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O trem

Blim blao blim blao
Vai saindo da estagao
E cu (€ 0)

Deixo 0 meu coragao
Com pouco mais
Com pouco mais
Com pouco mais

La na gare o meu bem
Acenando com o lengo
Bandeira da saudade
Muito além.

(AZEVEDO, 1991, p. 58).



RESUMO

Objetiva-se em linhas gerais analisar o lugar do género balanceio no debate sobre a
questdo nacional na musica entre os anos de 1940 a 1960. O balanceio surge no mercado carioca
em um periodo que a discussdo sobre a questdo nacional na musica ganhou visibilidade. A
preocupacao, que parte da impressa escrita demonstrou com a entrada de géneros estrangeiros
por meio do radio e da industria de discos, manifestava-se nas revistas que dedicavam paginas
exclusivas a esse tipo de conteudo e aos compositores e intérpretes que faziam frente a essa
suposta “invasdo”. Para darmos mais um passo na compreensdo sobre o lugar do género
balanceio no debate sobre a questao nacional na musica desse periodo, analisaremos a trajetéria
de Lauro Maia e dos conjuntos regionais Quatro Ases e Um Coringa ¢ Vocalistas Tropicais. E
mediante esse percurso que busco compreender como esses agentes produtores incorporaram
disposi¢des estético-artisticas proprias em suas audi¢des cotidianas na cidade de Fortaleza
vinculadas as demandas de consumo de um mercado que emergia através da negociacao entre

cultura de massa e a busca de um érhos fundador da identidade nacional.

Palavras-Chave: Balanceio. Imprensa. Mercado Fonografico. Musica Nacional.



ABSTRACT

The main objective is to analyze the place of the genre balanceio in the discussion
about the national question in music between the years 1940 to 1960. The balanceio appears in
the market in Rio de Janeiro at a time when the discussion about the national question in music
gained visibility. The concern that part of the written press demonstrated with the entry of
foreign genres through the radio and the record industry revealed in the magazines that
dedicated pages exclusively to this type of content and to the composers and performers who
faced this supposed "invasion". In order to take another step in understanding the place of the
balanceio genre in the debate on the national question in the music of this period, we will
analyze the trajectory of Lauro Maia and the regional groups Quatro Ases e Um Coringa and
Vocalistas Tropicais. It is through this journey that I try to understand how these producer
agents incorporated their own esthetic-artistic dispositions in their daily auditions in the city of
Fortaleza linked to the consumption demands of a market that emerged through the negotiation

between mass culture and the search for an ethos founder of the national identity.

Keyswords: Balanceio. Press. Phonographic Market. National Music.
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1 INTRODUCAO

Oi balancé balanca

Balanga pra 14 e pra ca

Eu vou até de manha

S6 nesse balancia

Quem balanga com jeito ha de gostar
Dangando, dangando, ndo quer mais parar

O camarada fica mole, fica mole, mole

Outro dia a charanga do Zequinha

Tocou balanceio a noite inteirinha

O fole velho ficou rouco, ficou rouco, rouco.!

No periodo em que o balanceio Eu vou até de manhd estreou no mercado fonografico o
Brasil passava por inumeras transformagdes. De acordo com Lucia Lippi Oliveira, os valores
construidos ap6s a Primeira Guerra Mundial contribuiram para a criacdo de novas visoes de
mundo que passaram a orientar por muito tempo as reflexdes sobre o Brasil. A América
representava o espaco do futuro e cabia aos intelectuais brasileiros repensarem a cultura do
pais.?

Em paralelo ao combate pelo vicio da imitagdo ocorreu a busca por raizes auténticas
preservadas principalmente no mundo rural e no sertdo. O nacionalismo moldava-se nesse
movimento de “redescoberta” do Brasil folclorico, regional e interiorano. A Semana de Arte
Moderna teve consequéncias importantes na cultura brasileira, refletindo-se no debate sobre o
moderno e a tradi¢ao.

Mario de Andrade deu importancia ao folclore e aos costumes de diferentes regides em
seu Ensaio Sobre Musica Brasileira, publicado no ano de 1928, influenciando compositores
nacionalistas como o seu aluno Camargo Guarnieri, destacando-se em seu repertorio a Dang¢a
Brasileira. Heitor Villa-Lobos também saiu em defesa da cultura auténtica de seu pais,
percorrendo grande parte do interior brasileiro em busca de musicalidades, escalas e cantos do

interior.

! MAIA, Lauro. Eu vou até de manha. Balanceio. Intérpretes: Quatro Ases ¢ Um Coringa, 12.568-a, Rio de
Janeiro: Odeon, 1945.Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=RGiMZpIAt9w

2 OLIVEIRA, Lippi Lucia. Sinais de modernidade na Era Vargas: vida literaria, cinema e radio. In: FERREIRA,
Jorge; DELGADO, Lucilia (Org). O Brasil Republicano Vol. 2: O tempo do nacional-estatismo. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2007.
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Nesse momento hd uma aproximagdo entre o estado e a cultura popular que se expressa
na realizagdo de concursos de musica para o carnaval e na elevagdo do samba como género
nacional. Adalberto Paranhos aponta que se pode compreender o alcance da iniciativa oficial
de elencar o samba como simbolo da nacionalidade a partir das mudangas que ocorreram no
cenario politico-musical brasileiro no periodo do Estado Novo. Os temas da mesticagem e da
conciliagdo de classes eram resgatados pelos idedlogos do regime, tendo em vista o
enaltecimento da “democracia racial” e da “democracia social”, supostamente existentes no
pais.?

Para Carlos Sandroni, o processo de nacionalizagcdo do samba ndo se encerra nessa
discussdo. O autor argumenta que o samba urbano, que ganhou notoriedade na radiodifusao e
na industria do disco, ndo ¢ o mesmo praticado nas festas caseiras periféricas organizadas no
inicio do século XX, que deu origem ao Pelo Telefone e sofria influéncia da musica ligeira
(lundu, maxixe e o tango). Combinagdes ritmico-melddicas, produto de mediagdes culturais,
teriam dado ao samba urbano uma nova roupagem, resultando em um género com amplo
potencial comercial nos meios de comunicagio de massa.*

A pesquisa realizada nos ensaios produzidos pela chamada “primeira geragao de
historiadores da musica popular brasileira” revelou a tentativa de criagdo de uma imagem
hegemonica ao samba como emblema da nacionalidade. Se anteriormente a “originalidade” da
musica brasileira era definida a partir das apropriacdes do folclore, com o deslocamento
ideoldgico para a musica popular urbana, autores que tinham grande influéncia no radio como
Edigar de Alencar, Jota Efegé, Lucio Rangel, Vagalume, Orestes Barbosa, Mariza Lira e
Almirante, passaram a escrever sobre o valor do samba para a nossa musica.

O historiador José¢ Geraldo Vinci de Moraes aponta que producdo do conhecimento
histérico em torno da musica popular no Brasil sempre oscilou entre a Memoria e a Historia.
Essa peculiaridade ¢ decorrente da impossibilidade e da dificuldade dos autores de meados do
século XX em delimitar as fronteiras entre essas duas formas de acesso ao passado. Autores e
obras com essas caracteristicas formaram o principal acervo da memoria e da historia da musica

popular, marcando profundamente a historiografia da segunda metade do século.’

3PARANHOS, Adalberto. Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo”. (Tese de Doutorado em Historia)
- Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, 2005. p. 78.

4+ SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro:
Zahar, 2012.

> MORAES, José Geraldo Vinci de. Edigar de Alencar e a escrita histérica da musica popular. Cadernos de
Pesquisa do CDHIS, Uberlandia, Vol. 24, N°. 2, pp 349-367, jul-dez 2011.
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Diante disso, surpreende o silenciamento nesses ensaios de géneros musicais como o
balanceio e o baido, haja vista que os veiculos de comunica¢iao de massa destoam dessa imagem
engessada sobre a musica brasileira em que supostamente o samba se destacava isoladamente.
O proprio mercado fonografico carioca nesse periodo era bem mais maleavel a entrada de
multiplos materiais sonoros, o que demonstra que a memoria e a identidade se tornaram, nesse
contexto, valores disputados na tentativa de criar um carater ontoldgico a sociedade através dos
géneros musicais.

Nesse cendrio, os agentes produtores (compositores € intérpretes) passaram a imprimir
uma sonoridade e uma pauta musical para as audiéncias que estavam se formando e se
urbanizando, surgindo demandas de um publico ansioso por musicas dangantes capazes de
dialogar com os materiais sonoros de dentro e de fora do pais. Em um momento que a politica
estado-novista contribuia para a conversdo de gé€neros regionais em géneros nacionais, 0O
balanceio rompia com o discurso homogeneizador e buscava se consolidar através de sistemas
simbdlicos sonoros-musicais proprios.

O investimento realizado no Rio de Janeiro em novas tecnologias de reproducao da
imagem e do som, como o radio, o cinema e o disco, contribuiu para o interesse da populagdo
urbana nessas diversas modalidades de entretenimento.® Léo Feijo aponta que o primeiro
investimento de peso na noite ocorreu nos anos de 1930, com a transformacdo de um hotel-
balneério num grande cassino. Dai por diante essas casas conquistaram o publico e comeg¢aram
a lancar as suas proprias tendéncias. As boates e os cassinos elevaram a programagao artistica
a um novo patamar, o que gerou disputas pelas principais atragdes do radio.”

Nesse periodo ocorreu também a inauguragdo da Radio Nacional, que passou a ser
considerada um marco na histdria do radio brasileiro. A audiéncia da Radio Nacional cresceu e
a emissora passou a transmitir a sua programagao para todo o territério. Dois setores garantiram
o sucesso da emissora de um publico que produzia demandas muito distintas: as radionovelas
e a programac¢do musical. O aumento da popularidade dos programas de auditdrio contribuiu
para a Radio Nacional manter quadros dedicados a cantores e cantoras da musica popular com

o acompanhamento dos conjuntos regionais.

¢ SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnicas, ritmos e ritos do Rio. In: SEVCENKO, Nicolau (Org.).
Historia da Vida Privada no Brasil — Volume 3. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

7FEIJO, Leo. Rio, cultura da noite: uma historia da noite carioca. Rio de Janeiro: Editora Casa da Palavra, 2014.
8 AZEVEDO, Lia Calabre de. A participa¢io do radio no cotidiano da sociedade brasileira (1923-1960). In:
Jodo Cézar de Castro Rocha. (Org.). Nenhum Brasil Existe: Pequena Enciclopédia. Rio de Janeiro: Topbooks,
2003, p. 953-960.
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O grupo de empresas ao qual pertencia a Radio Nacional foi incorporado em 1940 ao
patrimdénio do governo e a emissora passou para o controle do Estado. Diferentemente do
tratamento dispensado a outras emissoras estatais, a Radio Nacional continuou a ser
administrada como uma empresa privada, sendo sustentada financeiramente pelos recursos
oriundos da venda de publicidade. O rddio se tornou um meio eficiente de um cantor fazer
sucesso em todo o pais, garantindo contratos em gravadoras e turnés nacionais e internacionais.
Para Maria Helena Capelato, os meios de comunicacdo de massa passaram a fazer uso de
instrumentos técnicos e cientificos bastante sofisticados que facilitaram a manipulagcdo dos
ideais coletivos, fabricando necessidades e se encarregando de satisfazé-las.’

As gravadoras e o disco, que eram estrangeiras e sediadas no Rio de Janeiro, também
tiveram um papel importante no desenvolvimento da histéoria da musica brasileira,
movimentando o setor intelectual, criando idolos e gostos, enriquecendo seus artistas e
dirigentes, registrando vozes e instrumentistas. Essas gravadoras elaboravam catalogos
periodicamente e distribuiam folhetos com as “ultimas novidades” em discos, faziam
publicidade nos periddicos, financiavam a instalacdo de emissoras radiofonicas, que
reservavam uma parte de sua programacio para as “horas de discos”.!’

O sucesso do samba nesse periodo acionou as demandas pela sistematizagdo de outros
géneros musicais, o que demandou do balanceio uma reconfiguragdo na sua estreia para as
plateias cariocas. Lauro Maia, compositor, arranjador e instrumentista, consolidou a sua carreira
ainda em Fortaleza, difundindo a sua musica em eventos publicos, como o carnaval, e na radio,
atuando a frente da Jazz PRE-9 e no programa Lauro Maia e seu Ritmo. O seu repertorio era
marcado pela dimensdo lirico-poética de letras baseadas em uma suposta tradigdo de deboche
e molecagem!! do cearense, demonstracdo de habilidades técnicas ao piano e uso de diferentes
tipos de sopros, herdado da sua antiga relagdo com os blocos de rua.

Com o lancamento do espetaculo Balanceio por Paurilo Barroso no Rio de Janeiro, o
género passou a ser executado com novos arranjos adaptados pelos conjuntos regionais Quatro
Ases e Um Coringa, substituido depois pelo Vocalistas Tropicais, onde incorporavam intervalos
vocais de tergas e quintas no canto (com a participagdo de Emilinha Borba), arranjo para violao,

cavaquinho, gaita e instrumentos percussivos como o bumbo e o pandeiro. O espetaculo

® CAPELATO, Maria Helena. O Estado Novo: o que trouxe de novo? In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucila
(Org.). O Brasil Republicano Vol 2: O tempo do nacional-estatismo. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2007.
10 GONCALVES, Camila Koshiba. Musica em 78 rotagdes: “Discos a todos os pregos” na Sdo Paulo dos anos
30. 2006. Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) - Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo, 2006, p. 47.

T A ideia de um “Ceara moleque” desde os fins do século XIX vem sendo gestada simbolicamente em narrativas
ficcionais, relatos memorialisticos, revistas e jornais.
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também contava com um corpo de bailarinos de origem estrangeira (Carmem Brown, Basili,
Jimmy Upshaw e Eillen O’ Brien), que encenavam uma coreografia.

Segundo a musicologa Lucila Basile, Paurilo Barroso era um compositor autodidata que
tocava piano de ouvido e transitava entre a musica de saldo e a musica de concerto. A musica
do compositor Paurilo Barroso era direcionada aos géneros operetas, pecas para piano, ou canto
e piano, chegando a uma produ¢do de mais de 300 pegas, conhecidas mundialmente, com
destaque para a opereta A valsa proibida, encenada no Theatro José de Alencar, em Fortaleza,
e no Teatro Municipal do Rio de Janeiro; o acalanto Mde Preta como bis numa apresentagao
no Teatro Municipal, em 1944 e Para Ninar, gravada por Bidu Sayao.'?

Paurilo Barroso se destacou também como empreendedor na area de eventos musicais.
Ainda em Fortaleza nos anos 1930 atuou como articulador cultural, dirigindo o Theatro José
de Alencar, o Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno (1938) e fundando a Sociedade
de Cultura Artistica (1935). Ja a frente do Cassino Atldntico realizou shows nos moldes da
Broadway e fez grande sucesso contratando espetdculos com mulheres saidas de garrafas
gigantes de bebidas; e estreias musicais, destacando-se o Balanceio.

Nesses espetaculos, exibidos em cassinos, a cultura de performance predominava,
adaptada dos musicais norte-americanos, onde cendrio, figurino e coreografia agregavam. Essa
cultura de performance arrastou multiddes também aos cinemas, influenciando as comédias
musicais brasileiras, que por sua vez tornaram-se um importante veiculo de difusdo do
balanceio e uma vitrine para os conjuntos Quatro Ases e Um Coringa e Vocalistas Tropicais.

Pouco tempo depois da estreia do balanceio, o baido ganhou acentuado prestigio na
Radio Nacional e na RCA Victor, alcangando também o emblema da nacionalidade ao romper,
de acordo com Elder Maia, as imagens engessadas e folcloricas do Nordeste, o que nao
aconteceu com outros géneros musicais como o coco ou a embolada. A socidloga Sulamita
Vieira aponta que a imprensa também colaborava para a valorizagao do baido no mercado
fonografico por conta das demandas estabelecidas pelo grande numero de pessoas que
migraram do Nordeste para a capital federal e tinham o género como um modo de se manter
ligado a terra natal.'?

Estruturalmente o balanceio e o baido sdo similares porque surgiram a partir de uma

mesma célula ritmica. Humberto Teixeira aponta que costumeiramente as orquestras que

12 BASILE, Lucila Pereira da Silva. Paurilo Barroso (CE, 1894-1968): Um Fitzcarraldo em terras alencarinas.
In: IIT Encontro Internacional de Historia, Memoria, Oralidade e Cultura, 2016, UECE.

13 VIEIRA, Sulamita. O sertio em movimento: a dinAmica da produgéo cultural. Fortaleza: Expressio Grafica,
2012.
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acompanhavam a dupla se atrapalhavam com a execucdo do balanceio entdo resolveram
simplificar, tirando a segunda parte e deixando apenas a primeira. O ritmo, que antes era
quaternario passa a ser bindrio e ganha progressivamente o implemento de novos instrumentos,
como o tridngulo, a zabumba e a sanfona, virando marca registrada do baido. O género
conquistou mais autonomia a partir da dimensdo lirico-poética das letras, que fomentou e
projetou uma miriade de sensacdes e emocgdes ligadas ao sertdo nordestino, somada a voz mais
crua de Luiz Gonzaga.

Ao contrario da antiga imagem harmoniosa que a historiografia atribuia a formagao da
musica popular brasileira, observamos por meio de pesquisa empirica nas paginas de periddicos

como o Carioca,'* A Manha,"”® O Malho,'® A Scena Muda,"” Revista do Rddio,'® Revista do

14 Carioca foi uma revista brasileira da empresa “A Noite”, com tiragem mensal que circulou no Rio de Janeiro
entre 1930 a 1959. Em suas paginas havia lugar para a critica musical de colunistas que davam destaque ao radio.
Os seus diretores eram Heitor Moniz e Almerio Ramos.

15 4 Manhd foi um jornal brasileiro da empresa “A Noite”, que circulou no Rio de Janeiro entre 1920 a 1959. O
jornal A Manha, orgdo oficial do Estado Novo, esteve sob a diregdo de Cassiano Ricardo de maio de 1941 até
meados de 1945. Conforme depoimento do proprio Cassiano Ricardo, o jornal pretendia divulgar as diretrizes
propostas pelo regime junto a um publico o mais diversificado possivel. A Constituigdo de 1937, por exemplo, era
exposta de forma didatica, aparecendo diariamente nas paginas do matutino.

16 A revista O Malho circulou no Rio de Janeiro por mais de meio século entre os anos de 1902 e 1954. Publicada
semanalmente, ficou famosa por suas charges e caricaturas que ironizavam a politica nacional. Seu surgimento
deveu-se ao caricaturista francés Crispim do Amaral, fundador e diretor artistico da revista. A partir de 1918,
passou a ser dirigida por Alvaro Moreira e J. Carlos, mantendo-se como uma das mais prestigiosas revistas de
critica do pais. Em 1929, O Malho colocou-se em oposi¢ao a Alianga Liberal, o que resultou, apds a vitoria da
Revolugao de 1930, em seu empastelamento. Sua redagdo foi incendiada e fechada. Apds alguns meses sem ser
editada, a revista retornou, porém sem o mesmo vigor em suas criticas, atravessando dessa forma a censura do
Estado Novo. Em janeiro de 1954, deixou de circular.

17 4 Scena Muda foi uma revista brasileira sobre cinema, que circulou entre 1921 e 1955, sendo a primeira
publicacdo do pais especializada no tema. Era uma revista que visava divulgar, sobretudo, a producdo
cinematografica estadunidense, sendo, portanto, a mais "americanizada" nesta categoria de publicagdes.

18 A Revista do Radio foi uma publicagdo semanal do Rio de Janeiro que circulou entre 1948 e 1970. Editada por
Anselmo Domingos. A primeira edigdo teve quarenta paginas, custou trés cruzeiros e trouxe na capa Carmem
Miranda. A publicagdo possuia cerca de 50 paginas; inicialmente mensal, ja em 1950 tornou-se semanal, sendo a
primeira do pais a retratar exclusivamente as noticias do universo artistico que girava em torno da radiodifusdo.
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Disco,'® Revista da Semana,”® Radiolandia,*' O Cruzeiro® e Careta,”® que a imprensa escrita
contribuiu para o surgimento de disputas entre o samba, o baido e o balanceio pelo emblema da
nacionalidade, o que em certa medida também passou a ser assimilado pelos proprios
compositores e intérpretes.

A preocupacdo, que parte da imprensa escrita demonstrou também com a entrada de
géneros estrangeiros por meio do radio e da industria de discos, passou a ser manifestada nas
revistas que dedicavam paginas exclusivas a esse tipo de conteudo e aos compositores e
intérpretes que faziam frente a essa suposta “invasao”. Em A moderna tradi¢dao brasileira:
Cultura Brasileira e Industria Cultural, Renato Ortiz j4 mencionava a importancia de estudos
sobre a imprensa na tentativa de definir o lugar da radiofonia e do mercado fonografico na
relacdo entre cultura de massa e cultura nacional. Para o autor, a imprensa demonstrava por
essas duas vias que a industria cultural buscava criar um monopo6lio de sentidos sobre
determinadas regides do pais, cuja finalidade era promover e preservar tragos supostamente
genuinos e tradicionais de cada regio.**

A pesquisa se assenta em um didlogo permanente com os referenciais teéricos de Pierre

Bourdieu, Norbert Elias, os estudos de Dominick LaCapra? e o debate entre cultura popular e

19 A Revista do Disco foi um periddico brasileiro com tiragem mensal que circulou no Rio de Janeiro entre 1953
a 1959. Sua especialidade era o mercado fonografico, tendo destaque a participagdo em seu corpo editorial da
Unido Brasileira de Compositores (UBC) e das principais gravadoras dos pais (RCA Victor, Todamérica,
Continental, Sinter ¢ Odeon).

20 Revista da Semana foi uma revista semanal brasileira que circulou entre 1900 e 1959. Foi fundada por Alvaro
de Tefé, filho de bardo de Teffé, e surgiu no contexto da modernizagao da cidade do Rio de Janeiro em 1900, tendo
sua ultima edi¢cdo publicada em 1959. Logo ap6s sua criagdo, foi encartada no Jornal do Brasil. A linguagem
utilizada era simples para os padrdes da lingua portuguesa da época e buscava atingir um publico amplo da classe
média. O periddico dedicou-se a temas relacionados a literatura, as noticias do cotidiano, as cronicas politicas, aos
esportes, 8 moda e muito mais conteudos relativos a arte e a cultura.

2! Radioldndia foi uma publicagdo mensal do Rio de Janeiro que circulou entre 1950 a 1959. O periddico possuia
cerca de 50 paginas. Seu editor era o Roberto Marinho. A revista era especialista no conteudo sobre o radio e nos
bastidores das principais emissoras do periodo.

22 O Cruzeiro era uma revista semanal ilustrada, fundada por Assis Chateaubriand, com sede na cidade do Rio de
Janeiro. Iniciou sua circulagdo em 10 de novembro de 1928. Carlos Malheiro Dias foi seu diretor no periodo de
1928 a 1933, sendo sucedido por Antonio Accioly Neto e depois por José Amadio que, em 1960 imprimiu um
novo design editorial que ficou conhecido como "bossa nova". Foi a principal revista ilustrada brasileira da
primeira metade do século XX e deixou de circular em julho de 1975. Estabeleceu uma nova linguagem na
imprensa brasileira: inovacdes graficas, publica¢do de grandes reportagens, énfase ao fotojornalismo. Fortaleceu
a parceria com as duplas reporter-fotografo, a mais famosa sendo formada por David Nasser e Jean Manzon que,
nos anos 1940 e 1950, fizeram reportagens de grande repercussao.

23 Careta foi uma revista humoristica brasileira que circulou de 1908 a 1960. Publicada em excelente padrdo
grafico, Careta saia semanalmente aos sabados, tinha capa colorida, tamanho médio de 30 a 40 paginas por edigdo.
Fazia amplo uso de ilustragdes e fotografias. Seu repertorio era eclético e mundano, incluindo cronica, poesia,
opinido, noticia, piada, concurso, critica, satira politica e de costumes ¢ colunismo social.

24 ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. Sio Paulo: Brasiliense, 2001. p, 166.

2 LACAPRA, Dominick. O queijo e os vermes: o cosmo de um historiador do século XX. Topoi (Rio J.), Rio de
Janeiro, v. 16, n. 30, p. 293-312, jan./jun. 2015.
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cultura de massa realizado por Renato Ortiz e Nestor Garcia Canclini.’® Pierre Bourdieu
trabalha com o conceito de campo como um lugar de luta entre os agentes que o integram e que
buscam manter ou alcancar determinadas posi¢des obtidas pela disputa de capitais especificos,
valorizados de acordo com as caracteristicas de cada campo, que por sua vez possui leis e regras
proprias.

Entendemos que a Musica Popular Brasileira acabou se tornando um campo em que os
agentes difusores, constituidos por radialistas, jornalistas e empresarios da industria de discos
do pais, converteram-se nos principais responsaveis pela posi¢ao hierarquica que os agentes
produtores e/ou compositores/intérpretes ocupavam, buscando manter ou alcangar nos géneros
musicais estruturas valorativas para a composi¢do de um éthos nacional, garantindo
determinadas posi¢des de prestigio.?” Essas posi¢des ndo eram rigidas e ambos os agentes
(produtores-difusores) também negociavam e agiam de acordo com as demandas do publico
consumidor, que por sua vez se comportava através de um conjunto de processos socioculturais
distintos.

A tese se define a partir do argumento que o balanceio compunha uma mistura de
linguagem e sonoridade propria que cruzava referéncias inter-regionais, contrariando a
premissa de parte da imprensa que aponta o processo de urbanizagdo do género unicamente
através do contato com o suposto signo da modernidade (representado na musica pelo mercado
radiofonico e fonografico carioca), que por sua vez, expressava-se na questdo nacional. A
maioria das reportagens entre os anos de 1943 e 1952 destacava a importancia de Lauro Maia
e seus principais intérpretes, Vocalistas Tropicais € Quatro Ases e Um Coringa, no contexto da
nacionalizacdo do balanceio, um género musical supostamente sistematizado no transito entre
campo-cidade.

Suposto, porque o balanceio surge em um contexto de transito de disposi¢des estético-
artisticas da audi¢do cotidiana da cidade de Fortaleza inserida em demandas de expressao e
consumo de bens simbolicos especificos no cendrio carioca. Impondo o dominio do saber e,
portanto, da fala autorizada, a imprensa escrita selecionava o que deveria ser a “verdadeira arte

da metropole” e os conjuntos regionais protestavam contra o esteredtipo de provincianos,

26 CANCLINI, Néstor Garcia. Consumidores e Cidadaos: conflitos multiculturais da globalizagdo. Rio de
Janeiro. UFRJ Editora, 1999.

27 BOURDIEU, Pierre. Os usos sociais da ciéncia: por uma sociologia clinica do campo cientifico. Sdo Paulo:
UNESP, 2004.
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argumento defendido por Humberto Teixeira com certa ironia: “O Norte tem as suas capitd;
num precisa das capita dos outros...”.?

A precoce morte de Lauro Maia resultou em um desinteresse do mercado sobre o
balanceio e, consequentemente, na auséncia de esfor¢o de compreensao da importancia do
género na construcao desse campo de disputas pela memoria estabelecido na MPB. Exceto por
alguns entusiastas locais como o colecionador Miguel Angelo de Azevedo e o cantor Calé
Alencar, que juntos tiveram a iniciativa de langarem um livro/disco em homenagem aos 80 anos
do compositor, quase nada lembra os tempos dureos no radio, no cinema e na industria
fonografica do género balanceio.

Nessas disputas de memoéria Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga mencionavam o
balanceio como uma espécie de género protoformador do baido, “tirando o tempinho roubado
do balanceio que enrolava tudo e transformado no baifio que era um negdcio mais uniforme”,*
0 que logo reverberou na imprensa carioca pos 1950. Humberto Teixeira ao mencionar em
entrevista que Lauro Maia nunca tinha feito um baido e a sua principal obra estava vinculada a
Luiz Gonzaga, ignorou o poder que surgiu na rede de parcerias de artistas conterraneos que
contribuiu para que os dois géneros disputassem com o monopdélio do samba uma nova fatia do

mercado, como pode ser observado em matéria a seguir.*°

Figura 1 - A Scena Muda. Edi¢do 14. 05 de abril de 1951. Rio de Janeiro, p. 8.

A HISTORIA DO ADVOGADO HUMBERTO TEVIXEIRA %* O ME- -
LHOR COMPOSITOR DE 1950 % LAURC MAIA E LUIS GONZA-
GA % DOIS MARCOS NA HISTORIA DA MUSICA SERTANEJA

Reportagem de MAX GOLD

o

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Essa conclusao precipitada acabou naturalizada e de certa forma reproduzida por grande
parte dos bidgrafos de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Dessa maneira, apesar do balanceio

e do baido surgirem no mesmo contexto da nacionalizacdo de géneros musicais criados e

28 TEIXEIRA, Humberto. Miisica popular do Norte..., Carioca (Revista), Rio de Janeiro, 1942, Edi¢do 377, p.
39.

2 Depoimento de Humberto Teixeira cedido ao Arquivo de Miguel Angelo de Azevedo no dia 11 de dezembro de
1977 e transcrito em: AZEVEDO, Miguel Angelo de. Voz e Pensamento. Fortaleza: Banco do Nordeste, 2006, p.
30-31.

30 GOLD, Max. O baido chegou para ficar, A Scena Muda (Revista), Rio de Janeiro,05 de abril de 1951, Edigao
14, p. 8.
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sistematizados no transito entre cidades, o que eu e parte da historiografia sobre o baido
concordamos, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira rejeitavam essa tese. Na disputa de dois
projetos estético-musicais distintos, Lauro Maia descrevia o balanceio como um género
produzido sob o signo de uma cultura urbana, enquanto Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira
recorriam a suposta ancestralidade secular, sua origem e suas vinculagdes junto ao sertdo

nordestino.

1.1 Dialogando com a Historiografia.

O livro de Alcir Lenharo, Cantores do Radio: A trajetoria de Nora Ney e Jorge Goulart
e o meio artistico de seu tempo,’! a tese de Lia Calabre, No tempo do rddio: radiodifusdo e

132

cotidiano no Brasil’“e o livro de Giuliana Souza de Lima, Almirante: “a mais alta patente do

radio”>* e a construcdo da histéria da musica popular brasileira (1938-1958), contribuem a
medida que discutem como o Rio de Janeiro se tornou o maior polo produtor/difusor de musica
brasileira, abrigando as principais gravadoras de discos e emissoras do pais.

Fundamental debater com a historiografia sobre o samba, género que a questdo nacional
repousava, sobretudo, no mito da esperanca depositada na mestigagem, fazendo um contraponto
com a narrativa da imprensa escrita sobre o género e as teses de Aldaberto de Paula Paranhos,
Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo ”;**José Adriano Fenerick, Nem Do Morro,
Nem Da Cidade: As Transformagées Do Samba E A Indiistria Cultural (1920-1945);*Fabiana
Lopes da Cunha, Da marginalidade ao estrelato: o samba na construg¢do da nacionalidade
(1917-1945)¢ e Feitico Decente: transformacées do samba no Rio de Janeiro, de Carlos
Sandroni.’’

Nao menos importante representou o didlogo com a historiografia sobre o baido, pautado

a partir dos estudos da socidloga Sulamita Vieira, autora da tese O sertdo em movimento: a

31 LENHARO, Alcir. Cantores do Radio: A trajetoria de Nora Ney ¢ Jorge Goulart € o meio artistico de seu
tempo. Campinas: Editora UNICAMP, 1995.

32 AZEVEDO, Lia Calabre de. No tempo do radio: radiodifusio e cotidiano no Brasil (1923-1960). Tese
(Doutorado em Historia). Universidade Federal Fluminense, Programa de P6s-Graduacdo em Historia, 2002.

33 LIMA, Giuliana Souza de. Almirante: “a mais alta patente do radio”, e a constru¢do da histéria da musica
popular brasileira (1938-1958). Sao Paulo: Editora Alameda, 2014.

3 PARANHOS, Adalberto. 2005, Op. Cit.

35 FENERICK, José Adriano. Nem Do Morro, Nem Da Cidade: As Transformagdes Do Samba E A Inddstria
Cultural (1920-1945). Sao Paulo: Annablume, 2005.

36 CUNHA, Fabiana Lopes da. Da marginalidade ao estrelato: o samba na construcio da nacionalidade
(19171945). Sao Paulo, Annablume, 2004.

37 SANDRONI. Carlos. 2012, Op. Cit.
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I;*® da musicologa Elba Braga Ramalho, autora da tese Luiz

dinamica da produgdo cultura
Gonzaga: a sintese poética e musical do sertdo;*® a dissertacdo de Mundicarmo Maria Rocha,
Na batida do Baido, no balango do Forré: Zedantas e Luiz Gonzaga® e a tese do soci6logo
Elder P. Maia Alves, 4 sociologia de um género: o Baido;*' onde esse tltimo apresenta uma
discussao introdutoria sobre a influéncia do balanceio na sistematizagdo do baido.

No primeiro capitulo debato a tese de que o samba, o balanceio e o baido sdo géneros
criados concomitantemente ao processo de nacionalizagdo. Enquanto a sistematiza¢do do
samba comportava o mito da expectativa depositada na mesticagem, o balanceio se resguardava
no mito fundador do Ceara criado por José de Alencar, em Iracema, onde repousa os valores da
nacionalidade na visdo do colonizador desbravador de um paraiso litoraneo dos: “Verdes mares
bravios de minha terra natal, onde canta a jandaia nas frondes da carnatiba”.*> No baido de Luiz

Gonzaga e Humberto Teixeira gravita o mito de pureza baseado na vida sertaneja, no cotidiano

do vaqueiro e na religiosidade popular.

1.2 Debatendo os Conceitos.

No segundo capitulo analiso a trajetoria do principal artifice do balanceio, Lauro Maia.
Através do conceito de trajetoria, cuja reflexdao parte dos estudos sobre o conceito de habitus
de Pierre Bourdieu*’ e a conexio entre os conceitos de sociogénese e psicogénese, elencado na
obra de Norbert Elias sobre Mozart,** busco compreender como se assentou no género
balanceio a incorporacao de disposicdes estético-artisticas que o Lauro Maia adquiriu em seu
cotidiano por meio das relagdes estabelecidas com os materiais sonoros disponiveis e o didlogo
com a propria estrutura social, ou seja, entre as demandas de consumo pautadas em um mercado
que emergia através da negociagdo entre cultura de massa e a questao nacional.

Do ponto de vista do campo da Musica Popular Brasileira, observa-se que o balanceio
aparece como um género cujos agentes produtores visavam romper com o estigma da
regionalidade que acompanhava a chamada “musica do norte”, através da capacidade de

gerenciar determinados capitais simbolicos adquiridos no transito cultural estabelecido com

38 VIEIRA, Sulamita. 2012. Op. Cit.

3% RAMALHO, Elba Braga. Luiz Gonzaga: a sintese poética e musical do sertdo. Fortaleza: Expressdo Grafica,
2012.

40 FERRETTI, Mundicarmo Maria Rocha. Na batida do Baifio, no balan¢o do Forré: Zedantas e Luiz Gonzaga.
Recife: Massangana, 2012.

4l ALVES, Elder P. Maia. A sociologia de um género: o Baido. Maceio: Iphan-Al, 2016.

42 ALENCAR, José de. Iracema. Sio Paulo: Atica, 2004.

4 BOURDIEU. Pierre. O senso pratico. Paris: Editions de Minuit, 1980.

4 ELIAS, Norbert. Mozart: A sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.
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outros agentes produtores de varios lugares do pais a ponto de ganharem legitimidade no
mercado carioca.

O corpo documental que deu base a pesquisa e a justificativa do recorte temporal, que
se inicia em 1943, ano de sua primeira obra gravada pelo Conjunto Quatro Ases e Um Coringa
com o selo Odeon e termina em 1952, ultimo balanceio langado apds o seu falecimento por
Humberto Teixeira pela Continental, constitui-se, fundamentalmente, de gravacdes em 78rpm
de musicas de Lauro Maia catalogadas e pertencentes ao acervo de Miguel Angelo de Azevedo,
um dos maiores acervos do género no Brasil, e de inimeras revistas e alguns jornais publicados
no Rio de Janeiro.

Essa coleta de materiais da imprensa escrita teve inicio no setor da Hemeroteca da
Biblioteca Nacional, que se encontra digitalizado e hospedado em seu site. A maioria dessas
revistas prometia uma linha editorial nova com inspiracdo no modelo norte-americano, com
conteudo variado como contos, cronicas, moda, esporte, cinema, musica, cobertura
internacional e publicidade, além de um /ayout diferente com muitas ilustragdes e fotografias.

Colocavam-se na vanguarda da modernidade, aliando seu nome a tecnologias modernas:
como a radiofonia e industria fonografica. Grande parte da critica sobre musica presente nessas
revistas era feita por jornalistas, radialistas e empresarios do ramo de disco. O conteudo dessas
revistas também passava pelo crivo do 6rgado de censura do governo getulista, o DIP, sendo que
algumas delas (4 Manhd e A Noite e a Revista Carioca), tornaram-se de responsabilidade do
proprio regime. A instauragdo do poderoso 6rgdo de comunicacao DIP, Departamento de
Imprensa e Propaganda, implementado pelo presidente Getulio Vargas, em certa medida acabou
dialogando com os agentes difusores no projeto de uma musica nacional homogeneizadora e ao
mesmo tempo segmentadora.®’

Para Renato Ortiz, um nao € o oposto do outro. A ironia € que através da segmentacgao
pode-se criar universalidades. O relevante ¢ entender como segmentos mundializados partilham
as mesmas caracteristicas.*® A heranca estado-novista parece tomar forma nas paginas dos
impressos com o notdrio desejo que esses géneros musicais se tornassem um dispositivo
utilizado pela cultura de massa para integrar as diferencas regionais e aspectos étnicos-
economicos conflitivos da sociedade, adequando-se também as exigéncias de um mercado na
América Latina em processo de internacionalizagdo como o proprio Renato Ortiz adverte: “O

governo de Getulio, apesar de sua tendéncia centralizadora, tinha que compor as forcas sociais

4 PARANHOS, Adalberto. 2005, Op. Cit.
46 ORTIZ, Renato. Mundializa¢io e cultura. S3o Paulo: Editora Brasiliense, 2003. p. 171.
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existentes, nesse caso o capital privado, que possuia interesses concretos no setor fonografico
e da radiodifusdo”.*’

Os procedimentos metodologicos utilizados para analisar os discos de 78 rpm baseiam-
se nos estudos sobre musica do historiador José Geraldo Vinci de Moraes, Historia e Musica:
cangdo popular e conhecimento historico, que por sua vez alerta para a importancia em analisar
metodologicamente uma cangdo com o maior nimero possivel de elementos que a compde
(letra, melodia, ritmo e instrumentos utilizados). Deve-se levar em consideracao também na
musica popular a sua dependéncia com a cultura formal, letrada, as interpretagdes vinculadas
ao dominio e pureza e a relagio entre cultura de massa e mercadoria.*s
Os programas realizados pela TV Assembleia, Perfil: A Musica na vida de Lauro

50

Maia;* pelo O Povo, Os Cearenses: Lauro Maia®® e Os Cearenses: Quatro Ases e Um

Coringa’!

com depoimentos exclusivos de pessoas que conviveram com Lauro Maia e de
alguns dos integrantes desses conjuntos também deram suporte, bem como algumas referéncias
presentes em trechos de entrevistas de Humberto Teixeira, transcrita por Miguel Angelo de
Azevedo na obra Humberto Teixeira: voz e pensamento;’* e de Luiz Gonzaga transcrita por
Sinval Sousa em O sanfoneiro do Riacho da Brigida.>

Observa-se nesses depoimentos a seletividade da memoria em relacdo a pauta da
nacionalidade no género balanceio. Jacques Le Goff discorre que o processo da memoria no
homem faz intervir ndo s6 a ordenagio de vestigios, mas também na releitura desses vestigios.>
Quando o tema da musica popular brasileira entra em debate a memoria se torna um campo de
for¢as onde se configura uma tentativa de construgao de narrativa historica por parte desses
depoentes em um continuo embate entre lembranga e esquecimento. Nao se pode negar também

a presen¢a de uma memoria ancorada nas relagdes afetivas construidas e compartilhadas nas

experiéncias pessoais.
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O balanceio de Lauro Maia, livro de autoria do pesquisador Miguel Angelo de Azevedo,
publicado em 1989, contribuiu para trazer a luz um arquivo documental e fotografico sobre a
vida e obra do artista, coletado, sobretudo, no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.
A obra em questdo, que disponibiliza a catalogacao de todas as suas composi¢des langadas em
gravadoras, possibilitou tragar também algumas redes de contato desenvolvidas por Lauro Maia
que impulsionaram o género balanceio no mercado fonografico.>

ftalo Simé&o Neuhaus aponta que desde a inauguragio da Radio Nacional, eram poucas
as orquestras na emissora € nenhuma tocava repertério da muasica popular brasileira, restando o
acompanhamento exclusivamente ao conjunto regional, que dispensava o arranjo escrito do
compositor e eram mais faceis de administrar.’® A estratégia de dar visibilidade aos chamados
conjuntos regionais surgiu por iniciativa de idealizadores como Arnaldo Guinle, que passou a
financiar as viagens do grupo Oito Batutas pelo Brasil e exterior, o que desagradou inicialmente
a imprensa carioca assombrada com a quantidade de integrantes negros representando o pais
em turnés internacionais.®’

O sucesso do Oito Batutas, que logo inspirou a formagao de outros conjuntos regionais
nordestinos por conta das suas turnés realizadas nessa regido, acabou pressionando agentes
difusores ligados ao radio e a incipiente industria de discos para uma maior cobertura de géneros
que se nacionalizavam, além do samba, que aquela altura ja se encontrava dissociado do maxixe
e do choro, o que contribuiu para os conjuntos regionais exercerem papéis centrais nesse
processo.

A imprensa carioca comecou a divulgar o trabalho dos conjuntos Quatro Ases e Um
Coringa e Vocalistas Tropicais no inicio dos anos de 1940, quando estrearam o espetaculo
Balanceio no Cassino Atlantico, periodo em que houve o aumento de conjuntos regionais
cearenses no mercado carioca, a exemplo de O Bando da Lua e o Trio Nagé. Em contrapartida,
0 pais se tornava uma nagao de consumidores bombardeados cada vez mais pela musica de
gravadoras norte-americanas. Alguns compositores brasileiros, como no caso de Haroldo
Barbosa, especializaram-se em fazer versoes traduzidas de grandes sucessos internacionais.

O Quatro Ases e Um Coringa e Os Vocalistas Tropicais, apesar de ndo estarem imunes
a essa tendéncia e o acentuado grau de determinagdes e condicionamentos sociais, restringindo

e inviabilizando algumas eventuais escolhas, preenchiam um espago do mercado atento a acao

55 AZEVEDO, Miguel Angelo de. O balanceio de Lauro Maia. Fortaleza: Edigio do Autor, 1991. p. 19.
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criativa de artistas que agregavam uma linguagem moderna a tradi¢do, potencializando e
nacionalizando suas narrativas de significados e seus fluxos de simbolos e imagens, elencados
pela imprensa escrita como os principais responsaveis pelo processo de nacionalizacao do
género balanceio, o que dedico a debater no terceiro capitulo desta tese a partir de suas
trajetorias.

As comparacdes que foram surgindo na imprensa ao longo do tempo entre o balanceio
e 0 baido sao pautadas também nas disposigdes estético-artistas compartilhadas na interpretagcao
que conjuntos regionais, como o Quatro Ases e Um Coringa, deram aos gé€neros. A musicéloga
Elba Braga Ramalho, que escreveu a sua tese sobre o baido, discorre sobre a importancia dos
intérpretes, que passaram a atribuir um novo significado a algo que ndo pode ser unificado por
conta de alguns aspectos como timbre, dindmica e agdgica, ou seja, a parte da musica que estuda
a velocidade ou andamento com que cada pega musical deve ser executada.’®

Para assegurar o sucesso do baido em seu langamento, Luiz Gonzaga preferiu entregar
a execug¢do da cancdo Baido ao conjunto Quatro Ases e um Coringa, que gravou em outubro de
1946 pela RCA Victor, abrindo maiores oportunidades ao sanfoneiro e, consequentemente,
gerando ainda mais comparagdes entre os dois géneros. Esse processo de nacionalizacao do
balanceio também ganhou for¢ca quando esses conjuntos regionais passaram a se destacar no
mercado através da inclusdo de sambas em seu repertdrio, como no exemplo de Quatro Ases e

Um Coringa que langou pela Odeon, Pra machucar meu cora¢do, de Ary Barroso.

8 RAMALHO, Elba Braga. Cantoria Nordestina: Aspectos da Cultura Oral na Atualidade. Estudos Linguisticos
e Literarios, v. 31/32, p. 215-227, 2005.
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2 O PROCESSO DE FORMACAO DO CAMPO DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA E A INDUSTRIALIZACAO DO SIMBOLICO.

A imprensa escrita, que em meados do século XX crescia cada vez mais no Brasil e
gozava de bastante prestigio, tinha um papel relevante na elaboracdo da nogdo de “gosto
musical” dos seus leitores e reconheciam a musica popular como elemento importante para a
constru¢do da imagem de um pais. Mais do que divulgar a programac¢ao do radio e os sucessos
langados nas gravadoras, a imprensa era responsavel pela legitimagao de uma “cultura artistica”
mercantilizada através do signo da modernidade, que, por sua vez, expressava-se através da
nacionalidade.

Considerando que os agentes difusores sdo responsaveis pelas posicoes hierarquicas que
os agentes produtores ocupam no campo, analiso como a imprensa escrita contribuiu para a
propaga¢do da defini¢do de musica brasileira, alertando para o perigo da disseminacdo e
incorporagao demasiada da musica estrangeira. Em um artigo intitulado Em defesa da musica
popular, para a revista A Scena Muda, o colunista musical F. Correa da Silva advertia que fosse
cobrado do governo uma defini¢do sobre direitos autorais para a prote¢do da musica nacional.
Nessa disputa que ocorria entre autores, editores e gravadoras, as Ultimas quase sempre levavam

vantagem.

Ao que nos parece, uma fabrica de discos deveria limitar-se exclusivamente a
gravar discos, bastando, para isso, obter a autorizagao prevista na lei dada pelo
autor ou pessoa subrograda em seus direitos; no caso: o editor. Pretenderem
as fabricas de discos mais do que isso é exercer uma coacdo sobre o
compositor. Nos ndo estamos aqui fazendo a politica dos editores, mas sim
levados pelo dever patridtico de defender a musica popular brasileira. E se as
fabricas de discos, que estdo na méo dos estrangeiros (ou quem quer que seja)
outra coisa ndo fazem sendo prejudicar os interesses nacionais, quer
entulhando o mercado com regravagdes de matrizes de musica estrangeira,
quer exercendo coacdo sobre os nossos compositores devem, sem davida, ser
colocadas para fora da lei.”

O historiador José Geraldo Vinci de Moraes, aponta que até¢ o advento da industria

fonografica e da radiofonia, as formas de difusdo da musica popular brasileira eram ainda muito

9 SILVA, F. Correia da. Em defesa da Musica Popular, A Scena Muda (Revista)., Rio de Janeiro, 05 de novembro
de 1946. pp. 31-32.
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restritas e estavam circunscritas a determinados grupos sociais, 0 que contribuia para que o
artista popular enfrentasse, ao seu modo, modelos e gostos mais restritos, encarados geralmente
como intransponiveis pela comunidade.®

Camila Koshiba adverte que houve uma reformulagao nos padrdes de musicas gravadas
nas primeiras décadas do século XX, em que a industria fonografica passou a ser dominada por
corporagdes estrangeiras e, consequentemente, a obedecera critérios mercadolégicos.®!
Gravadoras como RCA Victor, Odeon e Columbia apostavam em um repertério combinando
elementos nacionais com estrangeiros, liberando copias de melodias populares, havendo
preferéncia pelos tangos e boleros.

De acordo com Humberto Franceschi, o primeiro estudio de gravacdo brasileiro foi
aberto em 1900, na cidade do Rio de Janeiro. A Casa Edison era uma iniciativa do imigrante
tcheco (de origem judaica) Frederico Figner. Ele trouxe para o Brasil um fondgrafo, aparelho
inventado em 1877, pelo norte-americano Thomas Edison, para a gravagdo e reproducdo de
sons através de cilindros giratdrios. Até entdo os musicos brasileiros s6 podiam se apresentar
ao vivo ou comercializar suas obras musicais atraveés de partituras impressas. Essas mudangas
tecnologicas proporcionadas pelo fondgrafo causaram um grande impacto na maneira que a
musica era produzida, comercializada e consumida.®?

A Odeon foi a primeira fabrica de discos do Brasil. Instalada em 1913, também no Rio
de Janeiro por Fred Figner, a associagdo com a firma holandesa 7ransoceanic passou a importar
todo o maquindrio da Alemanha. O processo industrial era completo, da gravacdo da obra
musical até a prensagem dos albuns. Os discos eram feitos de cera de carnauba e tocados em
vitrolas movidas a manivelas que levaram o nome de gramofone. Esse aparelho foi uma
invencdo do alemdo Emil Berliner, que logo se tornou padrdo mundial para reproducdo da
musica gravada juntamente com o disco de 78 rpm. Com o gramofone a mao, Figner percorreu
o pais divulgando as maquinas falantes, reproduzindo e gravando sons. O comerciante contou
com o trabalho de artistas ligados ao mundo do entretenimento da entdo capital federal para a
gravacdo de cilindros e chapas nacionais para a comercializagio desses fonogramas.®*

A Odeon concorria com varias outras fabricas que também gravavam no Brasil, como a
Grand Record Brazil, a Victor Record e¢ a Columbia Record. Entretanto, a Odeon se

diferenciava das demais porque detinha a patente para gravar em duas faces, enquanto as outras

% Moraes, José Geraldo Vince de. Radio e miisica popular nos anos 30, Revista de Histéria, n.140, jan-jul/1999,
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eram obrigadas a gravar somente em uma face, como argumenta Miguel Angelo de Azevedo.
Isso fez com que varias delas fechassem precocemente, a exemplo da fabrica de discos Gatuicho,
considerada a primeira genuinamente brasileira, que langou varias marcas como a Phoenix e
Ouvidor. Na década de 1930 a Transoceanic comprou de Frederico Figner todo o patrimdnio
da Odeon, iniciando a sua série de 10.000, com “a” e “b” para diferenciar a face passando a
dominar o mercado fonografico brasileiro ao lado de outras duas multinacionais que

ressurgiam, a Columbia e a RCA Victor.%*

2.1 O Samba

Boa parte da historiografia sobre musica popular brasileira se baseou na premissa de
que a principal vitéria dessa geracdo foi o amplo reconhecimento das identidades culturais
urbanas através do samba como manifestagdo nacional “auténtica e ndo-regional”, ganhando
maior projecao nos ultimos anos a partir do livro O mistério do samba, obra que o antropdlogo
Hermano Vianna atribui ao género uma espécie de éthos fundador da identidade nacional.®®

Longe de representar apenas a inser¢ao do negro através do samba, a cultura popular se
tornou um dispositivo utilizado por esses meios de comunicacdo de massa para “integrar’” as
diferengas regionais e aspectos étnicos conflitivos da sociedade. Os principais periddicos que
circulavam no Rio de Janeiro entre os anos 1940 e 1950, revelam que ndo existia uma
unanimidade entre os criticos de musica popular brasileira em relacao ao samba carioca. Esses
agentes difusores (radialistas, jornalistas, cronistas) possivelmente foram os principais
responsaveis pela identificagdo e/ou contribui¢do da propagacdo do campo de disputas
simbdlicas em torno dos géneros musicais difundidos nas principais radios e gravadoras com
sede na até entdo capital federal.

No artigo intitulado O que resta de verde-amarelo, Fernando Lobo critica o samba por
conta do esforco feito pelos seus idealizadores de propagar o género fora do pais, resultando

cada vez mais em formulas “mescladas” e “americanizadas”:

Entramos fantasiados de "swing" de casa a dentro e torcemos o batuque do
morro para um lado mais sofisticado. O samba, no entanto, ndo morre na
opinido e no gosto da gente e por mais que ele apareca agora com plasticas
norte-americanas, quando surge da forma normal ganha mais aplausos.
Estamos caminhando para termos um samba positivamente extravagante € se
nossos conjuntos ja se vestem sob os moldes de "King Kole" e se Chevalier,

¢ AZEVEDO, Miguel Angelo de. Discografia brasileira em 78 rpm. Rio de Janeiro: Funarte, 1982.
% VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995.
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natural da Bahia, e embaixador do Harlem entre nés, nos confundimos muitas
vezes, quando temos que mostrar a eles, 0s estrangeiros, a nossa musica.®

Adalberto Paranhos argumenta que se colocarmos frente a frente o verde-amarelismo,
propagado em terras brasileiras, e manifestacdes como o nativismo romantico do século XIX,
bem como o ufanismo que aqui se instalou em principio do século XX, notaremos que, antes, a
énfase recaia sobre a natureza, e, agora, algo mais apareceu. De fato, ndo se tratava apenas de
manter a celebragdo da natureza e sim de introduzir na cena politica um novo personagem: o
povo brasileiro.®’

O temor da descaracterizagcdo dos géneros musicais gerava comentdrios por parte da
imprensa, mas as intercessdes entre eles ocorriam inevitavelmente em um periodo em que as
classificagoes e tipologias rigidas eram costumeiramente desmentidas pelas praticas e escutas
musicais indefinidas e mutaveis. Alcir Lenharo indica que os artistas do radio circulavam em
sua carreira por uma variedade de géneros. O melhor que do género bolero podia produzir
vicejava no samba-can¢do em que compositores como Lupiscinio Rodrigues e Herivelto de
Oliveira se destacavam.5®

Entretanto, fica evidente que parte da critica ligada aos setores da imprensa considerava
preocupante essa fluidez entre os géneros musicais nacionais e estrangeiros, elegendo,
sobretudo, a musica do “Norte” como uma alternativa viavel para representar a brasilidade.
Fernando Lobo, jornalista e colaborador da Radio Nacional, escreveu para a revista O Cruzeiro
um artigo intitulado O que resta de verde-amarelo, defendendo o que ele chama de “artistas
genuinamente nativos”, como Humberto Teixeira, Luiz Gonzaga, Lauro Maia e os integrantes

do grupo Quatro Ases e Um Coringa:

Vinha da Inglaterra para o Brasil, apenas por cinco dias, Ivo Cooper, diretor-
geral de uma famosa agéncia de publicidade. Queria ver a nossa musica ¢
dificilmente juntamos os poucos elementos que possuimos. Também os
nossos compositores tdo imprensados pela falta de gosto compdem os mais
variados géneros. Sobram poucos com o sabor cem por cento popular, com a
terra inteira dentro da melodia e um pouco do cheiro dessa raga, nas rimas dos
versos. Vejo o que Lauro Maia e Humberto Teixeira t€m feito e compreendo
a sua linguagem porque ¢ a mesma linguagem que aprendi no Norte. Ougo os
"Quatro Ases e Um Coringa" ou Luiz Gonzaga ¢ neles descubro ainda melhor
aqueles compositores. Nao ha dentro da linha melddica nenhuma influéncia
estranha e, a musica se assemelha aos nossos matutos nordestinos, que tem
jeito proprio de falar, de vestir, de olhar a vida, de gente que ndo aceita

% LOBO, Fernando. O que resta de verde e amarelo, O Cruzeiro (Revista). Edigdo 8, Rio de Janeiro, 11 de
dezembro de 1948, p. 37.
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nenhuma insinuag@o estranha. O samba carioca poderia ser assim. Poderia
guardar também as caracteristicas de sua infancia ¢ ndo se deixa arrastar pelas
inovagdes que inovagdes que certos conjuntos vocais impdem pelo
desconhecimento total de musica. Nota-se o erro mas falta coragem para
corrigi-10.%°

O debate sobre a relagdo entre musica nacional e cultura brasileira ganhou projecao a
partir dos estudos produzidos por intelectuais como Mario de Andrade, Renato Almeida’™ e
Luiz Heitor Corréa,’! perpassando pelas atividades artisticas de Heitor Villa-Lobos, Camargo
Guarnieri ¢ Almirante. Esteve presente a discussdo sobre o lugar do povo, detentor de uma
sabedoria rudimentar, o espectro da cultura estrangeira, o progresso técnico € o papel do
intelectual nesse processo.

Os estudos sobre musica brasileira publicados em 1928, por Mario de Andrade,
possivelmente reverberaram nesse tipo de argumento. Baseado no aproveitamento pela “alta
cultura erudita”, de elementos culturais populares tradicionais, Mario de Andrade iniciava a sua
coleta etnografica no “norte” do pais. Entre as suas ideias prevalecia o ataque a “mistura” e
“contamina¢do” da cultura pelo urbano e o desejo de uma tradi¢do pura e genuina na musica
brasileira. “Popular” e “folclérico” eram entendidos por Mério de Andrade como sin6nimos.

Segundo Elizabeth Travassos, Mario de Andrade apresentava interesse pelos artistas
regionais, mas temia o afastamento das “caracteristicas verdadeiramente populares” e usava o
caso de Catulo da Paixdo Cearense para alertar aos demais os perigos de se tornar
“popularesco”: “Tupinamba, Nazareth e Souto ndo devem esquecer o que aconteceu a Catulo
da Paixdo Cearense, nosso maior poeta enquanto foi caboclo”.”> Numa época em que a industria
fonografica e as editoras investiam nos cantores populares, Mario de Andrade publicava o seu
ensaio sobre as Modinhas Imperiais.

O pensamento de Mario de Andrade em relagdo a musica popular foi tomando novos
contornos ao longo dos anos. Em Macunaima, o autor assume que o carater hibrido deveria ser
tolerado com ressalvas por acreditar na existéncia de um “perfil de brasileiro a ser definido”,
porém, o medo de ser devorado pela cultura de massa cedeu a tentacdo da popularidade por

algum tempo, mas foi vencido pelo propésito nacionalista.”
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Em uma de suas muitas controvérsias, Mario de Andrade alertava que o “Norte” era
uma realidade palpavel que ndo deveria criar pretensdes individualistas tencionando a unidade
do mapa, sob pena de verem anulado o interesse como manifestagdes brasileiras. As
representacoes engessadas atribuidas as musicas regionais ou folcloricas davam espaco para os
fluxos entre géneros musicais de diversas regides do pais. No processo das construgdes de
identidades espaciais os géneros musicais ganhavam valor quando passavam de “rurais-
regionais” para ‘“‘urbano-nacionais”, mas preservavam ‘“‘a sua esséncia”.

Com o crescimento do radio nos anos 1930, o debate entre conciliar popularidade ¢ a
questdo nacional se tornou inevitavel. Giulliana Souza aponta que o compositor e radialista
Almirante, estabeleceu convergéncias entre duas tradigdes até entdo irreconcilidveis: “a pura
cultura nacional-popular” e a emergente “cultura de massa”. Assim como Mario de Andrade,
Almirante visitou o Nordeste quando participou de uma turné com Carmem Miranda na regiao
para coletar cangdes perdidas na tradi¢ao oral. Quando foi contratado pela Radio Nacional como
cantor, acabou também ganhando espaco como comentarista de musica popular brasileira.”

Em suas primeiras atuagdes como radialista organizou e materializou em seus
programas a sua pesquisa etnografica sobre temas folcléricos, como cantigas de capoeira da
Bahia, musica de cegos, maracatus, reisados e pastoris. As expedi¢des ao interior do “Norte”
influenciaram o fazer musical do conjunto regional O Bando dos Tangaras, que surgiu no ano
de 1929, contando com a presenca de Noel Rosa, Braguinha, Henrique Brito, Alvinho no violao,
pandeiro e vocal de Almirante, que se destacava como cantor de repertdrio composto por cocos
e emboladas.

A historiografia sobre Almirante ¢ O Bando de Tangaras ¢ um fator de inquietagdo
nessa pesquisa, pois a maioria dos trabalhos, inclusive os académicos, ndo problematizam o
fato de um grupo predominantemente composto por musicos cariocas se autodenominar
“regional” e ganhar notoriedade através do seu repertorio de musicas nortistas. A imagem de
pureza e preservagdo evocada por essa musica era moeda muito cara no mercado de bens
simbolicos, pois dialogava diretamente com a questdo nacional, o que gerava disputas entre
memorias divergentes.

Nao ¢ do interesse dessa pesquisa fazer uma discussao arqueoldgica sobre as origens de
géneros musicais, mas acredito na relevancia de questionar o contraponto existente entre
historia regional e historia nacional, que ocorre muitas vezes pelo silenciamento de memorias

e pela sobreposicao de narrativas hegemonicas. Grupos formados pela maioria sulista, como Os

4 LIMA, Giuliana Souza de. 2014, Op. Cit.
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Oito Batutas e o Bloco Caxangd, ja reivindicavam essa tradicdo quando introduziram um
repertdrio com inspiragdo em “ritmos nordestinos”.

A historiadora Luiza Maria Braga Martins comenta que o conjunto musical Oifo
Batutas, liderado pelo flautista Pixinguinha, e por Donga, teve atuagdo constante entre os anos
de 1919 e 1923, no Rio de Janeiro, momento marcado por turnés no Brasil e no exterior. Os
Oito Batutas eram uma orquestra de encomenda oriunda do Bloco Caxanga, um bloco
carnavalesco de inspira¢ao nordestina, tanto no repertério como na indumentaria, no qual cada
integrante adotava para si um codinome sertanejo, liderado pelo violonista Jodo Pernambuco.
A autora ainda argumenta que esse tipo de repertdrio comegou apds o milionario Arnaldo
Guinle financiar as viagens do grupo Oito Batutas pelo Brasil. O proposito era divulgar o
trabalho e coletar material musical folclorico a pedido do mecenas.”

A pauta de uma musica nacional que recolhe aspectos da cultura popular foi, segundo
Giuliana Souza, recuperada por Almirante, quando introduziu temas do universo das grandes
cidades como o samba urbano, escolas de samba, histéria de compositores e executores
brasileiros nos programas Aquarelas do Brasil (1945), Aquarelas das Américas e Aquarelas do
Mundo (1946-1947).76 Ficava a cargo do maestro Radamés Gnattali a orquestragdo e a criagio
dos arranjos, cuja influéncia cruzava os muros do radio e alcancava a unica gravadora nacional
de discos que conseguiu se impor nesse periodo, a Continental. Apesar do destaque para a
musica brasileira, esses programas apresentavam versdes orquestradas de musicas das mais
variadas nacionalidades, sobretudo as americanas.

Em contrapartida, o radio ganhava respaldo na aceitagdo popular e essa nova fase
contribuiu para o estabelecimento de diligéncias do publico em relagdo aos seus artistas
favoritos. A imprensa alertava sobre o fator da migracdo e da impossibilidade de o mercado
fonografico ignorar as demandas desses novos sujeitos que passavam a ocupar os grandes
centros urbanos. Para além do samba ¢ possivel encontrar uma infinidade de géneros musicais
que lutavam por espaco nos meios mididticos. Pelos dados quantitativos inventariados nos
periddicos cariocas do periodo ¢ possivel definir uma forte producdo, fruto dessa
desterritorializagdao, como o balanceio, o baido, o xote, o xaxado, o catolé¢, o miudinho, etc.

A matéria publicada na revista A Scena Muda com o titulo A musica popular brasileira
comparece a um julgamento, de autoria do radialista Arnaldo Vieira Junior, indica que essas

demandas muitas vezes ndo eram respeitadas por agentes ocupados com a organizagdo de

> MARTINS, Luiza Mara Braga. Os Oito Batutas: Historia e musica brasileira nos anos 1920. Rio de Janeiro:
Editora UFRJ, 2014.
76 Sucessos do momento, A Scena Muda (Revista). Edigdo 26, Rio de Janeiro, 26 junho de 1945.
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programas ou festivais de musica. Na ocasido de um concurso de marchas carnavalescas que
ocorreu no teatro Jodo Caetano, o autor manifesta a insatisfagdo pela auséncia de obras de
artistas como Noel Rosa, Lauro Maia e Custodio Mesquita, alegando que os ganhadores “ndo
alcancaram o coracdo dos ouvintes”.”’

Renato Ortiz em A moderna tradi¢do brasileira, ja chamava a atengdo sobre o relativo
siléncio até os anos 1960 em relagdo a existéncia de uma “cultura de massa” e a associagao
entre producao cultural e mercado. Para o autor em questao, o tema ganhou projecao na década
de 1970, quando surgiram no Brasil os primeiros trabalhos sobre comunica¢do de massa,
sugestivamente apos a publicagdo dos artigos de Theodor Adorno e Walter Benjamin para a
Revista Civilizagio Brasileira, traduzidos por Fernando Peixoto e Carlos Nélson Coutinho.”

Embora de uma forma ainda muito timida, foi nos anos 1940 que ocorreu o processo de
industrializagdo dos bens simbolicos’ no Brasil a partir da expansio da industria de discos, a
penetragdo do radio e a profusdo da publicidade. Para o mercado fonografico a pauta de uma
memoria auditiva nacional se tornou muito importante e dentre os principais desafios
enfrentados estava o de encontrar um género musical que expressasse um jeito peculiar de ver,
sentir, falar do brasileiro e que representasse um elo com a tradi¢do, que resultaria de um
processo de decantagdo cultural e da hibridagdo que deriva do passado transformado e de sua
incorporagao ao presente.

Em decorréncia disso, os artistas que encontravam maior facilidade de ascensdo eram
justamente os que faziam musicas dancantes e que refletiam e digeriam as influéncias rurais,
urbanas e o produto de fora do pais. Ao contrario da antiga imagem harmoniosa e de carater
homogeneizadora que a historiografia atribuia a formacdo da musica popular brasileira,
observamos a existéncia de memorias hegemodnicas que concorrem pela consolidagdo de
sistemas simbolicos sonoros-musicais proprios. Pierre Bourdieu explica que esses sistemas
simbolicos sdo instrumentos por exceléncia da integracdo social e costumam se relacionar com
o interesse das classes dominantes. Nesse sentido, a cultura que une ¢ a mesma que legitima as
distingdes sociais.®

Entende-se que a cultura de massa afeta todos os outros niveis da cultura e tem relacdes
complexas com a cultura hegemdnica em geral e com a cultura estatal oficial em particular. A

extensdo em que ela assimila a propria cultura popular, bem como a extensdo em que ¢ pontuada

77 JUNIOR, Arnaldo Vieira. A musica popular brasileira comparece a um julgamento, A Scena Muda (Revista).
Edigao 8. 21 de fevereiro de 1950. Rio de Janeiro, p. 12.

78 ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢io brasileira. 2001, Op. Cit., p, 15.
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80 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007.
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por forcas de critica e resisténcia, ¢ uma historia repleta de emaranhados. Dominick LaCapra
em sua critica ao conceito de circularidade cultural, tdo caro para Carlo Ginzburg, revela que a
propria cultura hegemonica ndo ¢ um todo homogéneo; ela varia ao longo do tempo, e as suas
fissuras ou incertezas, em qualquer momento dado, oferecem espagos nos quais a resisténcia
pode se manifestar. Em certos periodos, pode ser até dificil discernir o que ¢ hegemonico ou
ortodoxo. A cultura popular oral também nao seria uma unidade restrita e tdo homogénea em
suas tradi¢des e praticas como Ginzburg sugere. Ela abriga diferengas e divisdes internas, bem
como internaliza aspectos da cultura dominante.®!

Neste momento de criagdo de uma nova via de autenticidade nacional a chamada
“musica nortista”, inserida no contexto urbano, ou seja, que nascia justamente nos
deslocamentos espaciais/culturais, cumpriu com as exigéncias necessarias de produgdes
simbolicas aceitas entre os agentes difusores que lidavam diretamente com o métier musical,
como produtores, radialistas e jornalistas. Enquanto o samba representava o mito da esperanca
depositada na mesticagem que produz um povo e “elimina” as distingdes étnicas de seus
formadores, a “musica nortista” rompe com o estigma da regionalidade e do folclorismo que a
acompanhou até a década de 1930 e acende um didlogo entre tradicdo e mercado.

O contraste entre uma ideia de autonomia da cultura popular e sua circulagdo reciproca
com a cultura dominante ou hegemodnica sem duvida contribui para uma reflexao das oposi¢des
binarias entre “a cultura dominante e a cultura subalterna”. O socidlogo Elder F. Maia Alves
chama esse processo de construcdes estético normatizadas. Isto posto, pretende-se evitar as
analises polarizantes entre géneros musicais e observar atentamente as formas como se dao os
transitos culturais nessas disputas que envolve a triade (memoria-tradigdo-mercado),
entendendo que eles sdo conduzidos de forma assimétrica e desigual, por meio de tensoes,
conflitos e negociagdes.

Os historiadores que pesquisam sobre a concorréncia entre sistemas simbolicos sonoro-
musicais na questdo nacional recorrem quase sempre as trajetorias dos artistas de maneira
isolada das trajetorias dos géneros musicais. Fazer essa relagdo nesse caso pode trazer a tona
pontos de analises até entdo inacessiveis, ja que os agentes difusores e produtores atuam em
torno do campo da Musica Popular Brasileira através do capital simbdlico gerado no interior
do género musical.

O sucesso do carnaval impulsionou a carreira de muitos compositores que atribuiam

suas cancdes ao samba. Logo que o samba ganhou um vasto publico, artistas renomados no

81 LACAPRA, Dominick. 2015, Op. Cit.
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periodo comegaram a se dedicar ao género musical pensando no reconhecimento que teriam.
Em paralelo ao sucesso do samba na imprensa surgiu um forte apelo entre os sujeitos envolvidos
com os dispositivos técnicos (o mercado fonografico e radiofonico) para criar um mito fundador
que conferia coeréncia simbdlica para o discurso nacional-popular predominante no periodo.
De todos os relatos sobre a “criacdo” do samba urbano foi o de Almirante que se tornou
hegemonico. Na Revista do Radio, de 1957, Waldemir Paiva, critico de musica e jornalista,
comenta sobre o crescimento do interesse da intelectualidade pela musica popular brasileira,
particularmente pelo samba. Depois menciona sobre o episddio da conferéncia em que
Almirante esteve na Sociedade de Arte abordando os “primérdios do samba”, atribuindo o

surgimento do género as reunides que ocorriam na Casa da Tia Ciata.

[...]samba, palavra usada para designar um ritmo depois de 1917. Antes
daquele ano, na casa da Tia Ciata existiam as Festas de Santos (candomblé),
onde eram ouvidas da Bahia, de nitida influéncia africana. Entre os
frequentadores estavam Donga, Mario de Almeida e outros, que a 16 de
dezembro de 1916, registraram ¢ langaram o primeiro samba, denominado
“Pelo Telefone™. Surgiram varios protestos, porque se julgava que esse samba
era uma compilagdo de musicas cantadas na casa da Tia Ciata. Foi nessa época

que apareceu Sinhd, apontado como um dos compiladores de “Pelo

Telefone”.®?

Almirante se referia a casa da Tia Ciata como um espago agregador de grupos
economicamente e ectnicamente diferentes através da simbiose de crengas e outras
manifestagdes culturais, entre elas a musica. Mais tarde, outros escritores, a exemplo de
Vagalume®® e Jota Efegé,* seguiram o mesmo caminho narrativo se referindo aquela
comunidade como a principal matriz na formag¢do de uma cultura popular urbana no Rio de
Janeiro entre o fim do século XIX e inicio do século XX. Mais do que a imagem de um grupo
desterritorializado buscando reinventar sua identidade, a casa da Tia Ciata funciona nessa
historiografia como o mito moderno sobre a fundagdo nacional com base na alegoria da
democracia racial.

Contudo, o historiador José Adriano Fenerick alerta que o samba, antes de ser um género
musical passivel de ser comercializado, representava lugares ¢ momentos de festa e de
convivéncia entre o ludico e o religioso. O autor também destaca que a transitoriedade do samba

enquanto pratica cultural a género musical acompanhou as mudangas que ocorriam no processo

8 PAIVA, Waldemir. A vida emocionante de Sinho, Revista do Radio (Revista). Edi¢do 404, Rio de Janeiro, 8
de julho de 1957, p. 59.
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de metropolizagdo do Rio de Janeiro. Enquanto o samba da “Pequena Africa”, encravada na
ondula¢do dos morros, imprimia uma sonoridade propria que inspirava na constru¢do da
“musica popular brasileira”, o sambista circulava entre a marginalidade e a notoriedade.®®

Nesse contexto surgiu Pelo Telefone, que passou a ser identificado como o “primeiro
samba gravado em fonograma”. A Revista do Radio dava conta das disputas que ocorriam pela
autoria da musica, que foi atribuida a Donga, mas reivindicada por varios artistas
frequentadores da Casa de Tia Ciata por conta da repercussao que a obra tomou a partir do forte
apelo a tradigao.

O samba, que antes de alcancar a fama ja tinha sido chamado de tango brasileiro,
sustentava na historiografia do periodo a representagdo harmoniosa das diferentes matrizes
formadoras da nagdo a partir das juncgdes entre elementos afro-brasileiros com componentes da
moderna musica popular urbana pela “primeira geragdo dos sambistas”, sendo os mais
mencionados Donga, Sinho, Mauro de Almeida e o trio Pixinguinha (com Jodo da Bahiana e
Heitor dos Prazeres).

A participagdo de instrumentistas negros, sobretudo os percussionistas, conferia maior
“autenticidade” aos conjuntos e artistas que se dedicavam a esse tipo de repertério. O artigo do
jornalista Flavio Roberto para a revista Carioca, do ano de 1947, faz alusdo sobre a parceria de
Herivelto Martins com um negro “de voz dolente e agradavel, que trazia em suas modulagdes
a nostalgia de uma raca arrancada violentamente de seu mundo e adaptada a uma nova patria,
voz, que a morte reduziu ao siléncio”.®® A matéria chama aten¢do por suprimir o nome desse
parceiro que foi apresentado apenas por sua etnia, ilustrando a frequéncia da despersonalizacao
desses sujeitos.

A fotografia da Escola de Samba da Radio Nacional, estampada na matéria evoca a
tentativa da imprensa de celebrar a “convergéncia entre as diferentes culturas e etnias através
do samba”. Com trajes inspirados nas religidoes afrodescendentes, homens e mulheres posam
para a camera. Observa-se que o papel exercido pelo evento carnavalesco, manifestagao publica
que leva para as ruas tradigdes antes restritas aos “comodos das casas das tias baianas”, nesse
impulso de definicdo do samba como género musical nacional, contribuiu com sua

permissividade para o exercicio de praticas culturais e religiosas do mundo afro-brasileiro.

8 FENERICK, José Adriano. 2005, Op. Cit.
8 ROBERTO, Flavio. O trio de ouro ¢ sua histéria, Carioca (Revista). Edigdo 587, Rio de Janeiro, 04 de janeiro
de 1947, p. 37.
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Figura 2 - Escola de Samba da Radio Nacional do ano de 1947.

Fonte: Carioca (Revista). Edi¢ao 587. 04 de janeiro de 1947. Rio de Janeiro, p. 37.

As Escolas de Samba e os Carnavais serviam como meio de sustentagdo para a carreira
de compositores e executores negros. Embora apresentados pela imprensa como os
representantes do género, a minoria ficou famosa e poucos eram mencionados nos veiculos de
comunicag¢do, exceto quando outros artistas de sucesso (brancos) faziam-lhes referéncia. Um
exemplo disso foi a meng¢do a Ismael Silva, que aparecia no caderno de recordagdes do cineasta
Orson Welles como um “sambista tradicional, fundador de escolas de sambas e ponto alto da
musica popular brasileira”.®’

Ciro Monteiro, que teve a sua carreira impulsionada pelo seu tio Nond, um eximio

pianista, também nao conseguiu fugir dos esteredtipos atribuidos aos sambistas negros naquele

periodo. O sambista que langou a carreira de Lupicinio Rodrigues e ganhou o respeito de varios

87 MONTEIRO, Ari. Rebatendo a acusagio de Mario Lago, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 8, Rio de Janeiro,
20 de fevereiro de 1945, p. 27.
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artistas do meio, recebeu uma critica sobre “o longo quadro dos escravos” em sua participagao
no filme O farrista do além. Para além da desaprovagao sobre a atuacio do cantor e compositor,
observa-se que os rotulos conferidos aos negros nos meios de comunicacao de massa possuem
a sua historicidade.®®

Para Fabiana Lopes da Cunha, as resisténcias ocorriam a partir do processo de
socializacdo de grupos de negros em irmandades, agremiacdes festivas e religiosas, dos
migrantes baianos e de seus cultos africanos e sua relacdo com o carnaval. A remodelagao
urbana foi responsavel pela redistribuicdo dos espacos musicais, o aumento da repressao
policial e a vigilancia do governo sobre os sujeitos e suas praticas que ndo se encaixavam nos
padrdes de civilizagao.

Essas perseguicoes contribuiram no fim dos anos 1930 para a decadéncia da boémia no
centro da cidade a partir do fechamento de prostibulos, proibi¢do de jogos de azar e
desapropriacdes de prédios. Porém, sem poder conter o sucesso do género, as autoridades
passaram a buscar meios de disciplinar e usar o samba como propaganda do Estado Novo.*

O historiador Ernani Furtado aponta que Martins Castello, em pagina escrita para
Cultura Politica: Revista Mensal de Estudos Brasileiros do ano de 1942, que era uma das
publicagdes do Departamento de Imprensa e Propaganda (D.I.P.) do Estado-Novo varguista,
avaliava que ndo havia mais lugar para o elogio da malandragem e nem para tragédias
domésticas. Os novos /yrics pdem em destaque as vantagens do trabalho. Ou, entdo, voltando-
se para os problemas da atualidade, exaltam a politica panamericanista defendida pelo
Presidente Getulio Vargas.”

O conceito de boémia surge na Franca como um fendmeno social e literdrio entre os
jovens burgueses, tornando-se popular a partir da obra Scenas da vida de bohemia, de Henri
Murger.’! Caracterizada pelo desencanto de intelectuais por bens materiais e forte atraco pela
noite, a boémia tomou novas formas quando chegou ao Rio de Janeiro e sofreu uma fusao com
o conceito de malandragem, que por sua vez variava de defini¢do a partir do lugar social que
0s sujeitos ocupavam.

A definicdo mais propagada na imprensa sobre a malandragem era aquela do estilo de
vida que alguém levava arraigado a noite, ao alcool, a frequéncia em prostibulos, aos jogos de

azar ¢ a auséncia de estabilidade no trabalho. A maioria dos compositores e executores que
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mantinham uma carreira solida no funcionalismo publico ou na iniciativa privada, usava do
rétulo de malandro como ponto de sustentacdo para o crescimento da carreira artistica, enquanto
os artistas da boé€mia periférica pertencentes as camadas sociais iletradas sofriam com o estigma
de enaltecedores do 6cio, da indisciplina e do ndo-trabalho.

O mercado de trabalho na musica era seletivo e as regras do jogo para essa boémia
periférica, constituida sobretudo por negros empobrecidos, eram mais rigidas e contribuiram
para o silenciamento de artistas considerados promissores, mas que pesava a sua origem social
e incompatibilidade de capital simbolico. A divulgacao feita do samba pelos agentes ligados ao
mercado fonografico e radiofonico conferia o lugar de destaque para esses sujeitos, mas na
pratica cabia para a maioria o papel de coadjuvante. Na falta de musicos negros, essa industria
explorava-os a partir do uso de blackface, sendo um dos episddios mais conhecidos o uso desse
recurso por Carmem Miranda, que assim como Mario Reis, tornou-se um dos maiores nomes
do radio.

Entretanto, existiam os que tiravam proveito dessa situagdo através de novas taticas,
como o caso de Wilson Batista que alavancou a sua carreira a partir de uma autopropaganda,
personificando a ideia de malandro, langando o seu samba nas emissoras de radio e gravadoras;
e vendendo o seu “produto” (o samba) para artistas que desejavam alcangar o estrelato. Wilson
Batista, morador da periferia e semianalfabeto, conquistou a fama de malandro quando se
mudou ainda jovem para o Rio de Janeiro e passou a frequentar os cabarés da Lapa e os bares
da Praga Tiradentes, tornando-se amigo dos irmaos Meira, malandros famosos na época, cuja
amizade rendeu algumas prisoes.

De acordo com Mario Lago em uma matéria publicada para a revista 4 Scena Muda, do
ano de 1945, desde que ingressou no meio autoral ouvia falar em compra de samba e do
desembolso de vinte cruzeiros por compositores que iam ao morro em busca de sucessos
lancados. Mas para a nossa surpresa, o artista acreditava que o “samba do morro” era uma lenda
alimenta por cronistas menos avisados. “Nao existe samba de morro. O samba se faz na cidade.
E ha realmente compradores”.®?

Ainda segundo Mario Lago, esses compradores seriam homens de negocio,
comerciantes estabelecidos, que viram no desenvolvimento da musica popular urbana uma boa
fonte de renda, e se associavam a autores para a exploracao da musica. Contudo, os vendedores
ndo seriam oriundos do morro, mas rapazes “ca de baixo”, como Wilson Batista, “que se veste

a ultima moda e ndo vende a sua produgao por vinte cruzeiros e sim por muito bom precgo, tendo

92 Mario Lago: Denuncia, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 05, Rio de Janeiro, 30 de janeiro de 1945, p. 11.
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até vendido Lealdade a Jorge de Castro”. Os “industriais do samba” eram muito conhecidos no
meio, conceituados como todo negociante.

Quais motivos levavam Mario Lago a negar a existéncia de um “samba feito no morro”?
Podemos associar de fato uma territorialidade para o samba ou o género ja era fruto dos transitos
culturais e nascia nos intersticios da cidade por essa gente que vinha de véarios lugares do pais?
A matéria vinculada ao periodico, que langa mais dividas do que luz sobre essas questoes,
revela a existéncia da compra de sambas nao so por artistas do anonimato, mas também por
aqueles que ja tinham uma carreira consolidada.

As historias vinculadas a Wilson Batista sobre a sua origem do morro e as suas
experiéncias na malandragem conferiam autenticidade de um “produtor legitimo e autorizado”
que vendia uma mercadoria para aqueles que sonhavam com a projecao nacional, mas ao
mesmo tempo negavam a auséncia do didlogo desses sujeitos com o mundo burgués capitalista
e com a cultura de massa.

A relagdo entre sambistas e mercado fonografico se dava em uma via de mao dupla
repleta de negociacdes assimétricas. O artista tinha que intermediar entre o seu fazer musical e
as demandas do radio e das gravadoras, caso contrario caiam facilmente no esquecimento. Por
outro lado, as gravadoras internacionais que tinham sedes no Brasil temiam perder dinheiro
produzindo o trabalho de artistas nacionais.

Orlando Silva foi considerado pela historiografia como um divisor de 4guas porque a
RCA finalmente atentou para o retorno financeiro da musica brasileira, sobretudo em periodo
de carnaval. A aptiddo do artista em lidar com as exigéncias dessas empresas fez com que ele

ficasse conhecido pelo seu publico como “o cantor das multiddes™ e fosse o campedo de vendas

de discos nos idos de 1940.

2.2 O Balanceio

Foi nesse cendrio que uma miscelanea de géneros musicais gerados nos transitos
culturais ganhou destaque. Buscando uma alternativa ao samba, as emissoras de radio e as
gravadoras de discos comegaram a apostar em géneros de artistas nordestinos que migraram
para o Rio de Janeiro. O balanceio e o baido foram alguns dos géneros que mais estamparam as
paginas dos peridodicos em meados dos anos de 1940. Ambos foram lancados em boates e
cassinos, locais onde o publico buscava atracdes dangantes.

O Copacabana Palace e o Cassino Atlantico, localizado no Posto 6, eram os dois maiores

cassinos de Copacabana em um periodo que o jogo ainda nao tinha sido extinto por decreto. O
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Hotel Copacabana Palace nasce da vontade de um visionario em explorar o potencial de uma
area nova numa cidade em expansdo e da oportunidade em se criar um hotel com qualidade
suficiente para hospedar reis, rainhas e celebridades de qualquer lugar do mundo. Uma das
exigéncias para sua constru¢do foi a existéncia de um cassino associado ao hotel criando
sinergia entre as operagdes e espago para a existéncia de shows, bailes e eventos artisticos.

Inaugurado em 1923, com tremendo sucesso, o cassino do Copacabana Palace enfrentou
dificuldades ja em 1924, quando o governo de Arthur Bernardes tentou cassar sua licenca de
operagdo, numa batalha juridica que durou quase 10 anos e que foi ganha por Otavio Guinle, o
dono do Hotel Copacabana Palace. Na década de 1930 surgiu o Cassino Atlantico. As apostas
corriam soltas nas mesas de carteado com muito poker, black-jack, suas roletas magicas, o
bacara dos saldes luxuosos de Copacabana, frequentados pela alta sociedade do Rio de Janeiro
e Sao Paulo e por celebridades de todo o0 mundo que passaram a visitar seus saldes em busca
de emogdes regadas a muito e farto champanhe e delicias culindrias criadas pelos maiores
chefes de sua época.

Entre os anos de 1943 e 1946 os organizadores das duas casas de show anunciavam
diversas estreias de artistas e conjuntos que se deslocaram da regido que Elder F. Maia Alves
chama de “O poligono do baido” (Ceara, Pernambuco e Paraiba). A atuagdo do cearense Paurilo
Barroso no Cassino Atlantico teve um papel fundamental no sentido de criar uma rede de
colaboragdo através da contratagdo de artistas nortistas, contribuindo para uma maior
visibilidade e influenciando na abertura do mercado fonografico para novos géneros musicais
como o baido e o balanceio. Além dos Conjuntos Quatro Ases ¢ Um Coringa e Vocalistas

Tropicais estiveram presentes em espetaculos no Copacabana Palace e Cassino Atlantico
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Gilberto Milfont,”® Humberto Teixeira, Hélio Sindd,’* José Menezes, Julinho do Acordeom,”
Waldemar Gomes,’® Waldemar Ressurei¢io’’ e Xerém.

Sobre a estreia do Balanceio a revista A manhd, de dezembro de 1943, com o titulo A
vem o balanceio, anunciou que Paurilo Barroso aguardava a oportunidade de lanca-lo no Rio
de Janeiro e lamentava que o carioca ainda nao conhecesse “o ritmo mais original do Nordeste”.
Paurilo reproduz a ideia de um mito fundador do género musical que imprime o valor da
tradicdo ligada ao litoral nordestino: “O balancé nasceu do balango calmo das palmas dos
coqueiros tingidos pela brisa marinha. Foi isso, dizem, que inspirou os compositores que os
criaram”.

A historia em questdo tem origem em [racema, obra literaria de José de Alencar
publicada em 1865. O autor alerta logo no inicio do primeiro capitulo que a narrativa teria sido
difundida por meio da oralidade. “Uma histéria que me contaram nas lindas varzeas onde nasci,
a calada da noite, quando a lua passeava no céu argenteando os campos, € a brisa rugitava nos

palmares”. O enredo ¢ composto pelo proprio mito da fundagdo do Ceard, o amor da filha do

9 Gilberto Milfont ¢ um nome artistico de Jodo Milfont Rodrigues, que nasceu em Lavras da Mangabeira, pequeno
municipio localizado na mesorregido do Centro-Sul Cearense, no dia 07 de novembro de 1922. Com pouco mais
de um ano, transferiu-se para Fortaleza, onde passou a infincia e adolescéncia, com seus avos, e se iniciou na
musica como cantor e compositor. Em 1943, transferindo-se para o Maranhao, fez temporada na Radio Timbira
de Sdo Luis, de onde saiu para a Radio Tabajara de Natal, em 1944. Fez temporada na Radio Clube de Recife e,
em 1945, na Radio Sociedade da Bahia. Em 1946, ja no Rio de Janeiro, iniciou temporada na Radio Mayrink
Veiga, passando depois para a Radio Tupi, e desta tltima para a Globo, fixando-se, ja como profissional com o
auxilio de Luiz Gonzaga, na Radio Nacional, na qual permaneceu de 1948 a 1978.

%4 Hélio Sind6 nasceu no ano de 1919 em Senador Pompeu-CE. Cantor, instrumentista e compositor, Hélio Sindd
concluiu o ginasial ja em Sdo Paulo, onde iniciou a sua carreira no ano de 1938, na Radio Educadora Paulista, logo
se tornando um dos mais populares intérpretes de samba e violonista das noites paulistanas, atuando também nas
radios Cultura, Kosmos, Record e, finalmente, Tupi. Entre os inimeros sambas gravados, sdo destaques Asa Negra
(com parceria de Adoniran Barbosa), O Costume Dela (com Arlindo Pinto) e Triste Caboclo (com Paraguassu).
95 Compositor e virtuose do instrumento incorporado ao pseudénimo, Julinho do Acordeom nasceu em Itapajé no
ano de 1922. O instrumentista foi um dos Unicos a tocar sanfona de botdes nas duas maos, tornando o manuseio
mais dificil. Aprendeu a manusear o instrumento desde muito cedo por conta de seu pai, Ciso Bernardes, tocador
de sanfona de oito baixos. Entre musicas soladas e criadas com arranjos elaborados, mas com candéncia para a
danga, Julinho langou o seu album Sertdo Alegre, pela Polydor. O destaque vai para o forré6 que deu o nome ao
disco.

% Waldemar Gomes nasceu em Fortaleza no ano de 1911 e aos 14 anos ingressou na Escola de Aprendizes de
Marinheiros, onde teve por colega o futuro maestro Eleazar de Carvalho, dando baixa no servigo no ano de 1930.
Nesse periodo o artista cearense passou por dificuldades financeiras, trabalhando em pequenos cargos no comércio,
como porteiro de cinema e bombeiro hidraulico. Lutando pela profissionalizacdo de sua arte, mudou-se para o Rio
de Janeiro e buscou emprego em dancings como o Eldorado, Avenida, Brasil e Austral. As suas parcerias foram
fundamentais para conquistar o reconhecimento de sua obra. Aracy de Almeida, Dalva de Oliveira, Nelson
Gongalves e Carlos Galhardo foram algumas das cantoras que interpretaram as suas cangoes.

% Waldemar Ressurrei¢do nasceu na regido do Cariri, no Ceara e aos 13 anos seguiu com os pais para a cidade
baiana de Ilhéus. Por essa época ganhou de presente um cavaquinho, e, logo que aprendeu a tocar um pouco,
comegou a compor. Em 1932, mudou-se para o Rio de Janeiro e trabalhou no Jornal do Brasil como mecénico
linotipista. Foi funcionario federal do Arsenal de Marinha e em 1950, tornou-se socio da Sbacem. Em 1944, teve
sua primeira composi¢ao gravada - o samba Bola de papel, lancado por Batista de Souza em disco Continental.
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velho pajé Tabajara, habitantes das zonas litoraneas (guardia do segredo da jurema, dadiva do
Deus Tupa) por Martim (conquistador portugués do além-mar, aliado dos Pitiguaras).

A jurema, a jandaia, a praia, o sol, o vento ¢ a jangada sdao elementos dispostos na obra
que dialogam com a construcdo de uma tradicdo da regido distante daquelas evocadas na
literatura de Rodolfo Tedfilo e Raquel de Queiroz, sobre o sertdo, a seca e consequentemente a
tentativa de migracdo. “Verdes mares bravios de minha terra natal, onde canta a jandaia nas
frondes da carnatba; Verdes mares, que brilhais como liquida esmeralda aos raios do sol
nascente, perlongando as alvas praias ensombradas de coqueiros; [...] Onde vai a afouta
jangada, que deixa rapida a costa cearense, aberta ao fresco terral a grande vela?”.”

Para Marilena Chaui, a fungdo do mito fundador repousava na ilusdo de fazermos parte
de uma nacao una e indivisa, ligada por identidades e interesses comuns. O mito de um Brasil
idilico foi se arraigando no inconsciente do pais ao longo dos séculos para tornar possivel um
projeto nacional arcaico e mascarar as desigualdades sociais. No texto da filésofa, o mito estd
presente em suas trés acepgdes: a etimologica, como narracdo publica de feitos lendarios da
comunidade. A antropoldgica, como solucdo imaginaria para conflitos que ndo encontram
solucdo no plano do real. E a psicanalitica, como impulso a repeticao de algo imaginario que
bloqueia a percepgio da realidade e impede que se lide com ela.”

Panfletos sobre o lancamento do espetaculo Balanceio circularam em varios periodicos
cariocas (A Manhd, A Noite, A Scena Muda, Carioca, Diario Carioca, Jornal do Brasil, O
Cruzeiro, Revista da Semana e Revista do Radio). A imagem dos coqueiros e das ondas do mar
foi praticamente padronizada nesses anuncios, mas o contetido escrito sofria pequenas
alteracdes. Os seus idealizadores tentavam vincular o balanceio aos simbolos da urbanidade,

mas ocasionalmente a imprensa atribuia-lhe caracteristicas de um género concebido no sertdo.

% ALENCAR, José de. 2004, Op. Cit.
9% CHAUI, Marilena. Brasil: Mito fundador e sociedade autoritaria. Sio Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2000.
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Figura 3 - Antincio de Langamento do Espetaculo Balanceio. A Noite (Jornal). 12 de janeiro de 1946.

Edicdo 12158. Rio de Janeiro. p. 3.
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Shalancelo™, balipde de sxlio Aue a xlms denssting da
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Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/
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Entretanto, o balanceio surge em um contexto de transito de disposi¢des estético-
artisticas da audicdo cotidiana de Lauro Maia na cidade de Fortaleza, ganhando novos
elementos através das performances dos conjuntos regionais Quatro Ases e Um Coringa e
Vocalistas Tropicais, que obedeciam a demandas de expressdao e consumo de bens simbolicos
especificos no cenario carioca. Mario de Andrade j4 admitia em seu Ensaio sobre Musica
Brasileira, a possibilidade da “musica nacional” ser gestada através de géneros litordneos como
0 coco ¢ a embolada, mas essas versdes ainda sofriam o estigma da regionalidade ou do
folclorismo pelo autor.'®

O socidlogo Elder P. Maia Alves argumenta que no inicio do século XX, Jodo
Pernambuco langou mao da tradi¢do sonoro-musical que lhe foi mais decisiva e definitiva, isto
¢, difundiu bem mais os ritmos dos cocos € emboladas litoraneos € menos os sons dos desafios
e repentes do sertao. Ainda segundo o autor, Jodo Pernambuco contribuiu junto aos Oito Batutas
e ao Caxanga para a elaboragao de novas sinteses, como o choro urbano, que sofreu multiplas
influéncias dos géneros produzidos no litoral e do sertdo.'%!

Esses grupos transitavam entre as diferentes tradi¢des do sertdo e do litoral nordestino.
(Re)significadas, essas tradigdes formavam uma sintese assimétrica através da vestimenta dos
musicos com trajes sertanejos € com o uso de instrumentos percussivos como o pandeiro, o
ganz4d e o bumbo, comuns nas toadas, cocos e emboladas. O balanceio incorporou novos
elementos até ganhar corpo e materialidade no mercado fonogréfico através das gravacdes dos
conjuntos Vocalistas Tropicais e Quatro Ases e Um Coringa.

O género alcangou o emblema da nacionalidade pela imprensa escrita no decurso do
processo de transito que levou ao sucesso seus principais agentes produtores, que por sua vez
nutriam as demandas dos estratos populares por entretenimento e diversdo urbana através do
carnaval. O proprio Paurilo Barroso foi um visionario quando langou o espetaculo no carnaval.
De acordo com Leon Eliachar, jornalista e critico de musica, o género foi apresentado como
um movimento coreografico encenado por bailarinos que esperavam a participacdo dangante
do publico apds o fim da exibi¢do. Sobre os preparativos da atrag¢do, Paurilo Barroso mencionou

na matéria que:

Resolvi, entdo, lancar o balancé no carnaval. Ja esta sendo ensaiada a revista
com o Atlantico comemorando este ano os festejos de Momo. E a novidade ¢
a presenga do balancé nessa revista, com grande destaque, e de odo que todos
possam aprender os seus ritmos, ¢ dancar no final de cada exibi¢do. Tenho
certeza que o balanc€ marcara época no Rio. Estou apostando como o carioca

100 ANDRADE, Mirio. Ensaio sobre a misica brasileira. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006.
101 ALVES, Elder P. Maia. 2016, Op. Cit.
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vai gostar ¢ muito dessa danga boa que veio 14 do Ceara, como diz a letra de
um miudinho. Pode escrever ai que estou confiante € espero um grande
sucesso para o balancé nessa sua primeira apresenta¢do no Rio.!%?

As experimentagoes feitas pelos principais colaboradores converteram o balanceio em
um género com forte incorporagdo da danga em pares, o que era novidade para um mercado
que tinha uma imagem engessada sobre a relagdo entre musica nordestina e a suposta relagao
exclusiva com as dangas coletivas. Essa incorporacdo da danga em pares pelo balanceio
influenciaria decisivamente os processos de aprendizado artisticos-musicais desenvolvidos no
baido de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, que soube negociar com uma cultura de
performance que agregasse ao seu projeto estético-musical.

A consolidagdo do samba acionou as demandas por ritmos ligeiros, presentes em
géneros dangantes europeus como as valsas, tangos, polcas e mazurcas, cuja combinagdes
ritmico-melddicas com as sonoridades brasileiras geravam desde o inicio do século XX novos
géneros musicais. Um dos motivos de tamanha aceitagao do publico e da critica consistia na
possibilidade da execu¢@o do balanceio com um contato dos corpos muito mais proximos do
que o de costume. Um corpo de bailarinos encenava o movimento coreografico com o intuito
de que o publico acompanhasse a performance.

As partituras de Lauro Maia editadas pelos Irmaos Vitale, disponiveis no Acervo de
Miguel Angelo de Azevedo, indicavam a execugdo de seu repertdrio ao piano, acompanhado
em algumas delas de arranjos para orquestra. Quando os conjuntos regionais Vocalistas
Tropicais e Quatro Ases e Um Coringa gravaram o balanceio, incorporaram o uso de
instrumentos percussivos (como o pandeiro € o bumbo), violdao, ocasionalmente com a adesao
da gaita ou do cavaquinho. A mudang¢a também ocorreu na linha vocal que passou a ser cantada
em intervalos de tergas e quintas ao invés de um canto em unissono.

Isto posto, entende-se que o balanceio ndo pode ser analisado de forma isolada. Ele faz
parte de um grande projeto de nacionalizacao de géneros musicais que tinha como origem os
intersticios culturais e a preocupacao de incorporar uma estrutura valorativa que imprimisse o
elo entre o tradicional e o moderno. Norbert Elias langa luz sobre essa questdo quando analisa
a trajetéria de Wolfgang Amadeus Mozart e de sua musica na corte de Viena. Elias busca
compreender como as transformacdes historicas afetam os processos mentais e psicologicos da

sociedade e como as mudancas na estrutura da personalidade de um individuo, dependendo do

102 ELIACHAR, Leon. O carnaval nas “’boites”, Fon-Fon. (Revista). Edi¢do 5, Rio de Janeiro, 2 de fevereiro de
1946, p. 34.
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seu lugar no status quo, influenciam a rede de relacdes sociais nas quais 0s mesmos se
inserem.'%?

As conexdes feitas entre os conceitos de sociogénese e psicogénese de Norbert Elias
com o de habitus de Pierre Bourdieu sao evidentes. Enquanto Elias entende que psicogénese e
sociogénese sdo processos que ocorrem de modo reciproco no interior do tempo de longa
duracdo, o habitus refere-se a uma gama particular de disposi¢des socialmente adquiridas e
aceitas de comportamentos que sao propriedade unica de um individuo, porém, propriedade
adquirida, aprendida e compartilhada com os demais membros da mesma formacao.

Para Bourdieu o habitus tem como fun¢do orientar as agdes dos sujeitos dentro das
estruturas sociais, espacos sempre dindmicos com uma logica que obedece a leis proprias e cujo
movel € invariavelmente o interesse nas relagdes estabelecidas entre os seus individuos em um
campo. O campo se define, entre outras coisas, estabelecendo as disputas e os interesses
especificos que estdo em jogo. “Para que um campo funcione € preciso que haja lutas, ou seja,
individuos que estejam motivados a jogar o jogo, dotados de habitus implicando o
conhecimento e o reconhecimento das leis imanentes do jogo™.!%*

Dessa maneira, o balanceio ¢ o baido representavam dois projetos estético-musicais
distintos que disputavam pelo monopolio de sentidos dessa regido. Michael Pollak destaca que
a construcdo da identidade ¢ um fendmeno que se produz em referéncia aos outros, em
referéncia aos critérios de aceitabilidade, de admissibilidade, de credibilidade.'®® A memoria e

a identidade sao valores disputados em conflitos sociais e intergrupais, € nesse caso 0

enfrentamento adentra o campo da representacao.

2.3 O baido.

A incorporacdo de materiais simbdlico-sonoros do “Norte” do pais teve inicio desde o
inicio do século com os grupos regionais e através da iniciativa isolada de alguns artistas. De
acordo com o colunista que escreveu matéria publicada no ano de 1945, para a revista A Scena
Muda, o compositor Manezinho Aratjo realizou pesquisa etnografica pelo “Norte” a fim de
coletar material para o seu repertorio, voltando em seguida para as emissoras de radio cariocas

para estrear cangdes “ao sabor do estilo do rei das emboladas”, exercendo influéncia sobre os

103 ELIAS, Norbert. 1995, Op. Cit.

104 BOURDIEU. Pierre. 2007, Op. Cit., p. 89.

105 POLLAK, Michael. Meméria e Identidade Social. Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, vol. 5, n. 10, 1992, p.
200-212.
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demais artistas do broadcasting, sendo o paraibano Jackson do Pandeiro um dos principais
herdeiros das suas performances. '

O baido alcangou acentuado sucesso nos meios de comunicagao de massa entre 0os anos
de 1947 e 1954, vinculado a posi¢ao de lideranca da Radio Nacional e da empresa RCA Victor.
Para a musicologa Elba Braga Ramalho, autora da tese Luiz Gonzaga: a sintese poética e
musical do sertdo, as combinagdes ritmico-melddicas e lirico-poéticas incorporadas no género
por Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga demonstram a permanéncia de caracteristicas
relacionadas com a tradig¢ao rural e o passado colonial nordestino. O repertério de Luiz Gonzaga
abrangia, segundo a autora, aspectos que ressaltavam a “cultura cabocla das fazendas”, cujas
caracteristicas afloraram como resultado do projeto econdomico-colonial que, especificamente
no Nordeste tradicional, desenvolveu-se a partir de dois sistemas de economia: a plantacao da
cana de aglcar na regido costeira e a criacao de gado no interior.

A casa grande e a fazenda constituiriam, segundo Elba Braga Ramalho, os principais
espacos ndo so de decisdes politico-administrativas, mas um frutifero campo de eclosdo cultural
entre o colonizador portugué€s e o escravo africano. O interior do Nordeste, extensao dos
povoados litoraneos, foi, paulatinamente, sendo ocupado por criadores de gado que ali
encontraram uma drea adequada a sua atividade. Assim surgiram as fazendas que se
constituiram num outro ponto de evolugcdo da vida social e cultural da regido. A audig¢do
cotidiana do artista estaria impregnada desse passado colonial marcado pela riqueza étnica
constituida a base da miscigenacao, religiosidade popular, patriarcalismo e a cultura oral, além
da forte conexdo com a cultura urbana, que penetrou nessas areas através do comércio.'?’

Mas como o baido conseguiu superar o estigma do regionalismo e alcangar o emblema
da nacionalidade? De acordo com o sociologo Elder P. Maia Alves, autor da tese A sociologia
de um género: o Baido, em nome de uma autenticidade o baido ensejou os produtos simbdlicos,
lastro necessario a existéncia de uma imagem de pureza, elemento longinquo e preservado. Para
o0 autor em questdo, o baido se diferenciava de outros géneros como o coco € a embolada por

romper com imagens engessadas e folcléricas do Nordeste.

Os materiais arrolados autorizam sustentar que o baido ndo foi um género
musical criado e sistematizado no especo fisico-cultural do sertdo nordestino.
O baido de viola (trecho sonoro que marca a introducdo dos desafios e a
poética musical dos cantores-repentista) ndo foi suficiente para engendrar um
género musical nucleado pela forma de cangdo popular. Esse material sonoro
foi utilizado por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira a partir de 1945 como

106 Astros e microfones, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 39, Rio de Janeiro, 25 de setembro de 1945, p. 23.
107 RAMALHO, Elba Braga. 2012, Op. Cit., p, 34.
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um mecanismo de orienta¢ao dos seus processos criativos, desencadeado apos
um complexo e tortuoso processo de reativagdo e recriagdo das memorias
ladico-musicais de ambos, apds uma longa auséncia do sertdo nordestino. A
trajetoria dos autores, bem como a incorporagdo de disposigdes artisticas e
aprendizados multiplos nos espagos musicais urbanos, nos estidios de radio e
nas gravadoras de disco, resultou num processo constante de experimentagao
e criagdo musical, que resultou no género musical baido.!%®

E preciso, entretanto, levar em consideragio que essas caracteristicas atribuidas ao
género baido nao eram exclusivas do género. H& nesse periodo uma valorizagdo de géneros
musicais definidos e sistematizados nos espacos urbanos por agentes considerados legitimos e
autorizados de memodrias sociais especificas, responsaveis pela formagdo do senso de
pertencimento de diversos grupos, sobretudo os que migravam para os grandes centros urbanos
do pais.

Para a antropologa Mundicarmo Ferretti, autora da dissertacao Na batida do Baido, no
balan¢o do Forro: Zé Dantas e Luiz Gonzaga, o género baido conquistou notoriedade resultante
do processo de desenvolvimento da radiodifusdo no pais. Esse avango ocorreu em um periodo
que a politica getulista buscava a modernizagdo do Brasil através dos meios de comunicagao
como o radio e a industria de disco. Em consequéncia da politica estado-novista, o radio tornou-
se um meio de comunicac¢ao de massas poderoso que proporcionava diversao e lazer para as
camadas populares, pressionando as emissoras a inserir atragdes artisticas para um publico
diversificado.!%

A homogeneizagao de territérios e a universalizacao das particularidades eram questdes
importantes nesse processo de construgdo simbolica da nacionalidade. A imprensa colaborava
para a valorizacdo desses novos padrdes sonoros que davam um sentido nobre aos modos de
vida das camadas populares, beneficiando artistas que incorporavam e traduziam esses fazeres
e saberes através de um repertério inventivo. Predominavam na musica de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira as tematicas da seca, dos retirantes, das experiéncias com a chuva, da
devogdo dos santos, do Padre Cicero, da valentia popular, da questdo da honra e do “cabra
macho”.

O éxito desse empreendimento deveu-se, em grande parte, ao arcabouco de ideias
elaborados pela dupla em momentos distintos de suas carreiras. Em matéria para a Scena Muda,
de setembro de 1952, Luiz Gonzaga langa o xaxado através de um mito fundador que se origina

no cangacgo, estratégia semelhante a ja utilizada por Paurilo Barroso na estreia do Balanceio. O

198 ALVES, Elder P. Maia. 2016, Op. Cit., p. 21.
199 FERRETTI, Mundicarmo Maria Rocha. 2012, Op. Cit.
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compositor define o xaxado como passo que foi supostamente inventado por Lampido e seu
bando, que na falta de mulheres, dangavam a s6s com os seus rifles ressaltando os movimentos

de pernas e pés.

Figura 4 - Letra da Can¢do Xaxado. A Scena Muda, 05 de set. de 1952. Edi¢do 52. Rio de Janeiro. p.
30.

XA XADO

 Xaxado de Luis Gonzaga ¢ Heroé

~Cerdovil, gravagde des (Onalro Ases ¢
Um Coringo.

_Xaxado ¢ dangn macho
. Dos ecabra de Lampadio
Xaxa, xaxn, xXpxado
¥em la de sertdio.

-0 enbra boton as alpereala de currule-
_ [pera

QO cabra poga a carabina, baie a ban-
[deleira

S O B B T
A S o S

CXNaxade, meu hem, xaxado
I “Xaxadoe vem do seriio
- E' dancn dos cangoceiros
- Dos enbra de Lampeiio.

Xaxado rua-ru-ru-ru-ru
[t
7 - Duando eu pego num xaxado
1’ Men Deus, cu niio paro nao
I Xaxado ¢ danga macho
% Primo do haifo.
A comichiio das currulepera faz u
[xaxadeira

S Pra dar gdéslo ne xaxado, bate a
[bandoleira.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Na tentativa de apresentar ao publico a coreografia do xaxado, Luiz Gonzaga em
companhia de outras duas pessoas identificadas como Chica e Luis, simula os passos da danca.
O esfor¢o em construir uma teia de relacdes de sentidos simbolicos ganhou dimensdo quando
o artista assumiu a classica indumentaria que nitidamente fazia referéncia ao cangaco. O chapéu
meia-lua de couro com uma estrela no meio passou a ser uma de suas marcas registradas,
contentando diferentes setores midiaticos ligados ao mercado fonografico. Mundicarmo Ferretti
acredita que Luiz Gonzaga buscava impor um éthos popular na cultura de massa, alterando

significativamente o olhar para a regido do Nordeste brasileiro.
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Figura 5 - Luiz Gonzaga. A Scena Muda, 17 de jul. de 1952. Edi¢do 52. Rio de Janeiro. p. 9.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Dentre as exigéncias do campo da Musica Popular Brasileira, que surgiram com as
demandas da cultura de massa, existia a imposi¢ao que os seus agentes produtores entregassem
um produto sonoro acrescido de um forte apelo visual e estético desempenhados pela associagao
da danca, da linguagem e do vestuario. Assim, o que inicialmente ¢ apenas escuta, seducdo pela
sonoridade, aos poucos configura uma visao social de mundo e engendra articulagdes no campo
politico.

Os conjuntos regionais imprimiam um valor estético a indumentaria. O Turunas
Pernambucanos, langado no Teatro do Parque de Recife pelo alagoano Jararaca e o paraibano
Ratinho, recorreu ao uso de trajes que faziam alusdo a vestimenta dos vaqueiros. Costumavam
se apresentar em casas de shows cariocas com Catulo da Paixao Cearense e Vicente Celestino.
Na fotografia abaixo os dois estdo usando chapéu de couro com abas curtas e com o cordao
preso ao queixo. Em uma das maos Jararaca segura uma viola e na outra um gibao de couro

cru.
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Figura 6 — Revista do Radio, 15 de abr. de 1952, Edic¢do 136, Rio de Janeiro. p. 20.

il

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Alguns artistas criavam verdadeiros “personagens” na busca de uma composi¢ao
estética que os destacassem entre os demais no mercado fonografico. Foi o caso de Xérem e
Bentinho, que vendiam uma imagem estereotipada vinculada aos habitantes das regides do
interior do sudeste e centro-oeste do pais, trajando quase sempre roupas quadriculadas, chapéus
de palha, pinturas nos dentes, para simularem a falta de alguns deles, e também nas sobrancelhas
para uni-las. Em matéria para Revista do Radio, o colunista faz uma comparagdo entre duas
fotografias da dupla contrastando o estrelato com a “vida real”. Na primeira imagem a dupla ¢
apresentada como “os dois caipiras” com trajes tipicos, viola na mao e cigarros de palha,

enquanto na outra Xerém e Bentinho estdo de smoking.
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Figura 7 - Xerém e Bentinho. Revista do Radio, 06 de novembro de 1951. Edi¢do 113. Rio de Janeiro.
p. 88.

Figura 8 - Xerém e Bentinho. Revista do Radio, 06 de novembro de 1951. Edigdo 113. Rio de Janeiro.
p- 88.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/
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A trajetdria de Xerém e Bentinho nos da pistas sobre essas construgdes sociais. Bentinho
nasceu no interior de Minas Gerais, estudou em Belo Horizonte e logo se mudou para o Rio de
Janeiro, morando em uma pensdo. Segundo Bentinho, foi a propria dona da pensao que o
instigou a ingressar na carreira de cantor. Ao bater nas portas da Radio Nacional, conheceu
Xerém, Tapuia, Augusto Calheiros, Alvarenga e Ranchinho, que ja faziam um programa
chamado Hora Sertaneja.

Xerém estudou ciéncias econdmicas, mas nao chegou a se formar, deixando Baturité,
interior do Ceara, em 1927. Percorreu varios estados até fixar residéncia no Rio de Janeiro,
onde foi convidado para trabalhar no radio. Comegou na Radio Nacional e depois passou pela
Mayrinck, Tupi e Tamoio. A parceria de Bentinho com Xerém comegou em programas
humoristicos. A dupla apostou na carreira musical quando alcangou popularidade entre os
ouvintes. Estavam sempre em tournée por varios estados do Brasil e langaram discos que faziam
referéncia aos costumes dos habitantes do interior do sudeste e centro-oeste do pais.

A construcao dessas sonoridades que surgiram através da trajetoria diasporica da dupla
se dava de forma assimétrica. O pesquisador Francisco Jos¢ Gomes Damasceno ao elaborar o
conceito de experiéncias musicais para refletir em sua tese de doutorado sobre os jovens
fortalezenses ligados ao hip-hop, indica que a linguagem sonora e visual fundamenta sonhos e
expectativas, servindo de base a elaboracdo de estratégias e buscas nos diversos contextos
sociais nos quais se inserem.!'

Nesse periodo muitos artistas ja percebiam a importancia de recorrer a construgdo
estética na tentativa de estabelecer conexdes mais profundas com o publico. O dominio de
competéncias simbdlicas sobre o campo artistico se torna para muitos agentes produtores um
instrumento de poder importante para consolidar um monopdlio de sentidos sobre a nagdo. O
baido conseguiu fazer frente ao samba porque os seus artifices souberam negociar memorias e
tradicoes do Nordeste. O socidlogo Elder P. Maia Alves considera que o baido ocupou o espago
no interior do processo de abrasileiramento dos contetidos musicais e a respectiva formagao de
pautas urbanas. Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga eram considerados produtores legitimos e
autorizados de um género que disputava o emblema da nacionalidade.

O jornalista Max Gold publicou uma matéria na revista 4 Scena Muda, sobre Humberto
Teixeira com o titulo O fabricante de baioes, ressaltando a marca de 400.000 discos vendidos,
“cifra jamais atingida por qualquer outro compositor nacional”. O ano de 1950 teria sido

especial na carreira de Humberto Teixeira devido ao fato dos criticos radiofonicos o elegerem

110 DAMASCENO, Francisco José Gomes. As cidades da juventude em Fortaleza, Revista Brasileira de
Historia, vol. 27, n® 53, Sdo Paulo, jan/jun, 2007. pp. 215-242.
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na categoria de “Melhor compositor de 1950 pelas musicas Baido de Dois, Baido no Braz,
Paraiba e Macapa. O autor termina a nota com a expressao: “Tem jeito ndo, esse ano ¢ pro
Baido”.'!

A Scena Muda foi uma revista carioca que circulou entre os anos de 1921 e 1955. O
Museu Lasar Segall, que promoveu a edi¢do e a digitalizacdo do acervo, descreve a revista
como o primeiro periddico brasileiro especializado na divulgacao da produ¢ao cinematografica
do cinema estadunidense. O mercado fonografico andava de maos dadas com o cinema pelo
motivo do Brasil ter nesse periodo uma industria cinematografica em pleno desenvolvimento,
consolidando-se na década de 1960 com o Cinema Novo.!!?

Outro periddico que se posicionou favoravelmente ao género como um possivel
representante da nossa nacionalidade foi a revista Carioca. Em matéria do ano de 1951, o
colunista produziu uma narrativa sobre o encontro antoldogico de Humberto Teixeira e Luiz
Gonzaga. O relato dava conta que a historia do baido comegou quando o advogado Humberto
Teixeira adormecia em seu escritorio no Rio de Janeiro por falta absoluta de clientes até que
Luiz Gonzaga entrou e pediu uma consulta. Dessa conversa os dois ja teriam se comprometido
com o projeto que deu origem ao género, escrevendo e langado posteriormente o baido.

Surpreende o silenciamento do colunista em relagdo a Lauro Maia no episodio em que
o mesmo faz a ponte entre Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (seu cunhado). No paragrafo
seguinte da matéria o jornalista Marco Aurélio de Lima reforca a importancia de entrevistas
anteriores de Humberto Teixeira cedidas ao periddico sobre o género em questdo na defesa da

musica brasileira em um periodo marcado pela forte penetragao da musica norte-americana:

Naquela época nos esquecemos de frisar que anddvamos numa situacdo que
ndo era boa. Grande numero de nossas emissoras sO tocava musicas
estrangeiras, sob a influéncia de intérpretes que aqui faziam temporadas. Os
ritmos americanos tomavam conta de nossa musica a ponto de ainda hoje
encontrarmos vicios oriundos das mesmas. O baido chegou e refreou
patrioticamente essa febre. Chegou civicamente. Humberto Teixeira mereceu
ser classificado como o melhor compositor de 1950.'13

" GOLD, Max. O fabricante de baides, A Scena Muda. (Revista). Edi¢do 39, Rio de Janeiro, 05 de abril de 1951,
p. 9.

!12 Cinema Novo é um género e um movimento cinematografico brasileiro, destacados pela sua énfase na igualdade
social e intelectualismo que se tornou proeminente no Brasil durante os anos 1960 ¢ 1970. O Cinema Novo se
formou em resposta a instabilidade racial e classista no Brasil. Influenciados pelo Neorrealismo italiano e pela
Nouvelle Vague francesa, filmes produzidos sob a ideologia do Cinema Novo se opuseram ao cinema tradicional
brasileiro de até entdo, que consistia principalmente em musicais, comédias e épicos ao estilo hollywoodiano.
Glauber Rocha ¢ amplamente considerado o cineasta mais influente desse género. Cf. CIPOLLONI, Marco.
“Quero ser novo de novo”: uma quest(2o) de perspectivas. Revista Alceu - v.8 - n.15 - p. 105 a 126 - jul./dez.
2007.

13 IMA, Marco Aurélio de. O rei e a rainha do baido, Carioca (Revista). Edigdo 811, Rio de Janeiro, 19 de abril
de 1951, p. 60.
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No ponto de vista do jornalista, o processo de mercantilizacdo dos géneros musicais
brasileiros poderia ser, em algumas circunstancias, algo positivo porque construia uma imagem
de uma nagao culturalmente em sintonia com os demais paises civilizados, mas, por outro lado,
0 excesso traria prejuizos no que diz respeito a perda da esséncia. O baido teria sido, segundo
o0 autor, a nica musica que conseguiu fazer frente ao samba porque ndo se deixou “contaminar”
pelos géneros estrangeiros ao mesmo tempo que foi satisfatoriamente recepcionado dentro e

fora do pais.

Figura 9 - O baido e Carmem Miranda. Carioca, 07 de setembro de 1950. Edigdo 799 p. 18.

s =y - 2

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga seriam a “seiva que alimentou o género quando
transplantaram a arvore nordestina para cd, terreno arido, ¢ certo”. A musica da dupla
corroborava com o processo de modernizacdo cultural brasileira a partir do senso coletivo de
“nordestinidade”. Elder Alves argumenta que a “tradi¢do”, “autenticidade” e “pureza” do baido
foram construidas em meio aos interesses dos produtores musicais do radio, da publicidade
nacional, das gravadoras e das praticas de frui¢io dos consumidores.'!*

No interior desse processo os agentes difusores ainda atuavam gerenciando a musica
brasileira por meio de disposi¢cdes simbdlicas que nomeavam seus compositores/intérpretes

como majestades. A manchete a seguir “coroa” Carmélia Alves como a rainha do baido e

Humberto Teixeira o rei, o que surpreende pelo fato de fazer frente ao “titulo” que ja tinha sido

114 ALVES, Elder P. Maia. 2016, Op. Cit.
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atribuido a Luiz Gonzaga. Sobre essa questdo Marco Aurélio de Lima argumenta que Humberto
Teixeira merecia ser eleito o rei do baido por ser o responsavel por um género que “quase
desbanca o samba”. Para Luiz Gonzaga foi “atribuida a fun¢do de primeiro ministro, porque

deu interpretacdo propria as notas que o companheiro o confiou”.!!®

Figura 10 - Carmélia Alves ¢ Humberto Teixeira. Carioca, 19 de abril de 1951. Edi¢do 811. Rio de

Janeiro, p. 4

4 No grupo Carmélia Alves, o marido e o compositor

O REI E A RAI
NHA DO BAIAO

Ela, ira a Argentina. Ele, seguira
para a Europa — Carmélia Alves
gravara uma ddzia de baides éste
ano. E Humberto Teixeira prome-
te novos sucessos para 1951 —
Fala Carmélia sobre seus planos.

TEXTO E FOTOS DE
MARCO AURELIO DE LIMA

Muito otimismo. Entre os bracos da poltrona estio as

notas musicais, entenderam?

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Em entrevista cedida por Carmélia Alves ao mesmo periodico, a cantora divulga o seu
novo repertdrio para o ano de 1951 com 12 gravagdes de Humberto Teixeira. Esse projeto
denominado No Mundo do Baido, contemplava as musicas Andorinha, A Rainha do Baido e O
Balanceio tem agucar, esta Gltima um balanceio de Humberto Teixeira com parceria de Lauro
Maia, curiosamente renomeado nesta série como pertencente ao género baido.

A atuacao de Carmélia Alves nos oferece algumas pistas sobre a fungdo do intérprete
no processo de “produgdo-criacdo”, “distribui¢do-performance” do repertoério, € “consumo-
apreciacdo”. A musicologa Elba Braga Ramalho destaca que se estabeleceu como natural a
ideia de que o fazer musical ¢ do dominio de especialistas apropriadamente qualificados em

institui¢des de ensino formal. Na cultura musical delineada nos moldes estruturais e ideologicos

1S . IMA, Marco Aurélio de. O rei e a rainha do baido, Carioca (Revista). Edigdo 811, Rio de Janeiro, 19 de abril
de 1951, p. 5.
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da sociedade capitalista moderna, os compositores supostamente constituiriam como elemento
primeiro, uma vez que sdo geradores do capital cultural em si, enquanto que os intérpretes
atuariam apenas como intermediarios.

A autora pondera que alguns dos aspectos como timbre, dindmica e agdgica nao podem
ser unificados e os intérpretes estdo sempre dialogando com novos elementos no decorrer da
execugdo de um repertorio. Carmélia Alves ndo opera como uma mera reprodutora artistica. A
carreira da cantora tem a sua trajetoria marcada pelos transitos culturais viaveis pelas inumeras
turnés feitas dentro e fora do pais.

Dominique Dreyfus em Vida de viajante: a saga de Luiz Gonzaga, oferece pistas sobre
a intervencdo artistica de Carmélia Alves ao alterar as formas de orquestragdo na série No
Mundo do Baido, quando trocou a zabumba pela bateria, a sanfona pelo piano, o tridngulo por
um exército de violinos, o que também proporcionou uma abrangéncia maior do género para
um publico economicamente privilegiado: “assim, vestido de smoking, cheio de paetés, ia poder
entrar nos saldes da alta”.!'

A série de trés reportagens realizadas pelo jornalista Vinicius Lima apresenta um debate
sobre as origens do género baido e a sua importancia no panorama nacional. Segundo o autor,
o género teve grande relevancia para a Musica Popular Brasileira porque gerou ritmos novos e
provocou a emancipa¢do de outros: “atravessou fronteiras, quebrou a quietude da valsa
vienense, for¢ou o aceleramento e a padronizacdo de musicas de outras paragens”.!!’

Diferente de Elder Alves, que sustenta a tese que o baido nao foi criado e sistematizado
no sertao nordestino, Vinicius Lima vincula a origem do género a musica folclorica, a Gnica
que “venceu as elites”. A narrativa criada pelo autor da reportagem surpreende pela semelhanga
do mito fundador do samba sobre a fundagdo da “musica nacional” com base na alegoria da

integragdo racial. O colunista musical, buscando conferir coeréncia simbdlica para o seu

discurso, apontou que o lundu e o baido apresentavam células ritmicas similares.

Ha muitos e muitos anos, em exposigdes, em livros didaticos e compéndios
obrigatorios de erudi¢do, sabiamos da existéncia do Lundu, a danga originaria
da Africa, trazida por nossos irméos escravos. Para o caboclo o lundu era
lundu, baiano ou ainda: Rojao do Norte. Isto nos fins do século XX. Devido a
predominancia da raga negra na Bahia, essa danga tornou-se regional,
desaparecendo quase que completamente dos demais estados da Unido.
Entretanto, ha divergéncias quanto a origem da musica. A nossa afirmativa
vem de conhecimentos praticos. Mas, alguns eruditos amantes do folclore nao
confirmam o que aqui dizemos. De qualquer maneira a semelhanca dos ritmos

116 DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. Sdo Paulo: Editora 34, 2007.
7 LIMA, Vinicius. Capricho Nortista, Carioca. Edi¢do 777, Rio de Janeiro, 24 de agosto de 1950, p. 12.
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¢ a maior prova. E principalmente se atentarmos para os remanescentes dos
quilombos: os seus instrumentos de pau e corda. O acompanhamento dos
tambores, mondtono, era precedido pelos instrumentos que lhe faziam coro, ¢
depois, a voz que versejava cantando num ritmo que era sempre uma toada,
um modo de falar.''®

Em tese, as contradi¢cdes da formacao do povo brasileiro poderiam ser resolvidas no
interior do proprio género pela habilidade de seus principais artifices legitimamente
credenciados e autorizados de prosseguir com uma tradi¢gdo que supostamente manifesta-se
“pelos caboclos amerindios numa mistura enorme, numa consequéncia natural das racas,
adotaram na viola os peculiares e de facil execucdo que passou a ser um ritmo usado nos
desafios entre cantadores”.!"

O dominio dessas competéncias simbolicas foi tamanho que essa versdo sobre a origem
do baido difundida pelos meios de comunicagdo e corroborada por Luiz Gonzaga ¢ Humberto
Teixeira intrigou até os estudiosos mais atentos. A socidloga Sulamita Vieira, autora do livro
O sertdo em movimento: a dinamica da produgdo cultural, confessa que foi seduzida por essa
ideia no inicio de sua pesquisa, mas no decorrer do contato com as suas fontes verificou que o
baido ndo poderia ser resumido como um género rural que falava sobre o sertao.

Segundo Sulamita, ndo ¢ possivel admitir a existéncia de uma cultura do sertdo
tradicionalmente pura e genuina. Como o proprio titulo faz referéncia, o sertdo estd sempre em
movimento e o baido ¢ fruto dessa fluidez. A socidloga presume que Luiz Gonzaga poderia ser
o responsavel pela criacdo de uma nova linguagem a partir de sua experiéncia com o género
baido. “[...] a musica de Luiz Gonzaga se apresenta como um tipo especial de linguagem,
refletindo quem sabe, um didlogo entre o “local” e o “nacional”, um didlogo que traz
interpretagdes diferentes, anunciando uma espécie de “terceira cultura”.!?

A musicologa Elba Braga Ramalho corrobora com a tese de que Luiz Gonzaga
inaugurou o “sertao musical” do Nordeste na cidade do Rio de Janeiro, a partir dos anos 1940,
construindo ali um espaco para a producao, representacdo e difusao ampla da cultura nordestina.
Esse “sertdo de memorias”, representado por um agente produtor autorizado, em contato com
as novas experiéncias de sobrevivéncia na cidade grande, teria sido enriquecido com a
colaboragdo de outros parceiros metamorfoseando-se em um repertério singular que tomou

conta do pais.'?!

18 LIMA, Vinicius. O papel de Humberto Teixeira, Carioca. Edi¢do 777, Rio de Janeiro, 24 de agosto de 1950,
p. 60.

119 1dem., p. 61.

120 VIEIRA, Maria Sulamita de Almeida. 2012, Op. Cit.

12 RAMALHO, Elba Braga. 2012, Op. Cit.
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Embora os agentes difusores contribuissem quase sempre para a repercussao de uma
narrativa hegemonica no interior do proprio género, o baido, como Elba Ramalho chama a
atencao, passou a ser intermediado por outros agentes produtores que atribuiram disposi¢oes
artistico-estéticas. O género passou a ocupar as salas de concertos quando despertou o interesse
do consagrado maestro Alexandre Gnattali (imagem abaixo), responsavel pelo arranjo para
piano de Capricho Nortista, considerada pela critica “uma sinfonia popular do Brasil para

brasileiros”.

Figura 11 - Alexandre Gnattali. Carioca, 24 de agosto de 1950. Edi¢do 777. Rio de Janeiro. p. 13.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Na segunda série de reportagens sobre o baido, Vinicius Lima debate a respeito da
necessidade de uma “cultura da partitura” para a solidificacdo de uma na¢ao. Segundo o autor,
uma musica elevada postula aprimoramento, erudi¢dao e tradi¢do: “Qualquer maestro sente
vergonha de escrever um samba, embora sinta que ele ¢ uma das células de formacao de cada
brasileiro, que traz no sangue primitivo o ritmo dos tambores”.!??> Contudo, para amenizar essa
auséncia do aprimoramento e da erudigao, restava apostar na tradigdo para conter o avanco do
“habito de imitar o que vinha de fora”.

Precisava-se valorizar o que a musicologa Elba Braga Ramalho chama em tese de

“cultura de performance”,'?* privilégio da musica que nasce da relagio oralidade-escrita na arte

122 LIMA, Vinicius. O baido chega a cidade, Carioca. Edi¢do 778, Rio de Janeiro, 31 de agosto de 1950, p. 17.
123 RAMALHO, Elba Braga. 2012, Op. Cit.
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musical. Humberto Teixeira representava para Vinicius Lima essa sintese quando “descobriu
uma cé¢lula da alma brasileira que se achava atrofiada. Tratou-a, enrijou-a, tornando-a capaz de
sobreviver. Essa ¢ a historia do baido, um patriménio, uma historia do brasileiro cultivada pelo
brasileiro”.!>

A histéria do género se confundia na imprensa com a propria cantoria nordestina.
Vinicius comenta que, de Pernambuco a Paraiba, “tocar um baido” no sentido puro e simples
significava marcar na viola o gosto pelo sincopado, “ritmo ao sabor do qual pelejam os famosos
Z¢ Pretinho e Cego Aderaldo, principalmente quando chega a voz dos refraos seguidamente
repetidos, primeiramente uma voz, depois em coro até dos circunstantes”.

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira ndo trataram de desfazer o suposto mal-entendido,
pelo contrario, a dupla incorporou o acompanhamento do tridngulo ¢ da zabumba e, quando
executados por grupos regionais, a sanfona era conduzida por instrumentos como o violdo,
pandeiro e o cavaquinho. A dupla ainda se apropriou de instrumentos utilizados nas bandas de
pifano. O continuo processo de recriagdo aparentemente era o que mais aproximava o baido do
repente.

Z¢ Dantas foi um dos colaboradores nesse processo de ressignificagdo continua do
baido. Autor de Vem Morena, Forro do Mané, Cintura Fina e Dan¢a da Moda, popularizou o
perfil de danga com os corpos em fric¢do, além de contribuir para o culto da padronizacao do
corpo feminino. O respaldo do seu trabalho lhe rendeu um contrato junto ao parceiro Luiz
Gonzaga e o orquestrador Guio Moraes na Radio Nacional.

Mundicarmo Ferretti comenta que essa parceria entre Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas
comegou no ano de 1947, quando Gonzaga chegou em Recife para fazer uma temporada de
apresentagdes em clubes, programas de radio e comerciais publicitarios. No primeiro encontro,
Z¢ Dantas mostrou sua composicdo intitulada “Vem Morena”, que agradou em cheio o
sanfoneiro. Segundo a autora, a parceria com o médico vinculava ainda mais Luiz Gonzaga “as
coisas do Nordeste” por morar mais tempo na regido, diferente de Humberto Teixeira que saiu
ainda muito jovem e perdeu parte do contato com as raizes de sua terra.'?’

O crescimento do baido na discografia brasileira e a sua forte presenca no radio
corroborou para que seus agentes difusores difundissem lembrancas de praticas discursivas que
buscavam instituir a soberania sobre as representagdes do Nordeste. Luiz Gonzaga conseguiu
instaurar na musica Baido um campo de disputas que supostamente determinaria o predominio

desse género sobre os demais: “Eu ja dancei balancé/Xamego, samba e xerém/Mas o baido tem

124 LIMA, Vinicius. O baido chega a cidade, Carioca. Edi¢do 778, Rio de Janeiro, 31 de agosto de 1950, p. 18.
125 FERRETTI, Mundicarmo Maria Rocha. 2012, Op. Cit., p. 86.
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um qué/Que as outras dancas ndo t€ém/Quem quiser ¢ s6 dizer/Pois eu com satisfacdo/Vou
dangar cantando o baido”.

Todavia, o periodo em que o balanceio estava em acessdao no Rio de Janeiro, ainda nao
existia um género musical eleito pelos agentes difusores como um portador de narrativa
triunfante sobre o Nordeste do pais. A imprensa ndo s6 testemunhou como sustentou disputas
pelas memorias dessa regido, sobretudo quando apontava o balanceio e o baido como legitimos
concorrentes para fazer frente ao samba como novos representantes da musica nacional
conforme indica a reportagem do jornalista Max Gold sobre Luiz Gonzaga e Lauro Maia: “dois
marcos na histéria da musica sertaneja”.!?

Ao interpelar os periddicos, verifica-se memorias sendo construidas de forma difusas
sobre o Nordeste. Para Maurice Halbwachs, a memoria ¢ um complexo campo de disputas de
sentidos em que a mobilizacao e a circulagdo dos discursos e representacdes sao utilizadas com
intensidades e possibilidades diferentes. Essa dupla memoria criada a partir do baido e do
balanceio ¢ inserida em um campo de relagdes de poder onde se configura um continuo embate
entre lembranca e esquecimento.'?’

Com frequéncia essa mesma imprensa contribuia com o silenciamento do balanceio
quando ignorava a autonomia desse género em relagao ao baido, sobretudo ap6s a morte precoce
de seu principal colaborador, Lauro Maia. Dai em diante os agentes difusores tentaram criar um
monopolio sobre o baido como representante das expressoes, dos costumes, das crencas, das
tradicoes e dos modos de ser e pensar do povo nordestino. Muitas vezes a autoria de um
balanceio da dupla era conferida pela imprensa escrita apenas a Humberto Teixeira e, em alguns
casos, reclassificada pelo proprio Humberto como do género baido.

Eventualmente essa mesma imprensa atribuiu o surgimento do baido ao proprio Lauro
Maia. Em matéria para 4 Scena Muda, o colunista musical Carlos Arena ressalta que a musica
oriunda da expressao popular ¢ imprescindivel a educacao do carater de nossa gente e cita o
artista como o responsavel por essa facanha quando trouxe o baido para o Rio de Janeiro. “E
esse ritmo alegre, que povoa todo o interior do nosso Brasil, trazido pelo saudoso Lauro Maia
para a capital. Um novo plebeu desengongado e um pouco jeca, mas nitidamente verde e

amarelo: o baido”.!*8

126 GOLD, Max. Dois marcos na historia da musica sertaneja, A Scena Muda. Edi¢do 14, Rio de Janeiro, 05 de
abril de 1951, p. 5.

27HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva. S3o Paulo: Centauro, 2004

128 ARENA, Marcos, A Scena Muda, Edi¢do 51, Rio de Janeiro, 20 de dezembro de 1951, p. 9.



65

A imprensa escrita ndo deu devida visibilidade a colaboracdo de outros parceiros
responsaveis pela elaboragdo e sistematizacdo do balanceio. Em meados da década de 1940,
foram publicadas reportagens pontuais sobre a contribuigao de Dantbio Barbosa para o género
balanceio. Essa meng¢ao so ocorreu apds o sucesso que Danubio fez com o conjunto Vocalistas
Tropicais. O nome de Aleardo Freitas, mencionado por Miguel Angelo de Azevedo como um
colaborador do balanceio, permaneceu ausente desses periddicos.

Nao hé, portanto, memorias imparciais. A pesquisadora Maria Isaura Rodrigues Pinto
no estudo sobre memorias (ndo) hegemodnicas comenta que toda memoria € produzida dentro
de uma dada perspectiva, implicando uma tomada de posi¢do, uma escolha de ponto de vista,
juizos de valor e selecdes de fatos que serdo lembrados ou esquecidos. Por essas razdes, a
memoria assume, reconhecidamente, um caréter politico, historico e sociocultural.'?’

A estima por essas memorias triunfantes faz parte de uma rede de interesses (artisticos,
comerciais, publicitarios, econdmicos e politicos) catalisados pelos agentes produtores e
difusores entre os anos de 1940/50. H4 uma teia de memorias transmitidas pelo baido e
balanceio no que tange as representagdes de um Nordeste em transito. Ora seco, mistico,
sertanejo e violento; ora litoraneo, urbano, ensolarado e carnavalesco.

Para compreender como essas memorias foram construidas e acionadas no balanceio,
analisaremos no proximo capitulo o processo de formagao e sistematizacdo do género a partir
da trajetoria de seu principal agente difusor, Lauro Maia. Essa imersdo na trajetdria pode ser de
grande valia para entender as experimentacdes/incorporagdes musicais dos materiais

sonoros/simbolicos que se estabeleceram nos transitos espaciais € nos intersticios culturais.

129 PINTO, Maria Isaura Rodrigues. Memorias (nfio) hegemdnicas e interacdes culturais no cordel do Brasil.
Linguagem em (Re)vista, vol. 10, n. 20. Niter6i, jul./dez. 2015
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3 A TRAJETORIA DE LAURO MAIA E O MITO FUNDADOR DO BALANCEIO.

A imprensa carioca se mostrou como uma das principais aliadas do radio e da industria
de discos na difusdo, consolidagao e nacionalizacao do género balanceio no campo da Musica
Popular Brasileira entre os anos de 1943 a 1952. Para darmos mais um passo na compreensao
sobre o lugar do género balanceio no debate sobre a questdo nacional na musica desse periodo,
analisaremos a trajetoria de seu principal agente produtor, Lauro Maia.

O conceito de trajetdria, que tem inimeros pontos de contato com o de Aabitus de Pierre
Bourdieu'*° e de sociogénese e psicogénese de Norbert Elias,'*! compreende a relacio entre a
apropriagdo da musicalidade e dos materiais sonoros e simbolicos experimentados na audi¢ao
sonora de um (ou mais) agentes produtores, com determinados aprendizados e competéncias
concebidas e internalizadas ao longo do seu percurso, que, no contexto de transito, essas
disposicdes estético-artisticas e memorias sao acionadas, ressignificadas e assimiladas.

Mediante esse percurso busco compreender como se assentou no género balanceio a
incorporagao de disposicdes estético-artisticas que Lauro Maia adquiriu em sua audigdo
cotidiana na cidade de Fortaleza, junto as demandas de consumo pautadas em um mercado que
emergia através da negociacao entre cultura de massa e a questdo nacional. Do ponto de vista
do campo da Musica Popular Brasileira, observa-se que o balanceio aparece munido de capitais
simbolicos especificos representando o surgimento de novas correntes estéticas no que se refere
a producdo musical, ideia essa que se opde a fatores geograficamente determinantes de uma
cultura homogénea e tipificada.

O conceito de capital simbdlico de Pierre Bourdieu surge na tentativa de compreensao
da estrutura social, vista pelo autor como um sistema hierarquizado de poder e privilégio.
Assim, as posi¢des de privilégio ou nao-privilégio ocupadas por um grupo ou individuo em um
campo sdo definidas de acordo com o volume e a composicdo de um ou mais capitais
(econdmicos, sociais e culturais) adquiridos e ou incorporados ao longo de suas trajetorias
sociais.!*

Lauro Maia recorreu ao uso de estratégias para levar o melhor na luta simbolica por
espaco no campo da Musica Popular Brasileira, adotando um significado para o balanceio

vinculado a um mito de origem sobre o Ceara, somado a incorporacao do signo de uma cultura

130 BOURDIEU. Pierre. 1980, Op. Cit.
B ELIAS, Norbert. 1995, Op. Cit.
132 BOURDIEU, Pierre. 2007, Op. Cit.
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urbana e delegando a execu¢do de seu repertorio aos conjuntos regionais Quatro Ases e Um
Coringa e Vocalistas Tropicais, responsaveis por negociar disposi¢des estético-artisticas
pautadas nas demandas dos meios de comunicacao de massa.

Acreditamos que os agentes difusores, dos quais o mercado fonografico, o radio ¢ a
imprensa fazem parte, participavam ndo so investindo em capital financeiro na producao e
divulgacdo de discos e materiais publicitarios, mas em certa medida também das proprias
deliberagdes artisticas que dao origem aos capitais simbodlicos. Embora as disposicoes estético-
artistas tomadas pelos agentes produtores (compositores e intérpretes) estivessem
condicionadas as imposi¢des dos agentes difusores e refletissem nas posi¢des ocupadas dentro
do campo da Musica Popular Brasileira, esse processo era marcado por negociagdes.

Néstor Garcia Canclini destaca que ¢ por meio do consumo que se cria um sentimento
de pertencimento, afetando a nossa identificacdo com determinados habitos culturais e na
atuacdo dos individuos enquanto cidadaos. Porém, esse relativo dominio que o mercado exerce
nas praticas de consumo a partir da fabricacdo de desejos ndo sdo imposi¢des passivamente
aceitas pelo consumidor.'?* Rita Morelli adverte que o posicionamento em relagdo as camadas
populares enquanto agentes passivos de uma cultura imposta pelo mercado evidencia um
obstaculo para estabelecer um entendimento sobre o impacto do desenvolvimento técnico nos
bens culturais de consumo.!**

No acervo'?* de Miguel Angelo de Azevedo, pesquisador e colecionador responsavel
pela catalogacao da obra de Lauro Maia em partituras e discos de 78 rpm, ¢ possivel identificar
o papel fundamental do circuito de musica da cidade de Fortaleza no desenvolvimento de uma
nocao estética no balanceio. Diferente de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, Lauro Maia havia
consolidado uma carreira ainda em sua cidade natal através de inimeras parcerias com outros
agentes produtores. Alguns desses agentes estenderam a sua parceria com Lauro Maia no
cenario carioca, contribuindo para a consolidacdo no mercado fonografico de materiais

simbolicos-sonoros conquistados nos transitos culturais entre as duas cidades.

133 CANCLINI, Néstor Garcia. 1999, Op. Cit., p. 42.

134 MORELLLI, Rita de Céssia. Industria Fonografica: Um estudo antropolégico. Campinas: Unicamp, 2009.

135 Miguel Angelo de Azevedo mantém em sua casa, localizada a rua Professor Jodo Bosco, 560 - bairro Rodolfo
Teofilo, a maior discoteca particular do pais. Boa parte de seu acervo foi conseguido quando a emissora de radio
Uirapuru resolveu atualizar sua discoteca com LP's e, gragas ao radialista e ex-senador Cid Carvalho, os discos de
78 rotagdes foram doados ao Nirez. Possui também um grande registro de imagens historicas de Fortaleza e outros
municipios do Estado, formada quando o estidio fotografico ABAFILM se desfez de seus arquivos de sua sede
no centro de Fortaleza. O Arquivo Nirez, conhecido em todo Brasil, é composto por um rico acervo bibliografico,
arquivistico e museologico, como: livros, revistas, rotulos, fotos, slides, negativos, equipamentos antigos etc.
Possui como principal atragdo a coleg@o de gravagdes em 78 rotagdes (discos de cera) considerada uma das maiores
do pais em gravagoes brasileiras comerciais, com um montante de mais de 22 mil exemplares, contemplando todas
as fases da produ¢ao musical nacional de 1902 a 1964. Cf: http://arquivonirez.com.br/
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A admiragio pelo artista levou Miguel Angelo de Azevedo a publicar O Balanceio de
Lauro Maia, obra que em 1999 chegou a sua 3* edi¢ao e trouxe a luz um acervo adicional de
materiais coletados no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, além de trechos de
gravagoes de entrevistas cedidas por alguns de seus parceiros. O prefacio da tltima edi¢ao ainda
¢ composto por uma coletdnea de textos de autores que escreveram sobre o fendmeno
instantaneo do balanceio de Lauro Maia no Rio de Janeiro e a sua relevancia para a Musica
Popular Brasileira, ao mesmo tempo que chamam a aten¢do sobre a auséncia do género na
historiografia especializada, o que, em hipotese, pode ter sido fruto de uma imprensa endossada
pelo discurso de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga sobre a assimilacdo do balanceio pelo

baido.

Figura 12 - Edigio relangada em 1999 do livro de Miguel Angelo de Azevedo, O Balanceio de Lauro
Maia.

Miguel Angelo de Azevedo (Nirezl

0 Balanceio de Lauro Maia

Fonte: Arquivo Nirez. Disponivel em: http://arquivonirez.com.br/

Miguel Angelo de Azevedo atribui a notoriedade do balanceio no mercado fonogréfico,
cinema e radio baseado na versatilidade e ecletismo de Lauro Maia que “ndo se prendeu ao
radicalismo dos ritmos nativos nem se entregou aos apelos externos”, corroborando com a ideia

de que o sucesso do género seria resultado dos transitos, ou seja, “da fusdo do carioca com o
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cearense, do romantico com o jocoso, do cldssico com o banal, produzindo pecas da mais
legitima Musica Popular Brasileira”, porque atingia a massa sem “descaracterizar o
regional”.!3¢

Uma analise mais atenta sobre o circuito musical fortalezense demonstra que a capital
estava em sintonia com os principais meios de comunicag¢do de massa do periodo, possibilitando
que o gé€nero negociasse com diferentes materiais simbolico-sonoros disponiveis na audi¢ao
cotidiana. Através do mapeamento de lugares e sujeitos importantes que colaboraram na
consolidagdao do género, observamos como o balanceio soube interagir com as mais diversas

influéncias e elaborar um sistema simbolico-sonoro proprio, mas adaptavel as diferentes

interferéncias de seus intérpretes.

3.1 A contribui¢do das redes de sociabilidade e dos transitos culturais para a construgdo de

uma nogao estética no balanceio.

Lauro Maia se langcou no mercado carioca no ano de 1940 com um género de sua autoria
chamado de batuque-catolé. Cinco anos antes da gravacao de Eu vou até de manhd, primeiro
balanceio a se tornar popular nacionalmente, Lauro Maia j& aparecia nas paginas dos periddicos
divulgando esses novos géneros que acabaram influenciando na nog¢ao estética do balanceio.
Em matéria para a revista Carioca, de 1940, a critica anunciava as respectivas estreias de Lauro
Maia em parceria com o cantor Jorge Tavares no Rio de Janeiro. A grande novidade trazida
pela dupla, para a imprensa, seria a introducdo de instrumentos como o reco-reco, bombo e
harmonica.

A musicologa Elba Braga Ramalho parte da premissa que alguns desses instrumentos
foram incorporados na vida musical nordestina com base nos vestigios encontrados em pinturas,
desenhos e gravuras de artistas holandeses que retrataram cenas de danga e musica tradicional
das comunidades africanas tocando instrumentos como tambor, chocalhos de cabaca, maracas
e o reco-reco no periodo da ocupacio liderada por Mauricio de Nassau a Pernambuco.!*’ Para
Jos¢ Ramos Tinhordo, instrumentos como o reco-reco passaram a ser utilizados em grupos de
samba ou em baterias de samba-enredo, o que nos leva a divida de onde Lauro Maia se

apropriou desses materiais sonoros.!'*®

136 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1991, Op. Cit.
137 RAMALHO, Elba Braga. 2012, Op. Cit.
133 TINHORAO, José Ramos. As origens da cancdo urbana. Sio Paulo: Editora 34, 2011.
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O musico Calé Alencar, que foi responsavel em 1993 pela organizacdo de um LP Duplo
em vinil em homenagem ao compositor, destaca em depoimento para o livro de Miguel Angelo
de Azevedo que o contato de Lauro Maia com as musicas folcloricas do Cariri e de outras
cidades do interior cearense redefiniu o seu processo de escuta, somadas as influéncias urbanas
e jazzisticas, “das coisas da preta Maria Catolé, do Crato, e os ritmos e tradi¢des vindas 14 do
fundo da alma da gente do Ceara”.!* Segundo o autor o género batuque-catolé passou a ser
chamado assim em homenagem a Maria Catolé, uma figura de prestigio ligada a tradigao oral
do interior do Crato.

Essa construcao de uma nogao estética no repertdrio de Lauro Maia perpassa a ideia de
nacionalismo na musica de Alberto Nepomuceno.!'*® Ancorado na obra de Juvenal Galeno, o
compositor incorporou em seu ciclo de cangdes de camara a idealizacdo das zonas rurais € a
ingenuidade do homem do campo. O escritor Juvenal Galeno apds o contato com a Comissao
Cientifica dirigida por Freire Alemao deixou a poesia académica e se especializou na analise
do povo, percorrendo o litoral, o sertdo e as serras ouvido o que os trabalhadores tinham a dizer.
A relagao de Alberto Nepomuceno com a obra do poeta surgiu por intermédio de Clovis
Bevilaqua, seu primo e um dos melhores amigos do compositor.

O choro Saudades do Cariri, gravacao registrada em acetato e realizada nos estiidios da
radio PRE-9 com acompanhamento da orquestra e participacdo especial de Z¢é Menezes, mais
conhecido por Z¢ Cavaquinho, resulta da profusdo dessas experimentacdes entre as musicas
catalogadas do interior cearense. Essa pesquisa etnomusicoldgica forneceu matéria-prima para
o miudinho e batuque-catolé, géneros que ajudaram na sistematizacdo do balanceio e que
ganharam notoriedade no periodo em que o proprio Lauro Maia também se apresentava ao
piano em casas de show no Rio de Janeiro.

O multi-instrumentista Z¢ Cavaquinho, que tocava violao de seis e sete cordas, violao
tenor, bandolim, banjo, cavaquinho, viola de dez cordas e guitarra portuguesa, revelou varias
habilidades de técnicas instrumentais junto ao Lauro Maia, que possuia formag¢ao em piano e

teoria musical. De acordo com a historiadora Virginia Bessa, o fendmeno da inclusdo em

139 AZEVEDO, Miguel Angelo de.1991, Op. Cit.

140 Além de compositor, Alberto Nepomuceno foi pianista, organista e regente. Em sua juventude Nepomuceno
deixou o Ceard, mas visitou continuamente a cidade devido ao elo sentimental com os parentes, amigos € com a
propria Fortaleza. Teve muito apresso as questdes abolicionistas, filiando-se ao Centro 25 de Dezembro, através
de suas ligagdes com Jodo Cordeiro e Jodo Brigido, este ultimo diretor do jornal Unitario. As cangdes de
Nepomuceno eclodem a partir do lied romantico, passam pelo surgimento da mélodie francesa e culminam com a
génese da cangdo brasileira a partir da modinha. O poeta Juvenal Galeno também desde cedo aderiu a causa do
abolicionismo, escrevendo obras que abordavam o assunto; enquanto Branca Rangel trabalhava como professora
de piano no Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno, institui¢do que ajudou a fundar e que levou o nome
do compositor por conta da admiracdo existente. Cf: STUDART, Guilherme. [Bardo de Studart]. Diccionario Bio-
Biblioghafico Cearense. Fortaleza: Typo-Lithographia a vapor: 1910.
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géneros urbanos dancgantes de arranjos bem elaborados e performances de instrumentistas com
grandes habilidades se tornaram populares desde o periodo em que apareceram no Rio de
Janeiro os primeiros grupos de choro.!#!

ApoOs a parceria com Lauro Maia, Z¢ Cavaquinho teve o seu nome mencionado na
imprensa carioca por transformar o baido “em musica para ouvir”’, demandando uma escuta
atenta de seu publico, como pode ser observado em Baido do Ceard.'** Composto para sanfona,
pandeiro e cavaquinho, esse baido transgride a escrita musical do género que foi imortalizado
por Luiz Gonzaga, incorporando solos e dedilhados em um repertorio de dificil execugao.

Quando o miudinho ganhou langamento no Rio de Janeiro surgiram colunistas musicais
com a proposta de descrevé-lo para o publico. O autor da matéria para a revista Carioca,
menciona o miudinho como: “uma musica de compassos pequenos € o som da sanfona se
confunde com o reco-reco. O tipo de musica para gente malandra. Quando se danca o miudinho
o casal ndo sai do lugar. Rodopio sem cansar”. Sobre o batuque-catolé surpreende a semelhanca
com a descri¢do do balanceio: “A gente ouvindo o batuque-catolé¢ tem impressdo de estar a
sombra dos coqueiros do Mucuripe, ouvindo o batuque do bombo abafando o som da viola”.!*?

Camara Cascudo em seu Dicionario do folclore brasileiro, aponta que o miudinho
aparece também como uma danga e um dos passos em samba de roda praticado por mulheres
na Bahia. Segundo o autor “as mulheres avangavam como se fossem bonecas de mola, com o
corpo imével e um movimento quase imperceptivel de pés, num ritmo rapido e sempre igual”.!4*
Camara Cascudo indica que o miudinho-danca desponta como um bailado popular nos saldes
menos aristocraticos, com grande €xito e coreografia adaptada com par enlagado em passo
curto, dengoso e pouco pronunciado em seus tragos. Renato Almeida também assinala que o
miudinho se manifesta no periodo da regéncia em Pernambuco, o que demonstra.'*

O grupo Vocalistas Tropicais langou pelo selo Odeon no ano de 1946, no segundo disco
de sua carreira, duas musicas de Lauro Maia: Escapei, samba, e Taboleiro d’Areia, miudinho,
que ganhou repercussdo nacional. Chega, Chega Chegadinho, foi o segundo miudinho langado
de Lauro Maia no mercado, embora tenha sido a sua primeira composi¢ao no género. O grupo

Quatro Ases e Um Coringa gravou no ano de 1948, o miudinho também pelo selo Odeon,

141 BESSA, Virginia de Almeida. A escuta singular de Pixinguinha: historia e muasica popular no Brasil de 1920
e 1930. Sdo Paulo: Alameda, 2010.

192 FILHO, Moreira; MENEZES, José. Baido do Ceara. Baido. Intérpretes: José Menezes. Sinter, 0000131-B, Rio
de Janeiro, 1952. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kPW1DQzp9vM

143 Miudinho veio conhecer o Rio!, Carioca (Revista). Edigdo 249, Rio de Janeiro, 1940, p. 43.

14 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro. s/d. p. 580.

145 ALMEIDA, Renato. Compéndio de Historia da Misica Brasileira. Rio de Janeiro: F. Briguiet & Comp.,
1958. pp. 163-164.
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empresa que competia diretamente com a RCA Victor pela contratacdo de artistas difusores da

musica nacional.

Chega, Chega, Chegadinho.

Chega, chega chegadinho
Vai chegando devagar
Chega mais um bocadinho
Até os dois se juntar

Isto € uma danga boa

Que vem la do Ceara
Miudinho ninguém cansa
Pois ninguém sai do lugar
Sé o corpo se balanga

E os pés a se arrastar

Isto € uma danga boa

Que vem la do Ceara
Quando a gente aprende esta
Outra mais ndo quer dangar
Chega, chega chegadinho...
Da uma volta no saldo

E voltam pro mesmo lugar
Depois tomam posi¢ao

Pra poder continuar

Isto é uma dancga boa

Que vem la do Ceara
Quando a gente aprende esta
Outra mais ndo quer dangar.'#°

Essas referéncias sdao imprescindiveis para a compreensdo do processo de
sistematizacdo do género balanceio, pois elas foram levadas no ano seguinte por Aleardo
Freitas, violinista e compositor cearense, ¢ Lauro Maia a Orlando Silva e Dorival Caymmi,
recebendo dos artistas o conselho de divulgar os “ritmos regionais”, referindo-se a musica que

estava sendo produzida em Fortaleza, quando aqui estiveram na programacao musical da Ceard

146 MAIA, Lauro. Chega, Chega, Chegadinho. Miudinho. Intérpretes: Vocalistas Tropicais, Odeon, 12.691-a,
1946. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=-VimFOWbqG8&list=UUJ6skjMCvYVvY3TkGLHDvg6g&index=1.
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147 mas conhecida como PRE-9. Na opinidio deles as producgdes

Radio Clube de Joao Dummar,
cearenses estavam muito cariocas.!*®

Aleardo Freitas teve algumas de suas composi¢oes gravadas no sul do pais por cantores
renomados como o conterraneo Gilberto Milfont e o grupo revelagdo Quatro Ases e Um
Coringa. A relagdo entre o publico e o artista foi se estreitando nesse periodo por conta do
radio. Os ouvintes passavam a reconhecer e cultuar os seus instrumentistas, cantores e
compositores favoritos que tocavam diariamente nas suas horas de lazer. Aleardo Freitas
acompanhava uma tendéncia nacional de impulsionar a sociedade pedagogicamente, alheio a
esfera da grande arte, mas com o intuito de atingi-la. Em prol desse projeto, o instrumentista e
compositor ajudou a fundar o Violdo Clube do Ceara.

Miguel Angelo comenta que apés o encontro com Orlando Silva e Dorival Caymmi,
Aleardo Freitas compos a musica Tiririca, trazendo um “ritmo sertanejo parecido com o baido,
mas com um tempo roubado nos compassos”. Era uma criagdo dele com a parceria do ritmista
Danubio Barbosa Lima, ex-integrante do Conjunto Liceal e que, a essa época, participava dos
Vocalistas Tropicais, conjunto que gravou a musica de Aleardo Freitas em acetato. Segundo
Danubio Barbosa, a percep¢do de um novo ritmo teria partido do proprio Lauro Maia.'#

A imprensa corroborava com a narrativa de Orlando Silva e passou a justificar o sucesso
de compositores como Lauro Maia pela incorporacdo e preservacao com forga e originalidade
da “melodia popular”. Alberto Conrado, que se apresentava como jornalista especialista em
radio, escreveu uma matéria na revista 4 Scena Muda, declarando que para se amar um povo ¢
preciso conhecé-lo. “Ora, s6 conhecendo os costumes, 0s sentimentos, o jeito desse povo, o seu
carater, a vida de seus artistas populares, a sua poesia sonora. Isto ¢, o folclore, poderdo os

brasileiros de hoje amar mais ainda o nosso pais”.!*° De acordo com Eduardo Jardim:

147 Jovem, comerciante e visionario em seu tempo, Jodo Dummar era, segundo cronica de Raymundo Netto, grande
apreciador de arte e da cultura, principalmente da musica (chegava a vender pessoalmente os discos de sua loja),
e sonhava em implantar a primeira estagdo de radio do Ceard, por saber da amplitude que teria a radiodifusdo na
propagacao da cultura, principalmente a cearense, além de democratizar o acesso do povo a boa musica brasileira
que surgia, mas que, praticamente, estava concentrada nas maos, ¢ ouvidos, dos mais abastados. O seu
deslumbramento com o desenvolvimento de novas tecnologias fez com que fundasse em 1928 a Casa Dummar,
localizada na Rua Floriano Peixoto, onde representariam a Philips, a Philco (vendiam radios e receptores), 0s
pianos Essenfelder (costumava toca-los na loja como “demonstraciao”), a Remington, a Brunswich, a RCA Victor,
o automovel Skoda e diversas outras marcas de eletrodomésticos da época, ndo apenas para o Ceard, mas ao resto
do pais.

148 RODRIGUES, Paiva Antonio. 80 anos da Associa¢io Cearense de Imprensa. Sio Paulo: Biblioteca24horas,
2008.

149 Entrevista cedida por Danubio Barbosa Lima. Cf: GURGEL, Angela. Perfil: A musica na vida de Lauro Maia.
Fortaleza: TV Assembleia, 05 de agosto de 2013. Programa de TV. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=s_ljbn5IFMI&t=221s

150 CONRADO, Alberto. Orlando Silva na cangio popular, A Scena Muda (Revista). Edigdo 15, Rio de Janeiro,
11 de abril de 1950, p. 32.
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Através dos estudos folcloricos e etnograficos, que afirmavam a defini¢ao do
elemento ‘primitivo’ a partir de uma argumentagdo comparativa onde esta
aparecia referida diferencialmente com rela¢do ao elemento ‘civilizado’, era
possivel pensar-se a problematica do modo de ser distinto do universo
nacional. Da-se, aqui, a aproximag¢do do elemento na¢do com o elemento
‘primitivo’. Nos dois casos trata-se de pensar a distingdo. Os estudos
etnograficos e folcloricos possibilitam ainda responder a segunda exigéncia
contida na elaboragdo de um ‘retrato-do-Brasil’ — a defini¢do de entidade
nacional como uma totalidade. Isso sera possivel uma vez que a ideia de
totalidade podera ser sustentada na crenca em uma unidade cultural da
nagdo."!

A composi¢ao desse cendrio comeca a tomar contornos no inicio da década de 1940,
quando Paurilo Barroso leva o espetaculo Balanceio ao Cassino Atlantico, abrindo espago a
Lauro Maia. Nesse periodo, as narrativas da imprensa carioca sobre o balanceio eram as mais
variadas. Colunistas apresentavam opinides divididas sobre o género, mas a de Viriato Correia
para o jornal A Manhd chama a atencdo. O jornalista e idealizador de alguns programas da
Rddio Nacional cita a ocasido em que um colega de profissdo justifica as supostas
caracteristicas indefinidas do balanceio, “ora tristes, ora alegres”, ao espaco geografico de
gestacdo do género: “No Ceara é um claro aberto nessa imensa babel confusa”.!>

Viriato Correia comenta também que o balanceio se lancava no mercado com uma
proposta diferenciada dos demais “géneros nortistas” porque passou a incorporar a danga de
saldo, estilo de danca em pares comum na performance de géneros predominantemente urbanos
como o0 maxixe, o tango, a polca e o samba. Adalberto Paranhos destaca a importancia da danca
para a conquista da popularidade do género em Samba da Minha Terra, gravada e langada em
1940, em 78 rpm pelo Bando da Lua.'>® Ela celebrava, sem qualquer ceriménia, o casamento
tao decantado entre samba e brasilidade. Seus versos-chave proclamavam, aos quatro cantos, o
novo simbolo musical nacional: “Quem ndo gosta de samba/ Bom sujeito ndo ¢/ E ruim da
cabeca/ Ou doente do pé. (grifo meu).”!>*

Na revista A Manhd, o espetaculo Balanceio ¢ apresentado para o publico carioca pelo

jornalista paraibano José Leal como: “um ritmo mole, facil e maneiroso que imitava as ondas

151 JARDIM, Eduardo. Mario de Andrade: Retrato do Brasil. In: BERRIEL, Carlos Eduardo (ORG). Mario de
Andrade Hoje. Sao Paulo: 1990. Cadernos Ensaio: Grande formato: v.4. p. 79.

152 CORREIA, Viriato. A lenda do balanceio, A Manha (Revista). Rio de Janeiro, 01 de fevereiro de 1948, p. 4.
153 Formado no inicio dos anos 1930, o grupo era composto inicialmente por Aloysio de Oliveira (violdo e vocal),
Hélio Jordido Pereira (violdo), Osvaldo Eboli, o Vadeco (pandeiro), Ivo Astolphi (violdo tenor e banjo) e pelos
irmaos Afonso (ritmo e flauta), Sténio (cavaquinho) ¢ Armando Osoério (violdo). Este ultimo veio a se desligar do
grupo em 1934, Gravaram varios discos com cangdes carnavalescas nos anos 1930 (38 discos, de 1931 a 1940) e,
com sucesso, comegaram a tocar na Argentina. Nessa época, comegaram a cantar com Carmen Miranda,
acompanhando-a em turnés aos Estados Unidos, onde fizeram espetaculos e gravaram filmes.

134 PARANHOS, Adalberto de Paula. A musica popular e a danga dos sentidos: distintas faces do mesmo.
ArtCultura, Uberlandia-MG, n.° 9, jul.-dez. de 2004, p. 24.



75

do mar e o vento nas palmeiras”.!>> As mulheres mexiam os quadris duas vezes para o lado e
para o outro enquanto eram rodopiadas pelos homens. Constituia o elenco do espetaculo artistas
de peso na industria de discos, com destaque para o grupo Quatro Ases e Um Coringa, Emilinha
Borba e um corpo de bailarinos de origem estrangeira, com destaque para Carmem Brown. O
corpo editorial da revista publicou uma imagem da danga na tentativa de descrever ao leitor os

passos.

Figura 13 - Espetaculo Balanceio. A Manha (Revista). Edicdo 1359. 13 de janeiro de 1946. Rio de

Janeiro, p. 3.

+Rste & um dos passos do “Balancelo”. Que tol?

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

José Leal corrobora com a ideia de Paurilo Barroso sobre a importancia da incorporacao
de uma performance dangante e argumenta que o protagonismo do balanceio no cenario carioca
resultava em uma espécie de hibridismo que o singularizava entre os demais. “Nao veio da
Europa nem da Africa, pelo menos nenhuma documentacio existe nesse sentido”. A colunista
musical Tereza Regina discorda e lanca a hipotese de que o balanceio foi gestado no proprio

Cear4 a partir dos deslocamentos entre o litoral e o sertao.

Pode-se imaginar o movimento lento das palmas dos carnaubais tangidos pelo
vento. As palmeiras oscilam ligeiramente, ao canto da brisa, ora para um lado
ora para o outro, esguias e elegantes. Dizem que esse movimento das

155 LEAL, José. O “Balanceio” no Rio, A Manha (Revista). Edi¢do 1359, Rio de Janeiro, 13 de janeiro de 1946,
p. 3.
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palmeiras foi que inspirou a danga nativa. Nas praias “ensombreadas de
coqueiros” o vento do mar é a musica eterna, inspiradora dos trovadores
populares. E 14 do sertdo, os carnaubais simbolizam a presenga divina beleza.
E a beleza é ritmo e ritmo é danga.'>®

Esse pressuposto criado por Tereza Regina, que silencia a importancia do cenario
carioca para a sistematizacao do balanceio, possivelmente se fundamenta em algumas notas da
imprensa sobre o lancamento do género no Cassino Atlantico. O argumento se legitima em uma
tradicdo historiografica associada ao processo de ocupagao do Ceard por duas vias que deram
origem a herancgas culturais distintas representadas na profusdao de sonoridades do balanceio: a
do sertdo e a do litoral, ganhando esta ultima uma maior repercussao no espetaculo.

Nas primeiras idas ao Rio de Janeiro a trabalho, Lauro Maia ndo sé estreitou os lagos
com Orlando Silva, mas também fez parcerias com o cantor Gilberto Milfont e com Silvio
Monteiro. Orlando Silva gravou com um quarteto de saxofone o samba-choro Febre de
Amor,'> e, anos depois a valsa Quando dois destinos divergem,'>® com acompanhamento da
Orquestra Odeon sob a dire¢do de Lirio Panicalli, em 1945. O sucesso da valsa foi estrondoso,
a ponto de a matriz estragar-se devido ao uso. Em 1955, Orlando Silva voltou aos estudios da
Odeon para regrava-la. Entre as gravacdes e os lancamentos decorreram dez anos, com

diferenga de apenas alguns dias.

3.2 A Ceara Radio Club e o programa Lauro Maia e seu Ritmo.

O percurso artistico de Lauro Maia se confunde com o surgimento do radio cearense e
incide na elaboracdo de uma nogdo estética para o balanceio. A primeira emissora fundada
oficialmente em 1934, por Jodo Dummar, um sirio que migrou para o Ceara em 1910, estreava
com um formato semelhante ao da Radio Nacional com intuito de criar um radio que “educasse

culturalmente o povo”.!* Jodo Dummar, impulsionado por esses ideais, langou programas

156 LEAL, José. O “Balanceio” no Rio, A Manha (Revista). Edi¢do 1359, Rio de Janeiro, 13 de janeiro de 1946,
p. 3.

157 MAIA, Lauro. Febre de Amor. samba. Intérprete: Orlando Silva, 12.345-b, Rio de Janeiro, Odeon, 1943.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZcP76SB70eY

158 MAIA, Lauro. Quando dois destinos divergem. valsa. Intérprete: Orlando Silva, 12.571-b, Rio de Janeiro,
Odeon, 1945. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=372vJctS928

139 NETO, Emy Falcdo Maia. “Um som meio fanhoso, mas gosto de ouvir”: radiofonia e cultura musical em
Fortaleza (1932-1944). Dissertagdo (Mestrado em Historia). Centro de Humanidades, Universidade Federal do
Ceara, 2010.
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sobre arte e contratou uma orquestra regional sob o comando do maestro Silva Novo, e uma de
jazz, ensaiada por Lauro Maia, deixando a dire¢do artistica da emissora apenas em 1941.

Nessa ¢época o piano ainda era um instrumento que ocupava um dos principais espagos
nas praticas musicais nacionais, o que contribuiu para a contratacdo de Lauro Maia pela
emissora e pelas orquestras do Maestro Antonio Moreira, do Maestro Euclides da Silva Novo
e do Ceara Jazz. O seu desempenho no instrumento foi amplamente elogiado pela imprensa
desde o inicio de sua carreira, destacando-se as suas primeiras apresentagdes no radio em
Fortaleza no ano de 1935 para o programa 4 Hora da Arte, quando ele tinha apenas 23 anos de
idade, recebendo o comentario de “optimo ao piano, como sempre”. No jornal 4 Rua, na coluna
Sintonia, a critica elogiava a quantidade de recursos do teclado e julgava a falta de apego do
pianista as composi¢des nacionais, o que levaria a contratempos futuros em sua carreira.'®

As primeiras experiéncias musicais de Lauro Maia se cruzam com as da mae, Laura
Maia Teles de Menezes, pianista e compositora, sendo autora de varias pecas que ganharam
certa notoriedade quando executadas na PRE-9 e editadas pela Ceara Musical de A. Mouta &
Cia, uma das primeiras casas de edi¢ao de partituras do estado. As suas atividades formais no
piano e em teoria musical se iniciaram ainda com a mae aos dez anos de idade, mas foram
interrompidas subitamente pela sua falta de interesse.

Mais tarde, Laura Maia resolveu mudar o incentivo e passou a tarefa para a pianista
Elvira Pinho, uma das fundadoras do Conservatoério de Musica Alberto Nepomuceno,
institui¢ao reinaugurada por Paurilo Barroso em 1938, aos moldes de uma tradicao europeia,
principalmente francesa [conservatoire]. Seus esfor¢os aparentemente tiveram éxito e desde
entdo o filho demonstrou interesse em aprender mais sobre o instrumento, tomando aulas dos

pianistas Chiquinha Pinho e Aloysio Pinto,'®! este ltimo um notério concertista.

190 Sintonia, A Rua (Jornal). Fortaleza, 06 de junho de 1935, p. 7.

16! Instrumentista, compositor, music6logo, Aloysio Pinto é um nome emblematico nesse cenario musical por ser
uma presenca constante também nos periddicos locais como padrio de artista a ser seguido. Ele comegou a estudar
piano aos sete anos com a tia ¢ logo em seguida desenvolveu os seus estudos com a professora Ester Salgado
Studart da Fonseca, uma das fundadoras do Conservatério de Musica Alberto Nepomuceno. Em 1927, Aloysio
Pinto aprofundou os ensinamentos com o pianista virtuose Nicolai Orloff, professor que o acompanhou ainda em
Fortaleza e seguiu como mentor no periodo em que o aluno foi para a Europa e foi fonte de inspiragéo para artistas
como Lauro Maia.
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Figura 14 - Lauro Maia no ano de 1929 tocando flauta transversal.

Fonte: Arquivo Nirez. Disponivel em http://arquivonirez.com.br/

Lauro Maia retornou as aulas com a mae posteriormente e apresentou algumas de suas
pecas e de outros compositores ainda no periodo de colégio para o publico do Cine Majestic,
um luxuoso prédio localizado no centro de Fortaleza que foi palco de inumeras apresentagdes
de artistas que alcangaram prestigio no periodo e na sala de espera do Grémio Dramdatico
Familiar, principal referéncia do teatro cearense da primeira metade do século passado, dirigido
por Carlos Camara. Lauro Maia se dedicou a projetos menores nesse periodo, reunindo alguns
rapazes do Liceu do Cear4d, escola publica conhecida por educar jovens de familias tradicionais
da capital, no Quinteto Lupar com Paulo Pamplona, Tarciso Aderaldo, Rui e Rubens Brito e

Ivan Moreira do Egito.
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Figura 15 - Lauro Maia e a Orquestra Ceara Jazz da Ceara Radio Club.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

O jovem artista conciliou a academia e a carreira artistica até a sua desisténcia do curso
de Direito no ultimo semestre, tendo feito para a colagdo a Valsa do Ruby, a qual ndo ouviu ser
executada por conta de sua auséncia. Calé Alencar especula que o compositor ndo marcou
presenca por conta dos seus habitos boémios. Em seu argumento ele explica que: “...ndo
compareceu ao evento provavelmente por ter esquecido da hora tomando umas e outras com
alguns colegas de batente etilico e o compromisso de doutor advogado ficaria mesmo para
depois”.!6?

Z¢ Cavaquinho comenta no documentario sobre o artista para a TV Assembleia, que
Lauro Maia se projetou como instrumentista, compositor e arranjador depois que passou a
dirigir o seu proprio programa na Ceard Radio Clube (PRE-9), intitulado Lauro Maia e seu
Ritmo, que esteve no ar entre 1935 a 1941. O programa radiofonico tinha o intuito de divulgar
as musicas e os ritmos nordestinos como o coco, o batuque, a embolada e o género por ele
mesmo criado, o balanceio.

As primeiras musicas compostas por Lauro Maia sofreram grande influéncia dos
géneros norte-americanos € ganhavam performances elaboradas ao piano. Um desses exemplos
¢ o fox-trot feito em uma das mesas do Café Emydio, na Praga do Ferreira, intitulado de Chega
Pia! O titulo da musica foi criado por influéncia de um ditado popular muito em voga na época

em Fortaleza, o que demonstra que esses géneros estrangeiros passavam por um processo de

(re)significagdo.

122 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1991, Op. Cit., p. 49.
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A década de 1940, foi marcada pelo crescimento do consumo da cultura norte-americana
nas principais capitais brasileiras, sobretudo pela proliferacdo do cinema Hollywoodiano. O
escritor Geraldo Nobre comenta que em Fortaleza o contato com os soldados-americanos que
se instalaram em uma base militar fortaleceu ainda mais essa cultura do American way of life

entre os anos de 1942 a 1945.'% Antdnio Luiz Macédo e Silva Filho aponta que:

Nos anos de 40, ja se esbogavam em Fortaleza os contornos de um processo
ainda fragil e limitado, mas em franca expansdo e que se fazia sentir. Era o
irromper de uma sociedade de consumo, como todo o seu corolario de
consumo ¢ exclusdo, conjugado ao desejo de parecer-se, quando possivel, ser
moderno, sedimentado em larga medida pelo fetiche dos objetos e da técnica.
E a incidéncia desse imaginario tecnologico na cidade comporta em seu bojo
tanto uma florescente cultura de massas quando a influéncia cultural norte-
americana. Americanizagdo, tecnologia, modernidade, consumo, cultura de
massas, componentes pela guerra, mas que niao tem nela seu momento
inaugural.'®*

O mercado fonografico nas primeiras décadas do século XX era dominado por
corporagdes estrangeiras que imprimiam sua influéncia aos padroes das musicas gravadas.
Columbia e Odeon deram preferéncia aos tangos e boleros, enquanto que a gravadora RCA
Victor procurou combinar elementos do jazz-americano com elementos locais, que soavam
exotico aos estrangeiros. Marcia Tosta Dias em seu debate assumido sobre expansdo das
grandes gravadoras mundiais nos chamados paises periféricos, aponta que esses empresarios
vivenciavam largas expansdes no mundo em busca de novos ambientes para exploragao visando
dominar maiores fatias do mercado brasileiro.'®

Lauro Maia foi impregnado por esse processo de escuta e se mostrou habilidoso em
(re)significar em seu repertério o swing herdado do jazz, destacando-se Gosto Mais do Swing,
um fox-trot em que esses elementos aparecem na linha melodica construida para o piano. Gosto
Mais do Swing seria de inicio interpretada por uma voz feminina, mas sofreu varias alteracdes
por exigéncia da Odeon quando gravado em 1945, pelo grupo Quatro Ases & Um Coringa,
incluindo o proprio titulo anteriormente nomeado por 4 César o que é de César ¢ a letra, repleta

de trocadilhos entre expressdes da lingua inglesa e portuguesa.

163 AZEVEDO, Esténio; NOBRE, Geraldo. O Ceara na Segunda Grande Guerra. Fortaleza: ABC, 1998.
164 SILVA FILHO, Anténio Luiz Macédo. Paisagens de consumo: Fortaleza no tempo da Segunda Grande
Guerra. Fortaleza: Museu do Ceara. Secretaria de Cultura e Desporto do Estado do Ceara, 2002.

165 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: industria fonografica e mundializagio da cultura. Sdo Paulo: Boitempo,
2000, p. 38.
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Gosto mais de Swing.

Nao vou cantar um fox-blue

Nem vou dizer I loveyou

Eu sou moreno brasileiro

Por isso mesmo verdadeiro

Pra que negar, pra que mentir

Como esta gente por ai

Que diz que o fox

Fere o seu ouvido

Que s06 prefere Debussy

Eu ja ndo sou assim

Vou falar por mim:

Nasci e sou do samba

Mas eu gosto ¢ do swing

Eu tenho a alma do fox dentro em mim
Nao gosto de opera

Por melhor que se toque

Bom mesmo ¢ escutar o LambethWalk
Vejam bem que o fox ritmado da no couro
E melhor que uma valsa lenta e cheia de choro
Pois o swing da de fato verdadeira vibragdo
Quando o jazz rasga a musica 14 no canto do saldo
A César o que € de César

Vamos ser imparciais

Gosto do samba

Gosto da valsa

Gosto do tango

Mas do swing eu gosto mais (Grifo meu).'%

A imprensa carioca ressaltou com frequéncia a versatilidade dessas experimentagdes
sonoras de Lauro Maia, que soube nesse momento conciliar as suas habilidades instrumentais.
Luiz Sampson, locutor do programa 4 Voz do Brasil, em artigo para a revista Carioca, frisou a
proliferagdo de fox-trots nacionais também nas editoras de partituras e destacou a participacao
de Lauro Maia na orquestracao e harmonizacao da musica Chorei, criada por Mario Rossi e
Newton Teixeira, lancada pela etiqueta da Continental e solicitada por meio de cartas ao
periddico, o que demonstrava a sua popularidade.'®’

No ano seguinte José¢ Leal publica no mesmo periddico uma matéria sobre o grande
sucesso da parceria entre Lauro Maia e Orlando Silva, cantor exclusivo nesse periodo da Radio
Nacional, em uma coletanea de sambas para o carnaval daquele ano, ganhando destaque o

samba S6 uma louca ndo vé.'®® A presenca do termo “samba sertanejo” ou “sambas

166 MAIA, Lauro. Gosto mais de Swing. Fox, Intérpretes: Quatro Azes ¢ Um Coringa, Rio de Janeiro: Odeon,
12.557-b, 1945. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=sBjnP6Y dbLI1&list=UUJ6skjiMCvYvY3TkGLHDvg6g&index=1

167 SAMPSON, Luiz. Seis nordestinos no Rio, Carioca (Revista). Rio de Janeiro, 02 de junho de 1945, p. 48.

168 LEAL, José. Balanco de 1945, A Manha (Revista). Rio de Janeiro, 03 de janeiro de 1946, p. 5.
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regionalistas”, ao mesmo tempo que indica outros regimes de escutas instituido pelo artifice a
géneros musicais consolidados no mercado fonografico, anuncia uma disputa pela hegemonia
baseada entre um suposto contraponto entre o nacional e o regional.

Para Pierre Bourdieu o regionalismo ¢ apenas um caso particular das lutas propriamente
simbdlicas em que os agentes estdo envolvidos, seja individualmente seja coletivamente, que
estd em jogo a conservacgdo ou a transformagdo das relacdes de vantagens econdmicas e forcas
simbolicas. E quando os dominados entram isolados nas relagdes de forgas simbdlicas, no caso
de interagdes cotidianas, ndo tem outra escolha que nao a aceitacao (resignada, provocante,
submissa ou revoltada) da definicdo dominante de sua identidade ou a busca da assimilagao,
isto ¢, desaparecendo os sinais ligados ao estigma (estilo de vida, pronuncia, vestuario). Além
destas estratégias que demonstram o reconhecimento das for¢as simbolicas dominantes, o que
esta em jogo a apropriagdo de vantagens simbolicas associadas a posse de uma identidade
legitima, ou seja, ser publicamente e oficialmente afirmada e reconhecida.'®

O préprio Lauro Maia soube lidar com a afirma¢do da imprensa sobre a criacdo de um
novo tipo de samba regionalista ao anunciar no programa da Ceard Radio Clube em 1944, a
elaboracdo de outros sambas com “variagdes de cinco ritmos matutos”, sendo criticado
veementemente pelo radialista Paulo ao expressar “a auséncia completa das caracteristicas do
samba, da inexisténcia de cuicas e tamborins: “falta o espirito malicioso da poesia do morro
onde desfilam conquistas, malandros de fala mansinha e a cor seresteira das paixdes
incompreendidas”.

Para o comentarista, o suposto “samba sertanejo” seria um novo género que surgiu
através da confluéncia entre a “penetracao dos discos e do broadcast nas distancias esquecidas
dos sertdes. Seu canario ¢ o forrd. Festa de mesticos, negros, caboclos, o forrd, assinala um
quadro pitoresco na variedade imensa das curiosidades brasileiras”.!'’® Provavelmente essa
critica tem relagao com a historicidade da expressdo “samba” e “forrobodd”, utilizadas desde o
fim do século XIX na capital cearense para se referir a festas e celebragdes que ocorriam na
periferia habitada por negros e imigrantes do interior que fugiam dos efeitos da estiagem.!”!

Calé Alencar aponta em artigo escrito por Fabio Marques para o Didrio do Nordeste,
que: “O samba de Lauro Maia Teles ndo era um samba qualquer”. Segundo o artista, nas suas

musicas ja& eram aplicadas harmonizagdes dissonantes. “Nao ¢ mais aquele samba cru de

16 BOURDIEU, Pierre. 2007, Op. Cit.

170 PAULO. Ceara Radio Club: A audig¢do de sexta feira, Unitario, Fortaleza: 12 de maio de 1944.

17l MENEZES, Raimundo de. Coisas que o tempo levou: cronicas historicas da Fortaleza antiga. Fortaleza:
Edi¢des Democrito Rocha, 2000. p. 35.
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acordes inteiros”. Lauro Maia seguiu uma escola mais arrojada de composi¢ao, alinhada com
nomes Garoto e Noel Rosa, “responsaveis pela modernizagdo do samba”. Os cruzamentos de
fronteiras e as fusdes artisticas nesse género foram auxiliadas pelos amigos sambistas como
Ciro Monteiro, Ismael Silva e Almirante.'”?

A admiracdo por Almirante fez com que Lauro Maia escrevesse uma carta no ano de
1940, pedindo-lhe ajuda para gravar o seu trabalho. Nela, Lauro Maia comenta das suas
andancas pelo pais para divulgar as suas musicas e de sua necessidade de encontrar o apoio de
alguém experiente com o mercado fonografico, escolhendo Almirante por ser “a maior patente
do radio”: “Escolhi vocé tdo somente por ser voc€ a maior patente do Radio (francamente, nao
¢ bajulacdo).”. Lauro Maia também discorre sobre o seu talento como musico e a sua desilusao

com a modéstia:

Eu era modesto, amigo, mas hoje eu vejo que esse negdcio de modéstia € golpe
errado (...) O que de fato sou ¢ musico. Sou musico de verdade: penso, escrevo
e toco bem piano e fago orquestracdes. Na musica popular, no Norte, dizem
que eu sou “o tal”. Contudo o povo nao se convence que eu, de 1a pra ca, tenha
feito outras musicas melhores do que Trem de Ferro, que apesar dos pesares ¢
cantado de norte a sul. Quem primeiro cantou foi Luri, uma “Iracema”
bodissima, que no sul abafaria muita gente boa. Depois foi Uiara de Goiaz e,
hoje, muitas brasileirinhas. Mas, como eu ia dizendo, eu invento, eu crio, eu
descubro coisas inéditas. Tenho por exemplos, o “miudinho”, ritmo ¢ dangas
novos, que seria um sucesso, se lancado; o “galope”, o “catolé”, outras
criagdes que marcariam época. Enfim, quando estive com Radamés Gnatalli
teve ocasido de tocar algumas musicas minhas na presenca do Lamartine Babo
e de outros, no estidio da Radio Nacional. Acredito que o primeiro tenha
apreciado conscientemente ¢ que o segundo tenha gostado francamente.
Quisera que vocé tivesse ouvido, mas nio foi possivel.!”?

De acordo com a historiadora Giuliana Souza de Lima, Almirante usou o radio para
definir o que era musica nacional e, possivelmente, Lauro Maia ndo reunia os elementos
necessarios para ter o apoio do compositor e radialista, diferente de Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira, que conquistaram contrato na Radio Nacional. Almirante enxergava na musica uma
forma privilegiada de acesso para entender o povo e a cultura brasileira, estabelecendo uma
convergéncia da “pura cultura nacional-popular” com a “cultura de massa” e supostamente o

baio seria a sintese de uma musica urbana que se alimentava da tradi¢io do sertdo.!”*

172 MARQUES, Fabio. O balango inquieto de um compositor popular, Didrio do Nordeste (Jornal), Fortaleza, 02
de marco de 2013.

173 Carta de Lauro Maia a Almirante escrita em Fortaleza no més de abril de 1940.

174 LIMA, Giuliana Souza de. 2014, Op. Cit., p. 15.
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A auséncia de um discurso homogéneo se manifesta nos usos distintos do termo musica
popular brasileira no meio intelectual e artistico por individuos, atuantes ou ndo na industria
fonografica. Para o historiador Ernani Furtado, teodricos ilustrados e criticos pensavam as
distingdes entre as manifestacdes artisticas definidas como ‘folcloricas’, ‘eruditas’ ou
‘populares(cas)’ em escalonamentos guiados por sua aproximac¢dao com O Universo mais
comercial e publicitario dos estudios e das estagdes. A ideia de ‘brasilidade’ subjacente a estes
critérios também atigava a perquiri¢do paranoica aos elementos estrangeiros e exoticos.!”

De acordo com Lucas Assis a compreensao de Almirante sobre musica brasileira
repousa em uma esséncia pura e auténtica que estaria contida no homem do povo, no amalgama
das ragas, dizendo respeito as manifestacdes tradicionais ou as que viessem a se tradicionalizar
nas classes populares e, sobretudo, nos habitantes das regides afastadas das grandes areas
urbanas e dos inconvenientes do progresso onde, longe das praticas cosmopolitas afeitas ao
internacionalismo e a corrupg¢ao da cultura, poderiam ser sentidas e apreendidas com maior
precisdo e profundidade. O pensamento de Almirante parece coincidir com a politica estado-
novista com ideais romantico-folcloristas referentes a cultura, ndo deixando de enxergar e
ressaltar alguns éxitos do meio radiofonico e de suas programagdes.!’¢

Das células ritmicas de samba criadas por Lauro Maia trés se destacaram: o “samba
matuto”, “samba de négo” e “samba de roca”. O radialista Paulo aponta a presenga do samba
matuto no sertdo de Pernambuco (mas ndo especifica a localiza¢do) e o samba de nego nos
espacgos onde predominavam o trabalho de negros na cultura e na industrializacdo da cana de
acucar. Orlando Silva se mostrou tao interessado com a “nova” variagdo ritmica que gravou no
ano de 1945, pelo selo Odeon, o Samba de Ro¢a com o acompanhamento de Abel Ferreira e
seu conjunto Regional, contando também ainda com a participacdo de Raul de Barros no

trombone.

Samba de Roc¢a

Sambei num samba dos bons
Sambei até o sol raiar

Sambei ndo me sinto cansado
Sambei um bocado

Sambei de rachar

Quem samba num samba de roga
Em pobre palhoca

175 FILHO, Jodo Ernani Furtado. O canto alegre de trés ragas tristes?: do samba educado ao samba educativo.
Fortaleza, CE: Museu do Ceara, 2006, p. 21

176 OLIVEIRA, Lucas Assis de. Paradigmas eruditos e o nacional-popular na musica brasileira dos anos de
1920 a era de ouro do radio. Dissertacdo (Mestrado). Universidade Federal do Ceara, 2016.



85

S6 pode gostar

L4 eu tenho uma bela cabocla
Que tem uma boca

Parece um caja.

Quem samba num samba de négo
Naquele chamego

Nao quer mais parar

Nao topo a eletricidade

Eu sou da claridade

Da luz do luar!'”’

Alguns elementos difusos e fragmentados entre letra, melodia e incorporagdo de
instrumentos, como o acordeom, buscam definir a singularidade do samba de roga em relagao
ao samba carioca. Anos antes da entrevista cedida a PRE-9 ao radialista Paulo, Lauro Maia
tentou adequar o seu samba Medalha de Ouro nos supostos padroes do carioca ao fazer
referéncia ao morro. A versao original: “Eu ja cheguei/Vim trazer o samba que eu fiz/Para
apresentar/Ao sambista que vem 1a do morro/E que tem valor/Receber a medalha de ouro/E
depois voltar [...]”.

Humberto Teixeira comenta em entrevista cedida & Miguel Angelo de Azevedo que a
musica foi modificada e gravada por Ciro Monteiro com acompanhamento de Benedito Lacerda
e seu Regional para o carnaval de 1946, com o titulo Deus Me Perdoe. “Ele tinha uma outra
letra para essa musica que eu nao recordo (...). Eu fiz a letra inteira a partir do titulo de Deus
me Perdoe. Essa musica foi um sucesso extraordinario no carnaval. E uma melodia maravilhosa
do Lauro e, eu acho, uma letra minha muito feliz”.!”®

Segundo A Scena Muda, Deus Me Perdoe foi responsavel pela introdugdo de Lauro
Maia no mercado de musicas carnavalescas, que, apesar de recente, movia as vendas de discos
no pais. No ano seguinte a dupla tentou repetir o feito e langou um samba “nos mesmos moldes,
o0 mesmo tema e melodia parecida”, o que gerou conflito de autoria por conta de consequentes
mudangas de titulos de musicas gravadas no Rio de Janeiro, mas ja consagradas pelo publico

da capital cearense. Sobre isso Humberto Teixeira argumenta:

Existem outras que o Lauro dava uma ideia muito boa, muito generosa e que
eu melodizei, eu fiz a musica. Coisas assim, de varias espécies. Mas com
algumas dessas musicas, antes do Lauro ir pra 14, elas era conhecidas aqui,
surgiu uma historia de que eu estaria me aproveitando de musicas do Lauro

177 MAIA, Lauro; TEIXEIRA, Humberto. Intérprete: Orlando Silva. Samba de Rog¢a, samba, 12.635-b. Rio de
Janeiro: Odeon, 1945. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=tm23u-zk5Dk&list=UUJ6skjiMCvYVvY3TkGLHDvg6g&index=1

178 Trecho do depoimento de Humberto Teixeira para o Arquivo Nirez no dia 11 de dezembro de 1977. Cf:
AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1995, Op. Cit., p. 37.



86

Maia ou usando indevidamente o nome dele em musicas que ndo era minhas
e, o que ¢ pior, depois da morte do Lauro, dizerem que eu herdei o bau de
musicas dele. Isto ¢ um negdcio grosseiro, injusto e que, como eu disse para
vocé, a distancia, isso me magoou muito, embora eu tivesse sempre aqui um
defensor maravilhoso, um homem extraordinario, o meu velho e querido
parceiro Luiz Gonzaga.'”

Dois anos depois o mesmo periddico atribui a autoria de Deus Me Perdoe apenas a
Humberto Teixeira, reacendendo a polémica e evidenciando que existe a possibilidade de o
mercado ter tomado essa decisdo por uma questdo comercial, apostando em um nome que
contribuiu para o baido se transformar em um fendémeno de vendas. A politica de assimilacio
passou a ser mais determinante apos a sua reclusdo para o tratamento da tuberculose. De género
independente o balanceio passava a posi¢ao de protoformador do baido. De acordo com Max
Gold: “As primeiras composi¢des de Humberto Teixeira no género folclorico (balanceio) foram
langadas pelo grupo Quatro Ases e Um Curinga e alcangaram o0 sucesso
conhecido”,'®afirmacdo ndo corroborada por Humberto Teixeira.

Para o autor, Lauro Maia ao fazer parceria com o cunhado no Rio de Janeiro contribuiu
para a introducdo de um “género folclorico nordestino” nos grandes centros urbanos, ou seja, o
balanceio seria numa hierarquia da classificacdo estético-musical o género embrido que
alavancou o baido (e nao o contrario), esse sim, considerado na matéria como “um verdadeiro
marco na evolugdo da musica popular brasileira”. O termo “folclorico” ¢ utilizado pelo critico
em questao como algo primitivo e obsoleto, ndo sendo levado em consideragao que ambos os
géneros musicais foram sistematizados em processos similares.

Lauro Maia foi herdeiro de uma tradicdo, mas ndo queria manté-la engessada,
reconvertendo-a e reinserindo-a em novas condi¢des de producao e mercado. Esse conjunto de
competéncias sao necessarios para reinvestir seus capitais simboélicos em circuitos nacionais.
Tudo indica que a sua preocupacdo era a de atingir um grande publico e ser sucesso de
vendagem, imprimindo a sua marca na industria de discos, o qual esteve atento desde o inicio
de sua carreira, estabelecendo uma rede de contatos com os principais intérpretes da época por
ter estrategicamente restringido o seu trabalho ao arranjo e composicao desde que se mudou
para o Rio de Janeiro no ano de 1946.

Se de um lado Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, em se tratando de baido, a

aproximacao entre a festa, o calendario junino e o género resultou na defini¢ao de uma pauta

17 Trecho do depoimento de Humberto Teixeira para o Arquivo Nirez no dia 11 de dezembro de 1977. Cf:
AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1995, Op. Cit., p. 41.

180 GOLD, Max. O baido chegou para ficar, O baido chegou para ficar. A Scena Muda (Revista), Edi¢do 14, Rio
de Janeiro, 05 de abril de 1951, p. 8.
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musical para os festejos que celebram a triade catélica, o balanceio de Lauro Maia fez parte da
ascensdo e consolidagdo do samba, conjugado as deriva¢des de marchinhas carnavalescas,
passando a dinamizar o carater ludico da festa de momo, confundindo-se a ela e desconstruindo
a ideia de uma suposta unidade que nasce no Rio de Janeiro e se restringe ao samba e carnaval.

A justaposi¢@o assumida por Lauro Maia entre a festa, o calendario e o género-danca
passaram a ocupar centralidade em seu trabalho desde a década de 1930, quando participou
ativamente de concursos que premiavam composigdes carnavalescas. Em 1936 o jornal O Povo
langou concurso de musicas para o carnaval do ano seguinte nas categorias samba e marcha. O
julgamento das musicas inscritas era realizado no Rio de Janeiro e ficava a cargo do compositor

Ari Barroso. Entre as 28 composi¢des concorrentes o jurado escolheu com o primeiro lugar Eis

)181 )’182

0 Meu Samba (entre os sambas)'®' e Eu sei o que é (entre as marchas ambas de autoria de
Lauto Maia.

No carnaval de Fortaleza Lauro Maia sempre esteve presente, ora a frente da Jazz PRE-
9, no Clube dos Diérios, ora compondo para os blocos ou prestigiando as agremiagdes com sua
presenca. O batuque-catolé intitulado Eu vi um ledo, foi uma das primeiras musicas suas a
conquistar sucesso nacional. Ela foi gravada com o selo Odeon em 1942, pelo Quatro Ases e
Um Coringa. A musica foi composta em homenagem ao Ponce de Leon, funcionario da
alfandega que chegou em Fortaleza no ano de 1930 e manifestou rapidamente o seu interesse
pelo carnaval, eleito o comandante das folias carnavalescas do Clube Iracema, a época instalado
no Palacete Ceara. Em 1936, Ponce de Leon foi sagrado o primeiro Rei Momo do Ceara,
apoiado por um grupo de jornalistas tendo a frente Daniel Carneiro, secretario do Rei, o Profeta
da Cova.

Cristiano Camara comenta em trecho para o documentério da 7V Assembleia, que
naquela época o Lauro Maia para mexer com o Ponce de Leon, fez uma musica em que no final
ele dizia: “Mas ¢ o Ponce de Leon, pois era o Ponce de Leon™. “Ai, a coisa ndo ia pegar bem.
J& ndo estava pegando bem. E na hora de gravar disse: “Mas era a mulher do Ledo”. Mudou na

hora. Alias, essa historia de mudar musica era muito comum naquela época”.!®3 O sucesso da

musica foi tdo grande que ela foi traduzida para o espanhol e para o italiano.

181 MAIA, Lauro. Eis 0 meu samba. Samba, Fortaleza: Manuscrito, 1936.

182 MAIA, Lauro. Eu sei o que é. Marcha, Fortaleza: Manuscrito, 1937.

183 Trecho do depoimento do colecionador e pesquisador Carlos CAmara. Cf: GURGEL, Angela. Perfil: A musica
na vida de Lauro Maia, Fortaleza, 05 de agosto d e 2013. Programa de TV. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=s_ljbn5SIFMI&t=221s
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Figura 16 - Partitura da Odeon da gravacéo de Eu vi um Ledo (Lauro Maia, marcha/batuque) pelos
Quatro Ases e Um Coringa, em 1942.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Na musica cearense essa irreveréncia de Lauro Maia estd intimamente ligada a produgao
artistica de Raimundo Ramos, mas conhecido pela alcunha de Ramos Cotoco pela auséncia do
antebraco direito. Raimundo Ramos foi um dos primeiros compositores cearenses a ter
repertorio gravado e langado na Casa Edison por Mério Pinheiro. Seu vestudrio era semelhante
a sua personalidade pilhérica, que escandalizava de uma maneira leve e cheia de comicidade a
elite local. Entre o fim do século XIX e inicio do XX, ele foi um cronista sonoro da cidade, que
circulava por véarios espagos diferentes como um flaneur, que observa o movimento de fora,
percorrendo narrativas de grupos e individuos esquecidos ou reprimidos socialmente.'%*

Ancorado em uma suposta tradi¢cdo de deboche do cearense, Lauro Maia ressignificou
o humor sarcastico contribuindo para a sua industrializagdo no incipiente mercado de musica

carnavalesca, imprimindo também uma concepg¢do propria do evento ao introduzir o uso de

13 MARTINS, Ana Luiza Rios. Entre o piano e o violdo: A modinha e os dilemas da cultura popular em Fortaleza
(1888-1920). Sdo Paulo: Editora Alameda, 2016.
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diferentes instrumentos de sopro, herdado da sua antiga relagdo com os blocos de rua de
Fortaleza, os quais ajudou a promover junto a artistas como Luiz Assuncdo,'®’ boémio e autor
do sucesso Adeus, Praia de Iracema, descrito como “um samba de rua”. Calé Alencar discorre

sobre a sua relagao com o carnaval cearense:

Era um artista endeusado e respeitado pelo seu talento e querido por todos,
idolo em sua propria terra. Ele chegou a colocar um piano em cima de um
caminhdo s6 para fazer uma serenata que durou até a manha do dia seguinte.
Tocava musica cearense no radio, ouviamos Lauro. Meu sonho de menino era
conhecer a mulher do ledo, com cheiro, cara ¢ jeito de ledo. Tocava tudo: bicho
sem ser ledo, balanceio, baides, xotes ¢ sambdes de primeira. No radio, nos
saraus, nas salas de cinema, nos teatros — o povo solfejava Lauro nas ruas, ao
banheiro. Seus admiradores eram tantos, que o homenagearam colocando o
seu nome em uma escola de samba, ja que tinham o conhecimento que Lauro
Maia era um grande apreciador do carnaval de rua.!%¢

Suas marchinhas carnavalescas também sofriam a influéncia das bandas militares que
faziam as retretas em pragas publicas da cidade executando um repertorio variado na tentativa
de levar divertimento ao publico. Segundo Otacilio de Azevedo, as bandas militares tocavam
em festas civicas hinos, marchas e dobrados; e nos acontecimentos sociais valsas, polcas e
quadrilhas.'®” Nesse periodo a Banda de Musica da Policia Militar tinha a frente o maestro Silva
Novo, companheiro de Lauro Maia na PRE-9. Euclides da Silva Novo era compositor € usou
em sua musica a experiéncia intercalada entre a sua trajetoria militar, que teve inicio em 1907
quando sentou pracga no 33.° BC de Maceid e no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro,
onde estudou sopro, composi¢ao e regéncia com o professor Antonio Francisco Braga, o autor
do hino nacional brasileiro.'*®

Em A4 engomadeira ld de casa, Lauro Maia mistura disposi¢des estético-artisticas
presentes no repertorio de Silva Novo e Ramos Cotoco. Do primeiro ele utiliza a influéncia dos
hinos marciais, escrita em compasso 4/4, uso de instrumentos de metais como o saxofone € o
trompete; e percussivos como o bumbo e caixa. As contradigdes sociais sdo abordadas em uma

letra marcada pela ironia e comicidade. Em uma das estrofes Lauro Maia toca no descaso do

185 Luiz Assuncdo fixou residéncia em Fortaleza no ano de 1928. Tocando em casas de shows, bares, restaurantes,
o compositor tornou-se conhecido nas praias de Iracema e Mucuripe, nas quais demonstrou afeicao ao canta-las.
A boémia enquanto espaco social garantia a Luiz Assuncao apenas o sustento do seu lar. Para além da manutengao
financeira, as relagdes de sociabilidade que surgiam dali com outros artistas que comungavam com a sua arte era
significante, j4 que o musico, pianista, poeta e compositor, precisava delas para garantir a sua participacdo em
shows, festivais, gravagdes de musicas. Cf: SOUZA, Vanessa Nascimento de. Luiz Assun¢ao: A Trajetoria Musical
de um Talento Esquecido (1928 a 1987). Dissertacdo (Mestrado), Mestrado em Historia e Culturas, MAHIS, UECE, 2013. p. 54.

186 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1991, Op. Cit., p. 17.

187 AZEVEDO, Otacilio. Fortaleza descalga. Fortaleza: UFC/Casa José de Alencar, 1992.

188 ANDRADE. F. Alves de. Uma Rua Maestro Silva Novo. Revista do Instituto do Cear4, Fortaleza, Ano
LXXXVI, 23 de outubro, 1972.
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trabalho informal feminino, bem como a desvalorizagdo dos professores: “O ferro vem, o ferro
vai/A engomadeira 14 de casa/Ai! Pra falar ndo perde vasa/Calcule o que ela me disse/Que
engoma muito barato. E a freguesia nao paga/Mas desculpa mole ¢ mato/Meu marido ganha
pouco/E professor, so vive rouco”.

A rede de relagdes construidas nos desfiles carnavalescos com o Corddo das Coca-
Colas ajudou Lauro Maia a definir uma imagem ousada que combinava com o tom jocoso de
suas cangdes. O epiteto “Coca-Cola” surgiu como um rotulo pejorativo para mulheres que
supostamente flertavam com soldados americanos e tomavam o famoso refrigerante com
exclusividade, que, aquela época, os cearenses sO conheciam através dos filmes

hollywoodianos.

Figura 17 - Lauro Maia e o Corddo das Coca-Colas.

g o't 4

Fonte: Arquivo Nirez. Disponivel em: http://arquivonirei.com.br/

Como consequéncia da preocupagao de Lauro Maia de tornar publico a sua admiracao
pelo bloco de rua que participava como brincante, elaborou o samba Prova de Fogo, segunda
gravacdo em estudio que sofreu inimeras alteracdes no decorrer do processo de gravacdo em

1943, pelo grupo Quatro Ases e Um Coringa, no selo Odeon. Miguel Angelo aponta que essa
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solida relagdo entre Lauro Maia e o carnaval de rua resultou em uma homenagem dos folides
com a criagdo de um bloco que ganhou o seu nome. A incorporagdo de disposi¢des estético-
artisticas e aprendizados multiplos em festas carnavalescas contribuiu para a imprensa atribuir
o balanceio ao carnaval. Sobre a estreia do espetaculo Balanceio, o Diario Carioca o apresentou
como uma “linda fantasia carnavalesca”.'®’

O sucesso nacional do género balanceio no mercado foi resultado também da
preocupacdo de Lauro Maia em decodificar o seu repertério num formato sonoro e ladico-
musical em meio ao transito de simbolos e memorias. Em sua parceria com Humberto Teixeira
no samba Cara de Judeu, o tom de gozacao permanece. Por conta da preocupacao do autor com
o0 antissemitismo em decorréncia da perseguicao nazista ao povo judeu, a musica foi modificada
na gravacgao do conjunto Os Trovadores, em 1946, pelo selo Continental, intitulando-se Bati na
Porta e recebendo a orientacdo de “traduzir o ritmo exato do samba-batucada feito no Ceara”.!*

A trajetoria de Lauro Maia estd intimamente ligada a de Humberto Teixeira no processo
de experimentagdo e criacdo artistico-musical, o que poderia ter levado a uma confusdo da
imprensa entre o balanceio e o baido. Na revista 4 Scena Muda, o critico Max Gold publicou
matéria intitulada O baido chegou para ficar, que reforcava essa versao da dificuldade de
distinguir um género do outro e, consequentemente, a autoria. Logo abaixo do titulo da matéria
em referéncia ao baido o autor comenta sobre a genialidade de Humberto Teixeira no processo
de composicio do género, bem como da participacio de Lauro Maia e Luiz Gonzaga.'"!

Segundo Max Gold, Lauro Maia conheceu a irma de Humberto Teixeira no final da
década de 1930, quando viajava para a capital carioca com a finalidade de divulgar o seu
trabalho com o cantor paraibano Jorge Tavares. Djanira Teixeira, casou-se com Lauro Maia
antes de constituir residéncia no Rio de Janeiro. Lauro e Djanira tiveram dois filhos, nascidos
ainda em Fortaleza. Foi no ano de 1941, que Lauro Maia conheceu pessoalmente o seu cunhado

Humberto Teixeira, a quem depois seria seu amigo e parceiro. Sobre esse encontro Humberto

Teixeira comentou que:

Lauro Maia eu conheci no Rio de Janeiro. E engragado, eu ndo o conhecia
antes no Ceara e s6 de nome pelo fato muito afetivo, muito de familia, é que
Lauro Maia naquela época ele namorava a minha irma. Minha familia tinha
ficado no Ceara, so6 vivia no Rio. E ele veio casar-se com a minha irma

139 Estreia na boite do Posto 6, Diario Carioca (Revista) Edigdo 5388, Rio de Janeiro, 15 de janeiro de 1946, p. 3.
19 MAIA, Lauro; TEIXEIRA, HUMBERTO. Bati na porta. Samba-Batucada. Gravagdo: Conjunto Os
Trovadores. 15.577-a, Rio de Janeiro: Continental, 1946. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=D91zorLJdh8

1 GOLD, Max. O baido chegou para ficar, O baido chegou para ficar. A Scena Muda (Revista), Edi¢do 14, Rio
de Janeiro, 05 de abril de 1951, p. 8.
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Djanira, e depois eles foram para o Rio e ¢ claro, nessa ocasido eu fui
apresentado a Lauro Maia. Eu conheci o Lauro Maia ja meu cunhado, casado
com a minha irma e ja celebrizado, ndo de corpo presente, mas através das
musicas, das inimeras musicas que eu admirava a distancia e passei a admirar
mais, claro, quando tomei conhecimento de que aquele autor formidavel era
meu cunhado. De maneira que as gravagoes de tudo que eles tinham com os
Quatro Ases ¢ Um Coringa que era quase que exclusivas do Lauro Maia, eu
conhecia. E quando ele foi pro Rio, ndo podia deixar de ser, autor j4 com uma
certa fama que eu era, tudo isso, admirando o parceiro ¢ ja ai o cunhado e tudo
isso. Deu inicio uma grande amizade.'*?

Calé Alencar menciona em entrevista ao jornal Didrio do Nordeste que Luiz Gonzaga
procurou o Lauro Maia porque ja ouvia as suas musicas no radio “tocando inclusive ritmos que
ele pesquisou no Cariri”.!”® Luiz Gonzaga lancava o xamengo e o calango no momento em que
Lauro Maia esteve no Rio de Janeiro divulgando o balanceio, a ligeira e o miudinho. No
primeiro contato entre os dois Lauro Maia, avesso a responsabilidades, demostrou desinteresse
e encaminhou Luiz Gonzaga a Humberto Teixeira, compositor ja de renome ¢ advogado com
escritorio montado no Rio de Janeiro.

Ha indicios no depoimento de Humberto Teixeira que ndo sé a célula do baido foi
retirada do balanceio, mas, em certa medida, o proprio projeto mencionado por Dorival Caymmi
e Orlando Silva de investir em géneros regionais, que, por sua vez, passavam por um processo
de atualizagao das tradigdes para se converterem em género nacionais. Para Humberto Teixeira,
a dupla teve um insight na sistematizagdo do baido quando tornaram o balanceio ainda mais
acessivel ao eliminar o “pé quebrado” que ndo se assimilava muito comercialmente,
introduzindo um ritmo continuo, dancante e popular, versdo que passou a repercutir na

impressa.'**

O Luiz acha que o Balanceio s6 ndo se nacionalizou nem obteve a fama e o
sucesso que o Baido teve devido aquela historia do tempo roubado do ritmo
do Balanceio. O Luz diz isso. Cada vez que nds iamos botar o Balanceio para
execucdo, em qualquer tipo de orquestra, eles claudicavam. (Canta sugerindo
o ritmo Balanceio) Tamtimquétimtlumtum. Aquele tempinho roubado
enrolava tudo. Enquanto que o Baido era um negocio uniforme. (Canta

sugerindo o ritmo do Baido). Tamtimpam pé té.!>

192 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 2006. Op. Cit., 31.

19 MARQUES, Fabio. O balango inquieto de um compositor popular, Didrio do Nordeste (Jornal), Fortaleza, 02
de novembro de 2013.

194 O doutor do baido, O Cruzeiro (Revista), Edi¢do 41, 29 de julho de 1950, p. 68.

195 Depoimento de Humberto Teixeira cedido ao Arquivo de Miguel Angelo de Azevedo no dia 11 de dezembro
de 1977. Cf: AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1995. Op. Cit., 42.
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Em depoimento transcrito por Sinval S4, Luiz Gonzaga sugere que o balanceio era uma
espécie de género protoformador do baido que necessitava de um nivel de aprimoramento para
ser comercializado. Esse tipo de argumento pode demonstrar um certo tipo de preocupagao com
as comparagdes que existiam pela imprensa entre os dois géneros. Nessa mesma entrevista o
sanfoneiro confessa que teve interesse em estabelecer parceria com Lauro Maia ap6s conhecer
a sua obra por intermédio do grupo Quatro Ases e Um Coringa e se surpreender com um
compositor que correspondia as suas expectativas artisticas: “Ali estava, nao havia davida, um
nordestino dos meus, capaz de expressar no cantado o nosso mais auténtico sentir de povo

sofredor, mas feliz, apesar de tudo”.!°® Lauro Maia negou o convite argumentando que:

O Nordeste ¢ muito amplo, tem uma musica muito rica, que fala demais ao
coracdo. E eu escrevo pouco, sem maiores pretensoes, sem vaidades. Verdade
¢ que a maioria das minhas cang¢des sdo recolhidas no folclore nordestino.
Dou-lhes vestimenta nova, eu mesmo faco as orquestragdes e lango com os
meninos. Mas botar letra em musicas e dar-lhes uma alma, eu nao tenho jeito
pra fazé-lo, ndo tenho essa facilidade. Quando eu fago uma composicao nova,
j4 nascem juntas letra e musica.'”’

Lauro Maia sugeriu que Gonzaga estabelecesse contato com o seu cunhado, que também
era compositor. Sobre o encontro o sanfoneiro comentou que teve uma impressao positiva sobre
Humberto Teixeira pela sua velocidade em decodificar o mesmo conjunto de simbolos sobre o
sertdo que faziam parte de suas reminiscéncias. Inspirado pelo didlogo com Humberto Teixeira
sobre as semelhancas entre suas disposi¢oes artisticas, Luiz Gonzaga menciona que pegou a
sanfona e tocou o xote. “Nao terminei, ja os primeiros versos No Meu Pé de Serra estavam
prontos. Euforico, sapequei uma toada, contei a historia da asa branca, e ja o doutor tinha o
esboco da musica riscado no papel. Nessa altura o Lauro j4 ia meio alto, depois de 4 caninhas
com limdo”.!%®

Nesse mesmo ano, Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira langaram Baido, o seu primeiro
sucesso, entregando a interpretacdo da cancdo ao Quatro Ases e Um Coringa, grupo responsavel
pela gravagdo de alguns dos sucessos de Lauro Maia. Humberto Teixeira aponta que Luiz

Gonzaga nao se sentiu confortavel para gravar em sua voz a cangao, recorrendo a seguranga da

interpretagao de um grupo que ja tinha alavancado o balanceio no mercado fonografico. A letra

19 SA, Sinval. 2012, Op. Cit., 178.
197 1d. Tbidem.
198 Id. Ibidem., p. 179.
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apresentava o novo género como inovador e superior aos demais concorrentes. “Eu ja dancei
balanceio. Xamego, samba e xerém. Mas o baidio tem o qué, Que as outras dancas ndo tém...”.!”

Preocupado em tornar a sua arte mais proxima da existéncia cotidiana, Lauro Maia nao
se identificava com o Nordeste monumentalizado da obra de Luiz Gonzaga e suas narrativas
sobre migracdo, seca, sertdo, religiosidade, fome e pobreza. Apds o sucesso de Baido,
entretanto, Lauro Maia tomou a decisao de inserir o nome de Humberto Teixeira como coautor
de A Marcha do Balanceio, sem o seu conhecimento. Questionado sobre a atitude do marido
de sua irma, Humberto Teixeira reconheceu que Lauro Maia obedecia a uma logica
mercadoldgica na tentativa de alavancar as vendas de discos.

A Marcha do Balanceio fez um grande sucesso e contribuiu para a proje¢ao nacional da
carreira de Lauro Maia. Em 1946, a cangdo foi gravada pela dupla Joel e Gatcho, no selo
Odeon, e anunciada pela imprensa como um novo género musical, conhecido no Ceard como
um movimento coreografico e passo dancante, que embalou o carnaval carioca do pds-guerra.
Anos mais tarde a musica alcangou notoriedade internacional apos ser gravada no Uruguai e na
Argentina com a indicacdo de autoria equivocadamente atribuida apenas a Humberto Teixeira

a0 suposto “baido”.2%

Marcha do Balanceio

Oi balancé, balanca
Balanga pra 14 e pra ca

Eu vou até de manha

S6 nesse balancea

O balanceio ¢ muito bom
O balanceio ¢ de amargar
Quem cair no balanceio
Danga até o sapato furar.?’!

As primeiras incursdes de Lauro Maia no mercado fonografico foram observadas com
entusiasmo pelo sistema de radiodifusdo local. Em trecho da programacgao da Ceara Radio
Club, para o ano de 1944, o critico Paulo tece o seguinte comentdrio sobre o sucesso de A4
Marcha do Balanceio: “Agora o carioca pergunta de si para si: Como se danga o balanceio? S6

vendo, meu amigo. SO vindo ao Ceard. Porque a palavra ¢ palida demais para descrever tantas

199 GONZAGA, Luiz; TEIXEIRA, Humberto. Baifio. Género Baido. Intérpretes: Quatro Ases e Um Coringa,
12724-b, Odeon, 1946. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Ijd6zQuSLBo

200 Baido, 0 novo ritmo do Brasil, Diario Carioca (Revista), Rio de Janeiro, 13 de setembro de 1949, p. 4.

201 MAIA, Lauro; Teixeira, Humberto. A marcha do balanceio. Balanceio. Gravacdo Joel e Gaucho. 12.678-b.
Rio de Janeiro. Odeon, 1946. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Dmn9S5cpFDw&list=UUJ6skjMCvYVvY3TkGLHDvg6g&index=1
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riquezas”.>? Se no inicio de sua carreira Lauro Maia sofreu criticas da imprensa ao incorporar
elementos estrangeiros ao seu repertorio sob a alegacdo de menosprezar a musica brasileira,
uma década depois o compositor recebia elogios por representar os cantares cearenses para o
restante do pais.’®?

Humberto Teixeira esclarece que a sua primeira parceria com Lauro Maia ocorreu por
intermédio do Governador Menezes Pimentel, que havia encomendando uma musica
“apotedtica” que expressasse o jeito de sentir e falar do cearense para a inauguracao de uma
nova estagao de radio, naquele género das cancdes de Ary Barroso. Terra da Luz, poema
sinfonico de Humberto Teixeira, gravado por Déo e orquestrado por Lauro Maia, tornou-se um
prefixo musical de estagdes de radio e televisao de todo o estado. Em depoimento para Miguel
Angelo de Azevedo, Humberto Teixeira comenta sobre a parceria com Lauro Maia em Terra

da Luz:

Ah, como eu tava dizendo, a minha primeira manifestacdo ou demonstragao
musical ao lado do Lauro ndo foi exatamente uma parceria, 0 Meneses
Pimentel tinha me pedido pra fazer uma musica, para abrir uma estagdo de
radio ou qualquer coisa semelhante, um evento qualquer que o Estado
comemorava e ele me pediu pra fazer musica sobre o Ceara. Ele num precisava
me pedir porque eu ja tinha feito. Eu tinha feito uma musica apotedtica,
naquele género das musicas de Ary Barroso e essa musica foi gravada por Déo
e a participagdo de Lauro Maia, ¢ que ele é quem orquestrou e conduziu a
orquestra de gravacdo de Terra da Luz, esse poema sinfonico que eu fiz, ou
por outra, semi-sinfonico. Mas era uma musica de exaltagdo e por sinal, vocé
deve saber, foi muito bem aceita no Estado, tornou-se inclusive prefixo
musical de estagdo de radio, televisdo, etc. Uma musica que eu gosto muito.
Terra da Luz pra mim ¢é realmente a primeira manifestacdo da minha saudade
do Estado de onde longe...?*

A cangdo considerada por Humberto Teixeira como “‘a representacdo de sua saudade
pelo Ceard”, configurava uma imagem dessa regido que se tornou muito comum no repertorio
de Lauro Maia, construido em meio aos interesses dos agentes musicais do radio, da imprensa
e das gravadoras. A relacdo entre o Ceard e o bindmio sertdo-seca nao desaparece
completamente em Terra da Luz, ao invés disso dialoga com as referéncias litoraneas e com a
tradicdo construida por José do Patrocinio de uma regido que esteve a frente das demais ao

abolir os seus escravos quatro anos antes da data oficial (1888).

202 AZEVEDO, Miguel Angelo. 1991, Op. Cit., p. 39.
2 Sintonia, A Rua (Jornal), Fortaleza, 6 junho de 1935, p. 7.
204 AZEVEDO, Miguel Angelo. 2006, Op. Cit., pp. 35-36.



Terra da Luz

Eu bem sei que é bem nosso
O colar de palmeiras

Na orla da praia

A leve jangada

Dos mares bravios

Que zomba da forga

Dos grandes navios

A doce Iracema

E atriste jangada

Eu sei que ¢ bem nosso
Orgulho de um gesto
Que eleva e seduz

O gesto altaneiro

De altaz jangadeiro
Mandando de volta

O navio negreiro
Passasse bem longe

Da terra da luz.

Porém fala bem melhor
E diz melhor

Do Ceara

O sertdo que tem la
Entre todos do Nordeste
O mais lindo

O mais agreste

Onde na seca

Nem a flor se desabrocha
E se espelha em cada rocha
Falida de sol

A ira do sol

O fogo do sol

Mas quando vem a chuva
E um mar de clorofila
Banha todo o meu encanto
Ai entdo as vaquejadas
Desafios, emboladas
Violeiros nas estradas
Cantam a alma do sertdo
Ceara, Ceara, Ceara

Ha, meu Ceara.

Leva onde vive

A morena

Trabalha e trabalha

E peleja

A gente mais forte

Do meu Brasil

Ceara, Ceara, Ceara

Do meu Brasil

O sertdo do Ceara®® (grifo meu).
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205 TEIXEIRA, Humberto; MAIA, Lauro. Terra da Luz. Marcha. Fortaleza: Manuscrito localizado no Arquivo

Nirez, s/d.
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Nesse periodo de sua carreira Humberto Teixeira procurava os grandes cantores do radio
como Orlando Silva, Silvio Caldas, Elisinha Coelho ¢ Carmem Miranda, mas eles nio
demonstraram interesse no repertério de sambas e géneros como o coco, que mais se
identificavam com a idealizagdo que o carioca fazia do nordestino.?°® Criando uma rede propria
de parcerias com artistas conterraneos, Lauro Maia e Humberto Teixeira abriram um novo
mercado que disputava com o monopodlio do samba. Herdeiros de um dominio estético
concebido nos contetdos artisticos-culturais esses sujeitos sociais contribuiram para a
industrializagdo de bens simbolicos, atualizando-os em dois projetos estético-musicais
distintos.

A pesquisadora Ana de Oliveira aponta que havia uma espécie de cobranga do poder
publico para que o governo investisse no desenvolvimento do Ceard com o incentivo das
tradi¢des, dado que ndo havia relevantes atrativos naturais. Dessa maneira, para inserir o Ceara
e o Nordeste na industria turistica brasileira, os governos estadual e federal precisavam investir
na producao de outras formas de dar visibilidade a essas espacialidades. Ja que a ideia que se
perpetuava ha muito no imaginario coletivo era a seca, a saida foi investir na imagem do litoral
e de suas belezas naturais e reforgar o sertdo como o lugar, nio da pobreza, mas da tradi¢io.?%’

Essas imagens abasteceram de significados e imperativos estéticos Lauro Maia e
Humberto Teixeira. Esses contetidos que desenhavam um Ceara a partir de sua area litordnea
foram ganhando forga ao longo do tempo e passaram a ser apropriados por instituigdes, agentes
politico-culturais e outros artificies como Luiz Assunc¢do (Adeus Praia de Iracema), Fagner e
Belchior (Mucuripe), Ednardo (Longarinas), Calé Alencar (Dragdo do Mar). A rede de
parcerias tornou-se cada vez mais extensa, permitindo que Humberto Teixeira através do
contato com o Quatro Ases e Um Coringa conhecesse Carlos Barroso, que ja havia gravado
diversas musicas com o conjunto.

Entretanto, o vinculo emocional se confundia com o artistico entre Lauro Maia e
Humberto Teixeira, tornando esse sistema de parceria incomum na industria de discos daquele
periodo. Essa estreita relacdo teve reflexo no baido e o no balanceio como foi mencionado
anteriormente, embora Humberto Teixeira tenha se preocupado sempre em definir o seu lugar

de autonomia enquanto compositor: “Na época, eu fazia musica sozinho e tinha outras

206 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1991, Op. Cit., p. 21.
207 CORDEIRO, Ana Filipa Oliveira. Tradi¢fio em transformacio. Dissertagdo (Mestrado), Escola Superior de
Educagao, Instituto Politécnico de Lisboa, 2012, p. 94.
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parcerias, antes do Lauro Maia. Como eu disse para vocé, quando o Lauro chegou no Rio eu ja
era um compositor conhecido e coisa e tudo isso e tal”.2%

O socidlogo Michael Pollak salienta a importancia dos ditos e dos nao-ditos para a
construgdo de uma memoria, seja ela coletiva ou individual. Além, ¢ claro, de ressaltar a
importancia de rastros significativos que uma pessoa, um grupo ou uma nag¢ao vai deixando em
suas experiéncias de vida e que se tornam pontos de referéncia para qualquer estudo histérico.
Principalmente quando os rastros, muitas vezes esquecidos ou ignorados, revelam
interpretacdes distintas da oficial ou mesmo da que se costuma ouvir.?%

Sendo um artista com nitida visdo comercial de sua carreira, Lauro Maia além de utilizar
os veiculos de comunicagdo e se associar ao carnaval, como estratégia de afirmacdo do seu
trabalho, desenvolve, além da parceira com Humberto Teixeira, uma estreita relacdo com
grandes outros intérpretes de sucesso, fato que projetou o seu nome internacionalmente.
Arlando Migueis, jornalista responsavel por uma das colunas sobre radio na A Scena Muda,
publicou uma matéria sobre os principais €xitos do grupo Quatro Ases e Um Coringa,
destacando o grande sucesso de Trem de Ferro, Eu vi um ledo e com o publico da Argentina e
do Uruguai.?!®

Miguel Angelo de Azevedo aponta que quando Lauro Maia ainda estava no Ceara, em
andangas pelo interior do Estado, ouviu no Crato uma musica que muito lhe agradou, o que o
fez tentar encontrar o autor daquela composicao. Contaram-lhe entdo uma lenda em que alguns
musicos, ao voltarem de uma festa, passaram por uma vazante de capim e ai fizeram uma
parada. Os capinadores pediram que tocassem algo € como o tocador de ganza era repentista,
entoaram uma embolada cujo titulo era Fan-ran-fan-fan. Lauro fez uma adaptacao dos versos
e copiou a melodia que foi gravada pelo conjunto Quatro Ases e Um Coringa, com selo da

Odeon, constando seu ritmo como “xote-estilizado”.

Fan-ran-fan-fan

O xote a capimpubo

S6 se danga figurado
Danga dez e danca vinte
Mas ¢ tudo impareiado!
Danga direito

Nao lhe pise na chinela

208 Depoimento de Humberto Teixeira cedido ao Arquivo de Miguel Angelo de Azevedo no dia 11 de dezembro
de 1977.Cf: AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1995. Op. Cit., 39.

209 POLLAK, Michael. Meméria, esquecimento, siléncio. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, vol. 2, n.3, 1989.
210 MIGUEIS, Arlando. Estrearam no saldo de jogo, A Scena Muda (Revista) Edigdo 2, Rio de Janeiro,14 de
janeiro de 1947, p. 7.



99

Cuidado com a menina
Que sendo fica sem ecla.
Danga, danca

Danga comadre, que € bom!
Danga, danca

Danga comadre, que ¢ bom!
Danga Maricota

Fia do coroné

Danga o Z¢ Potoca

Com a comadre [zabé
Danga, danca

Danga meu povo, que é bom.?!!

Em Fan-ran-fan-fan, Lauro Maia re(inventa) uma tradi¢cao que incide em uma releitura
sobre o repente, também conhecido na regido nordestina como cantoria de viola, desenvolvido
por dois cantores improvisando de forma alternada acompanhados pelo instrumento. Lauro
Maia incorpora a danga de pares em um compasso bindrio de andamento rapido, imitando a
velocidade do repente. O chote, género que segundo Baptista Siqueira ganhou notoriedade no
Rio de Janeiro ainda no periodo regencial, vindo a se espalhar no sul e nordeste brasileiro,
retorna novamente re(significado).

Lauro Maia demonstra em 7rem de Ferro um maior aprimoramento técnico no
repertorio de um artista que se tornava cada vez mais multifacetado. O pesquisador Carlos
Camara comenta em entrevista para a 7V Assembleia que “Lauro Maia se mostrou como um
compositor auténtico quando escreveu Trem de Ferro, uma marcha onomatopaica coisa
dificilima de ser feita”,*'? descrevendo por meio do trago melédico o movimento de uma

locomotiva, onde os instrumentos imitavam cada som que saia da maquina.

Trem de Ferro

O trem

Blim bldo blim blao
Vai saindo da estacao
Eeu(€0)

Deixo 0 meu coragdo
Com pouco mais

Com pouco mais
Com pouco mais

La na gare o meu bem
Acenando com o lenco
Bandeira da saudade

2l MAIA, Lauro. Fan Ran Fun Fan. Chote Estilizado. Intérpretes: Quatro Ases e Um Coringa, 12.342-a, Rio de
Janeiro, Odeon, 1943. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5 L2T8vG vc&list=UUJ6skiMCvYvY3TkGLHDvg6g&index=1

212 Trecho do depoimento do colecionador e pesquisador Carlos Camara. Cf: GURGEL, Angela. TV Assembleia.
Fortaleza. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=s_1jbn5SIFMI&t=221s
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Muito além.

Acelera a marcha

O trem pelo sertdo

Eu s6 levo saudade no meu coragao
L& na curva o trem apita

Desce a serra e a saudade aumenta
Uma coisa me atormenta

Vem falar do meu amor.

(Que dor).213

Villa Lobos escreveu uma obra com proposta parecida no ano de 1930, que se
caracterizava por imitar o movimento de uma locomotiva com os instrumentos da orquestra.
Muito embora a musica tenha sido gravada pelos Quatro Ases e Um Coringa em 1943, com o
selo da Odeon, Trem de Ferro ja fazia um sucesso estrondoso na capital cearense quando foi
lancada pela PRE-9 com a interpretagao de Luri Santiago e Conjunto Liceal. O jornalista
Marcos Sampaio em artigo para o jornal O Povo, aponta que Lauro Maia designava o ritmo
como marchinha regional >4

Nesse periodo Lauro Maia conheceu o musico Danubio Barbosa Lima, ritmista ex-
integrante do Conjunto Liceal ¢ que, a essa época, participava dos Vocalistas Tropicais,
conjunto que gravou a musica de Aleardo em acetato. Dantibio aponta em entrevista paraa 7V
Assembleia, que nos anos de 1940, existia uma escassez de compositores cearenses. Aleardo
Freitas, Paulo Sucupira e Lauro Maia eram disputados por conjuntos musicais, como o que ele

fazia parte. Esses conjuntos foram os responsaveis pelo registro e divulgagdo de grande parte

do material desses compositores.

213 MAIA, Lauro. Trem de Ferro. Marcha Regional. Intérpretes: Quatro Ases e Um Coringa, 12.355-a, Rio de
Janeiro: Odeon, 1943. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=oacL621gyvs&list=UUJ6skiMCvYVvY3TkGLHDvg6g&index=1

214 SAMPAIO, Marcos. Balanceio imortal: o centenario de Lauro Maia, O POVO (Jornal), Fortaleza, 06 de
novembro de 2013.
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Figura 18 - Lauro Maia e Aleardo Freitas.

',

e

Fonte: Arquivo Nirez. Disponivel em http://arquivonirez.com.br/

Apesar da imprensa ressaltar com certa constancia os esfor¢cos empreendidos por Lauro
Maia de tornar o balanceio um género nacionalmente popular, o depoimento de Humberto
Teixeira apds a sua morte precoce tem sido a versao mais difundida. Segundo o cunhado, Lauro
Maia nao guardava registros escritos ou sonoros de suas composicdes € que o seu “ban”
ironicamente se resumia a algumas partituras e manuscritos deixados com os Irmaos Vitale, os
editores do Rio de Janeiro. “Nem a minha irma tem nada do seu esposo. Lauro nunca guardou
coisa alguma”.?!?

Essa versdo de Humberto Teixeira corroborou para a criagdo de uma narrativa em que
o género baido supostamente teria se consolidado nos veiculos de comunicagdo do periodo de

forma isolada. Lauro Maia demonstrou que os seus problemas com o alcool, a paixdo pelo

carnaval e a boemia ndo seriam obstaculos para um artista focado e visiondrio. De acordo com

215 AZEVEDO, Miguel Angelo de. 1991, Op, Cit., p. 40.
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Z¢ Menezes, Lauro Maia norteava frequentemente o seu fazer musical baseado na escolha de
intérpretes que traduzissem seus padrdes estéticos para o mercado fonografico.!¢

O outro unico registro encontrado da autoria de Aleardo Freitas e Danubio Barbosa que
supostamente deram origem ao balanceio, além da ja citada Tiririca, foi a masica Maricota é a
tal, gravada pelos Vocalistas Tropicais, com selo Odeon, em 1948. Essa tese nao ¢ corroborada
por grande parte de seus comentadores, que destacam a importancia de Lauro Maia para a
profusdao do género na radio local através de seu programa Lauro Maia e Seu Ritmo. Ha
claramente uma disputa sobre a autoria do género, sobretudo depois que ele ganhou projegao
no mercado fonografico.

Entretanto, esse embate de memorias heterogéneas sobre o género possivelmente nao
findou em grandes rivalidades, pelo contrario. Aleardo Freitas foi um dos grandes
disseminadores das reminiscéncias de Lauro Maia apos a sua morte. Nao se tem registro de
balanceio criado a partir da parceria entre Lauro Maia e Aleardo Freitas, exceto pelo samba
intitulado Vila Monteiro, langado pelos Vocalistas Tropicais e gravado em acetato no dia 16 de
julho de 194221

Em abril de 1946, a revista 4 Scena Muda anuncia o desembarque do grupo Vocalistas
Tropicais no Rio de Janeiro, passando a atuar na Radio Tupi, no Cassino Atlantico e no filme
Caidos do Céu, uma produgao da Atlantida. No mesmo ano assinaram contrato com a gravadora
Odeon, realizando a primeira gravagao do grupo com a estreia do balanceio de Lauro Maia Tdo
facil, Tao bom, no lado A do acetato.?!® O conjunto regional contribuiu para a incorporagio de
elementos performaticos no balanceio ligados a danca de par, que dava um tom ludico ao

género.

Tao facil, Tao bom.

Balanga o corpo pra la

Balanga o corpo pra ca

Agora dé um pulinho

E diga que sabe, que sabe danga
O balancéi, balanca

Vocé ja pode ensind

O balanceio ¢ tao facil

O balanceio € tao bom

Até pra se acompanhar

216 Trecho do depoimento do colecionador e pesquisador Zé Cavaquinho. Cf: GURGEL, Angela. Perfil: A musica
na vida de Lauro Maia. Fortaleza: TV Assembleia, 05 de agosto de 2013. Programa de TV. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=s_ljbn5IFMI&t=221s

217 FREITAS, Aleardo; MAIA, Lauro. Vila Monteiro. Balanceio. Intérpretes: Vocalistas Tropicais. Acetato PRE-
9, sn, 1942.

218 Sambas, valsas, cangdes, etc., A Scena Muda. Edi¢do 15. 09 de abril de 1946. Rio de Janeiro. p. 31.
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Ninguém precisa ter dom
Alguma vez € que passa
Pra terceira do tom

O balanceio ¢ tdo facil

O balanceio é tdo bom.>"®

Os Vocalistas Tropicais permaneceram divulgando o repertério de Lauro Maia em uma
carreira que se projetava nacionalmente, mas o compositor acabou fechando nesse periodo um
contrato com a editora dos Irmaos Vitale, considerado absurdo por seus familiares e amigos, o
que gerou a transferéncia de todos os seus direitos autorais referentes as musicas editadas e
também aquelas que viessem a ser impressas, ficando preso a clausula até o fim da vida. A
empresa dos Irmdos Vitale, uma das principais editoras de musicas e revendedora de artigos
musicais brasileira, surgiu no mesmo periodo em que outras editoras musicais € as primeiras
emissoras de radio se instalaram no Rio de Janeiro.

Segundo os seus donos, a editora de musica teve atuagdo pioneira da coleta dos direitos
autorais de execuc¢do publica no Brasil, o que estimulou artistas como Pixinguinha, Cartola,
Ary Barroso, Herivelto Martins, Adoniran Barbosa, Dorival Caymmi, David Nasser, Synval
Silva, Mario Lago, Lamartine Babo, Noel Rosa, Assis Valente, Lupicinio Rodrigues e Luiz
Gonzaga a assinarem contratos com a empresa. A parceria estabelecida entre a editora e o
mercado fonografico, sobretudo com a Copacabana, gerou lucros e contribuiu para que muitos
artistas gravassem os seus sucessos também em disco.??°

As fontes disponiveis sobre o episddio ndo dao uma indicacao precisa sobre os motivos
que levaram Lauro Maia a transferir integralmente os direitos autorais de suas musicas para que
a editora usufruisse de quaisquer beneficios sobre elas. Quando Lauro Maia chegou ao Rio de
Janeiro, em 1945, empregou-se na firma Irmaos Vitale. Na loja, Lauro tocava ao piano as
musicas escritas nas partituras ali editadas, como forma de divulgagdo ao publico que,
entusiasmado com a execucdo do pianista, comprava imediatamente as copias apesar da
dificuldade em reproduzir a técnica.

Nesse periodo o compositor ndo tinha propriamente uma nocao exata de seus direitos
ao mesmo tempo que era displicente em relagdo as suas musicas. Compunha, executava-a diante
de um editor e assinava logo o contrato em bases mais inadequadas possiveis. Temos o caso de

Zequinha de Abreu que vendeu aos Irmaos Vitalie o seu ja mundial Tico-Tico no Fuba, pela

219 MAIA, Lauro. Tdo Facil, Tado Bom. Balanceio, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, 12.681-b, Rio de Janeiro:
Odeon, 1946. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=iUaZQpOH4kU&index=1&list=UUJ6skjMCvYvY3TkGLHDvg6g

220 Irmdos Vitale Editora. Disponivel em: https://www.vitale.com.br/institucional/editora.asp. Acesso em
15/05/2019.
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irrisoria quantia de 300 cruzeiros, perdendo todo o ganho financeiro que a musica rendeu
posteriormente.

A imprensa ainda em 1942, ja alertava para a lucratividade dessas editoras a partir da
exploragdo de obras artisticas. Na circunstancia em questao Djalma Maciel, conhecido como
um dos mais severos observadores do radio, denunciava Ari Barroso pelo aliciamento dos
calouros da Tupi a editora dos Irmios Vitale.??! Em 1946, a revista A4 Scena Muda publica uma
matéria sobre os beneficios instantaneos obtidos pela editora com o lancamento das musicas de
Lauro Maia, “um auténtico compositor da nossa musica popular”, seguido de sua fotografia que
tomou quase todo o espaco da pagina do periddico.???

Apesar das vantagens que essas editoras recebiam no contrato com artistas como Lauro
Maia, existiam critérios estético-normativos empregados por essas empresas para as
negociagdes. Ary Barroso, por exemplo, comenta em entrevista para o ano de 1943, na Scena
Muda, na coluna de F. Correa da Silva sobre os destaques da musica nacional e estrangeira, que
por motivos financeiros procurou os Irmaos Vitale no inicio de sua carreira e teve o seu pedido
negado para a negociagao de musicas que posteriormente fizeram grande sucesso, destacando-
se No rancho fundo. O suposto privilégio que o artista ganhava era a legitimidade de sua obra
na Misica Popular Brasileira.??

O Diario Carioca também saiu em defesa dos artistas ao publicar nota sobre a suspeita
de sonegacdo de direitos autorais. O colunista musical Ricardo Galeno comenta que nos
contratos de edi¢oes graficas firmados entre editores e compositores de musica ha uma clausula
mediante a qual esses primeiros adquirem, também, o direito de autorizar as execugdes musicais
das obras contratadas, o qual eles poderiam usar diretamente como por intermédio das
sociedades de autores. A Sociedade Brasileira de Autores (SBAT) e a Unido Brasileira de
Compositores (UBC) recorreram aos tribunais numa acdo contra essas arbitrariedades,
pleiteando a quebra desses contratos e incorrendo a pesada multa. O magistrado responsavel
pela Vara discordou das pretensdes, reconhecendo aos editores todos os direitos que os
compositores lhes conferiam.?**

A Scena Muda era um dos principais periddicos em circulacdo no periodo que fazia

frente aos excessos cometidos pelas editoras aos compositores sobre os direitos autorais de

221 MACIEL, Djalma. Despachantes Radiofonicos, A Scena Muda (Revista). Edigao 1128, Rio de Janeiro, 03 de
novembro de 1942, p. 4.

222 Panorama carnavalesco, A Scena muda (Revista). Edigdo 09, Rio de Janeiro, 26 de fevereiro de 1946, p. 26
223 SILVA, F. Correa da. Ary Barroso e o disco nacional, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 06, Rio de Janeiro, 9
de fevereiro de 1943. p. 7.

224 GALENO, Ricardo. Reassumira o antigo posto, Diario Carioca (Revista) Edigdo 6247, Rio de Janeiro, 6 de
novembro de 1948, p. 11.
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execugdo, denunciando o monopolio criado pelos Irmdos Vitale, representante no Brasil da
editora norte-americana da Southern Publishing Company, que por sua vez controlava boa parte
do repertorio de artistas mexicanos. Esse monopélio da editora dos Irmaos Vitale ainda ganhou
mais prestigio e poder quando se uniu a gravadora RCA Victor, que langavam concursos para
marchinhas carnavalescas anualmente.

Lauro Maia também foi contratado pela Radio Tupi para apresentagdes em estidio,
participando de programas, atuando como copista de musica e fazendo arranjos e orquestragdes.
Nesse mesmo periodo trabalhou como pianista no Cassino Atlantico, onde o espetaculo
Balanceio foi lancado em parceria com Paurilo Barroso e grandes intérpretes cariocas,
ganhando experiéncia e direcionando o seu repertorio para uma espécie de cronica musicada do
cotidiano.

O cerne da cronica musical engendrada por Lauro Maia consistiu na narrativa e na
performatizacgao ludica dos modos de vida e celebragio do cotidiano das zonas urbanas através
das disposi¢des estético-artisticas empregadas pelos conjuntos Quatro Ases e Um Coringa e
Vocalistas Tropicais. Os temas de suas composigdes iam desde a mudanga do gosto musical no
inicio do século XX, até os impactos psicoldgicos da Segunda Guerra Mundial. Cumpri Meu
Dever, foi um samba feito quando as musicas sobre a catdstrofe eram uma constante. O Brasil

ainda ndo tinha enviado for¢as para o combate, mas ja se falava nisso.

Cumpri o meu dever

Depois que eu voltei da linha de frente

E o batalhdo inimigo foi derrotado pelo nosso
Que lutou heroicamente

Eu fiquei cem por cento mais acatado!

As pequenas

Quando eu passo pela avenida

Com a farda verde-oliva,

Falam comigo

Porque sabem que eu sou soldado...

Lutei como um danado

E aniquilei o inimigo...

A medalha de honra que eu trago no peito
E a prova de que eu cumpri o meu dever
Dizem que eu matei... mas que jeito?

Se o fim de um traidor ¢ morrer?
Brasileiro s6 luta pelo direito

Brasileiro ¢ justiceiro e leal

Sou brasileiro, portanto, respeito

O lema do Brasil, que é meu ideal.?*

225 MAIA, Lauro. Cumpri meu dever. Samba, Fortaleza: Manuscrito, s/d.
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Segundo Ernani Furtado, as temadticas da I e II Guerra Mundial tornaram-se muito
presentes na poética dos sambas de exaltacdo na década de 1940. Em cangdes gravadas por
Francisco Alves, o mais famoso cantor do periodo, enfocando os desdobramentos da II Grande
Guerra, varios elementos presentes na poética dos sambas de exaltagao foram retomados. Em
margo de 1942, foi langado pela Odeon o 78rpm com a marcha Sabemos Lutar, de Nassara e
Eratostenes Frazdo, na interpretacdo de Chico Alves e acompanhamento da orquestra do

maestro Fon-Fon.*?®

3.3 Humberto Teixeira e as disputas de memoria: O balanceio tem agticar.

A tuberculose de Lauro Maia manifestou-se por volta de 1947, época em que esteve em
Fortaleza, pela tltima vez, para tratamento. Ele sempre escondeu a doenga do conhecimento de
seus parentes. No Rio de Janeiro, seu companheiro mais intimo de farras era o Chiquinho, que
apesar de muito amigo, era considerado pela familia de Lauro como pernicioso pois quando se
reuniam, promoviam bebedeiras de dias e noites. O samba-rancho Aguas passadas, gravado no

ano de 1942, representava o seu cotidiano boémio.

Aguas Passadas

Nao arranjei um batente

Ainda estou na vadiagem
Tenho pedido a muita gente
Pra ver se deixo a malandragem
Tenho fome...

Nao sei como ndo me acabo

Se ajo pao me dio é xadrez

S6 porque atras do pobre anda o diabo
A vida € como um jogo de azar
Quanto mais a gente perde
Mais procura desforrar

E quando chega a sorte

O malandro esta cansado

E vé€ que a morte

Nao ¢ golpe errado

Nao sei o que devo fazer

Para poder esquecer

Pelas ruas vou andar

E quando estou cansado

Eu invoco uma cachaca

E vou curti-la

Nos bancos da praga.?*’

226 FILHO, Jodo Ernani Furtado. 2010, Op. Cit., p. 148.
227 MAIA, Lauro. Aguas Passadas. Intérprete: Milton Monteiro. Samba do Barulho langando pela PRE-9, 1942.
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Sobre o episédio, Miguel Angelo de Azevedo aponta que um dia Chiquinho chegou para
o Dr. Joacy Teixeira, médico, irmao de Humberto Teixeira e mostrou uma lamina com escarro
pedindo que ele fizesse um exame, pois escarrara sangue e queria saber o grau da doenga. Apds
o exame, 0 médico chegou a conclusio de que o grau de tuberculose de Chiquinho estava muito
avangado e propoOs entdo leva-lo para tirar algumas chapas de Raio-X. Chiquinho, porém,
terminou por confessar que o escarro ndo era dele e sim de Lauro Maia, que escondera durante
dois anos a doenga, com risco de contagio para a familia, mulher e filhos. Na época, o
tratamento da tuberculose j4 existia, mas era muito precario.

Foram batidas as chapas, constatando-se que um dos pulmdes estava todo contaminado
e o outro ja se encontrava comprometido. Nada restava a fazer senao internar Lauro Maia no
Hospital Santa Maria, em Jacarepagua. Ironicamente um dos maiores €xitos do conjunto
Vocalistas Tropicais, naquele ano, foi a marcha intitulada Jacarepagud, composta por Paquito,
Romeu Gentil ¢ Marino Pinto, basecada na melodia de Cumbanchero, rumba de Rafael
Hernandez.

A vida desregrada levada por longos anos pelo compositor finalmente cobrou o seu
prego. Otavio Santiago comenta em documentario para a 7V Assembleia, que Lauro Maia
fumava compulsivamente e bebia muita cachaga. Por ter os dentes estragados e amarelecidos
pelanicotina, Lauro Maia ao falar ou rir sempre colocava os dedos espalmados cobrindo a boca.
O vicio em cigarro contribuiu para o rapido agravamento da doenga. Em uma das fotografias
mais famosas de Lauro Maia, publicada em 1946, ano de sua estreia no Rio de Janeiro, na

revista A Scena Muda, o compositor pousa com um cigarro na mao.
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Figura 19 - Foto de Lauro Maia com dedicatoria. A Scena Muda (Revista), Edigdo 9, 26 de fevereiro de

1946, p. 26.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Humberto Teixeira comenta que durante a época de Lauro Maia no hospital, varias vezes

levou conjuntos para alegrar a tristeza daquele homem enclausurado. A unica referéncia

deixada por Lauro Maia sobre a doenga foi um manuscrito encontrado no Arquivo do Museu

da Imagem e do som do Rio de Janeiro por Miguel Angelo de Azevedo.

A TUBERCULOSE

Por um doente observador.

E uma das inimeras moléstias incuraveis. Pena ¢ dizer que até hoje, a ciéncia
médica nada descobriu de positivo para afirmar o contrdrio. Um nlimero
infinitamente grande de tentativas foram experimentadas e outro tanto ainda
sera posto em pratica, mas sempre improfincuamente! (...) Tudo isso ndo passa
de meras experiéncias! Tentativas vas! Todas essas tentativas sdo destruidas
implacavelmente pela simples agdo de um infimo bacilo que morre facilmente
ao banhar-se nos conhecidos raios solares. Os raios ultravioletas... Devia a
Ciéncia construir, em vez de aparelhos de radioscopias ou raios X, um novo
aparelho que irradiasse raios ultravioleta através do corpo até o local do
pulmdo onde os bacilos comem de colher, para usar uma expressao
humoristica (como humoristica tem sido a luta titanica entre a medicina e o
bacilo...).??

228 Carta de Lauro Maia encontrada no Museu da Imagem ¢ do Som do Rio de Janeiro.
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Em matéria intitulada, Lauro Maia: O Esquecido, para o Diario Carioca do ano de
1949, Ricardo Galeno lamenta sobre a condi¢do do irreverente compositor de Eu vi o ledo, e de
tantos outros sucessos. O autor estava aflito por saber que aquela figura tdo simpatica de
cearense boémio fosse dois anos depois atirada ao marmore frio do esquecimento, encarcerado
num triste hospital de Jacarepagua, longe de tudo e todos, entre a vida e a morte, que na vida,
sofrendo horrivelmente a soliddo de um modesto quarto de doente incuravel, torturado pelas

lembrancgas de dias tdo bem vividos, tdo bem aproveitados.

Longe estava de pensar que Lauro, um nome consagrado pelo povo e pela
critica fosse esquecido tdo depressa, fosse posto a margem como um trapo,
um troco qualquer. Sim, meus amigos, longe estava de pensar. Marcado,
porém, pelo destino, Lauro Maia foi afastado do convivio de todos ¢ internado
num triste hospital, onde se encontra até hoje, sem uma palavra amiga, sem
consolo, sem ajuda material, sem nada. Sentindo a vida lhe fugir aos poucos,
morrendo a propor¢do que os dias foi passando. Lauro Maia, que tanto
enriqueceu a musica brasileira, que tanto contribuiu para o éxito de diversos
cantores € conjuntos, pensa, talvez, no siléncio das noites, que nao esta
esquecido, que é sempre lembrado, coitado, quando a realidade é bem outra.?*

Ricardo Galeno termina fazendo uma adverténcia aos compositores sobre a auséncia da
Unido Brasileira de Compositores (UBC) no caso de Lauro Maia. Quando interrogados sobre a
miséria em que o artista se encontrava, replicaram rapidamente justificando que a UBC ndo era
uma sociedade beneficente. O contrato com os Irmaos Vitale deixou Lauro Maia
completamente desassistido em relagdo aos direitos autorais de suas obras e, em consequéncia,
sem ganhos financeiros. A imprensa se sensibilizou e atuou denunciando o descaso em vérias
matérias em defesa ao compositor.

No dia 5 de janeiro de 1950, a menos de dois meses apos a data de seu 36° aniversario
e por coincidéncia dia do 35° aniversario de Humberto Teixeira, Lauro Maia faleceu, deixando
vitiva Djanira Teixeira Maia e, orfaos, os filhos Eva Maria Teixeira Maia, com 6 anos e Lauro
Maia Filho, com 5 anos. Nesse periodo modestas homenagens foram prestadas a Lauro Maia.
Seu colega de trabalho na Diretoria de Viagao e Obras Publicas, agrimensor, desenhista e
pesquisador Descartes Selvas Braga, um dos maiores colecionadores de discos do Pais entre as
décadas de 1920 e 1950, grande amigo e colaborador de Lauro Maia, rebatizou seu trabalho,

em Parangaba, bairro da capital cearense, com o nome de Discoteca Lauro Maia.?*°

229 GALENO, Ricardo. Lauro Maia: o esquecido, Diario Carioca (Revista). Edigdo 6357, Rio de Janeiro, 19 de
margo de 1949, p. 7.
239 Morreu Lauro Maia, A Noite (Jornal). Edi¢do 13380, Rio de Janeiro, 6 de janeiro de 1950, p. 9.
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Logo ap6s a morte de Lauro Maia, o entdo vereador José Aluisio de Castro Correia
conseguiu denominar, com o nome do compositor, uma rua de Fortaleza. A Rua Lauro Maia
fica no bairro Joaquim Tavora, iniciando-se no encontro da Rua Domingos Olimpio com
Avenida Aguanambi, em frente a Pracinha das Professoras, e terminando na Avenida 13 de
Maio, correndo paralela a Avenida Visconde do Rio Branco, ao oeste desta. Em 1958, instalou-
se, no Rio de Janeiro, ainda Capital Federal, por iniciativa de varios compositores, a Academia
de Musica Popular. Entre os 50 imortais estava Humberto Teixeira, tendo como patrono Lauro
Maia.

No ano de sua morte Humberto Teixeira mostrou o desejo de langar em homenagem ao
cunhado um conjunto de sucessos antoldgicos que seria intitulado de O Balanceio de Lauro
Maia, projeto que se fragmentou e teve gravacdes em etapas. Em 1950, Humberto Teixeira
lancou Catolé, um balanceio com arranjo de Lauro Maia sobre motivos do Cariri dedicado a
cantora Stelinha Egg. A gravacdo e o langamento foram feitos em 1950, pela Capitol, etiqueta
recém-instalada no Brasil e que logo se transformou na Sinter, gravadora que reeditou a misica
no ano seguinte. O acompanhamento ficou a cargo do Conjunto Tipico Brasileiro de Gaya.

Dois anos apos a morte precoce de Lauro Maia, arevista 4 Manhd langa uma reportagem
sobre a contribuicdo de Humberto Teixeira no langamento de O Balanceio Tem Ag¢ucar, gravado
em 1952 pelo selo da Continental por Carmélia Alves e Radamés Gnattali. Postumamente o
trabalho do compositor parece ganhar um tipo de projecdo inesperada. A partir das
experimentagdes instrumentais de Radamés ao lado de Pixinguinha, na Victor, com sua
formacdo adquirida nos estudos de instrumentagdo de repertdrio cameristico, como pianista e

violonista, os arranjos de musica receberam elementos de orquestra sinfonica e do jazz.?*!

O Balanceio tem Acucar.

Oi, quem quiser aprender

Ou pelo menos espiar

Como se danga gostoso

L4 no meu Ceard

E favor chegar pra perto

Pois eu vou demonstrar
Como ¢ que a gente danga

O balancé balanga.

O balancé tem agucar

Que as outras dangas ndo tém.
Conforme diz o seu Juca

E a Maricota também

— Quem dangcar balanceio uma vez,

231 A Manha (Revista). Edi¢ao 3405, Rio de Janeiro, 12 de setembro de 1952, p. 5.
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Danga dez, danga vinte, danga cem.??

Radamés deu continuidade a este tipo de experimentagao instrumental por muitos anos,
na Columbia, e posteriormente na Radio Nacional, nas décadas de 1940 e 1950. O contato com
a musica popular, ainda que urbana, podia render €xitos quanto a pesquisa musical, a cultura
nacional e a formacao do gosto. O balanceio chamou a sua atengdo porque estabelecia a
recriagdo comercial de ritmos, timbres e temas de areas afastadas do pais, assim como o baido;
de uma tradi¢do que dialogava com o mercado através da valorizacdo de musicas dangantes, as
de natureza ludica e, por outro, atendia ao consumo crescente de signos nordestinos e regionais
como signos de nacionalidade.

No mesmo ano Humberto Teixeira langa pela continental Vamos Balancear, registrada
como um “baido” em parceria com Lauro Maia e Helena de Lima, com acompanhamento de
Djalma Ferreira e Seus Milionarios do Ritmo. A melodia e os versos da can¢do foram
modificados por Humberto Teixeira no momento do langamento, o que deu uma projecao ainda
maior ao conjunto de obras gravadas postumamente de Lauro Maia, a0 mesmo tempo que gerou
confusdo na imprensa sobre a questdo da autoria. A variagdo ritmica de Vamos Balancear era

quase imperceptivel se comparada a outras cangdes de Lauro Maia com o mesmo formato.

Vamos Balancear.

Balang¢a, meu bem, balanga,

Eu quero ver a tua ginga balancando,
Balanga, meu bem, balanga,

Que todo mundo vai provar

Da gostosura desta danga.

Balanga, meu bem, balanga,

Toma sentido nesta volta que a gente vai dar
E perigosa, maliciosa,

Deliciosa pra quem sabe balangar.
Balanga o corpo pra ca

Balanga o corpo pra la

Uns passinhos nos temos que dar
Junta o seu corpo no meu

Que eu junto o rosto no teu

E vamos balancear.

A vida assim é melhor,

Nao ha quem possa duvidar.

S6 tenho pena, morena,

Quando a musica parar.?3*

232 MAIA, Lauro, TEIXERA, Humberto. O balanceio tem acticar. Balanceio. Intérpretes: Carmélia Alves e
Radamés Gnattali. 16.598-a, Continental, 1952. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ED84mcSOJqE&list=UUJ6skjMCvYvY3TkGLHDvg6g&index=1

233 MAIA, Lauro; TEIXEIRA, Humberto. Vamos balancear. Baido. Intérprete: Helena de Lima. Continental,
16.537-a, 1952. Disponivel em:
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O pesquisador Elder Maia assimila o discurso de Humberto Teixeira que os proprios
agentes midiaticos incorporaram em certa medida de que o balanceio era a fase experimental
que resultou na sintese do género baido urbano-comercial. O autor busca legitimar essa tese ao
mencionar a narrativa de Humberto Teixeira sobre a dificuldade que as orquestras tinham de
execugdo do balanceio por ser um “ritmo da marca elaborada por Lauro Maia que ndo estava
tao definido quando veio a tornar, pouco tempo depois, o baido”. o que em certa medida ainda

hoje fortalece o monopo6lio do baido no campo de Musica Popular Brasileira pos 1950.

Eu costumo dizer o seguinte: o baido deslizou no tapete, na esteira, na trilha
que o balanceio deixou. O Luiz acha que o balanceio s6 ndo se nacionalizou
nem obteve a fama e o sucesso que o baido teve devido aquela historia do
tempo roubado do ritmo do balanceio. O Luiz diz isso. Cada vez que nds iamos
botar o balanceio para a execugdo em qualquer tipo de orquestra eles
claudicavam.?**

O impeto criativo do principal artificie do balanceio, Lauro Maia, aliado a combinagdes
e solugdes ritmicas desenvolvidas por seus intérpretes diferenciaram o género do baido no
mercado fonografico e contribuiram para a sua influéncia no projeto de nacionaliza¢do de
géneros musicais oriundos da atualizacdo de tradi¢des. Essa multiplicidade de sonoridades e
versoes sobre essa regido enriqueceu de significados o mercado fonografico desse periodo. Essa
narrativa ganhou novos contornos apds a morte de Lauro Maia quando os agentes difusores
passaram a internalizar o monopolio de sentidos criado por Humberto Teixeira, Luiz Gonzaga
e Z¢ Dantas sobre o que passou a ser chamado de poligono do baido, redesenhando a propria
historiografia da MPB, o que leva na contemporaneidade ao desconhecimento a respeito da

representatividade do balanceio nacionalmente.

https://www.youtube.com/watch?v=zqPu8ROON8&list=UUJ6skiMCvYvY3TkGLHDvg6g&index=1
4 AZEVEDO, Miguel Angelo. 1995, Op. Cit., p 30.



113

4 OS CONJUNTOS REGIONAIS E A SISTEMATIZACAO DO BALANCEIO
NOS MEIOS DE COMUNICACAO DE MASSA.

O sucesso que os conjuntos regionais fizeram na década de 1920 e 1930 pressionou
agentes produtores ligados ao radio e a incipiente industria de discos para uma maior cobertura
de géneros que se nacionalizavam, como o samba, que aquela altura ja se encontrava dissociado
do maxixe e do choro. O acentuado prestigio que o balanceio e o baido alcangaram nos meios
de comunicagao de massa deve-se, em certa medida, aos conjuntos regionais, que contribuiram
através de disposigOes estético-artisticas proprias para romper com imagens engessadas e
folcléricas da regido nordestina.

Existe uma vasta historiografia sobre os conjuntos regionais que surgiram entre as
décadas de 1920 e 1930, mas pouco ainda se sabe sobre a atuagdo desses artistas a partir de
1940, periodo em que houve uma maior proliferagao desses grupos por conta do aumento de
emissoras de radio, gravadoras de discos e editoras musicais. Os dirigentes abriram os seus
negocios apostando que esses rapazes eram capazes de render muitos lucros para as suas
empresas. Os compositores ainda levaram algum tempo para se convencerem que a parceria
com esses conjuntos regionais seria algo vantajoso economicamente e artisticamente.

A historiadora Luiza Maria Braga pontua que o conjunto musical Oito Batutas, liderado
por Pixinguinha e Donga, teve atuagdo constante entre os anos de 1919 e 1923, no Rio de
Janeiro e surgiu quando Isaac Frankel, gerente do Cine Palais, convidou alguns dos integrantes
do bloco carnavalesco Caxangad para formar um novo grupo que tocasse na sala de espera de
um refinado cinematdgrafo. Esse bloco ganhou destaque no carnaval carioca por apresentar um
repertdrio repleto de musicas sertanejas, muitos desses sucessos criados por Jodo Pernambuco,
um dos seus principais integrantes.>*>

Os musicos do Caxanga se fantasiavam de matutos sertanejos, usavam chapéus de
palha com abas bordadas com os nomes de cantadores nordestinos, calgas com bainhas curtas,
paletds surrados e lengos no pescogo. O repertdrio era uma mistura da musica urbana carioca
(choros, maxixes, polcas e samba) e musica nordestina (emboladas, cateretés, cocos e toadas
sertanejas). Essas deliberagdes estético-artisticas tomadas pelo conjunto foram responsaveis por
sua ascensdo na gravadora Odeon.

Um novo mercado voltado a industrializagdo de bens simbdlicos tomou forma no

cenario carioca e conjuntos oriundos de varias outras partes do pais buscaram preencher essas

235 MARTINS, Luiza Maria Braga. 2014, Op. Cit.
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demandas aderindo a materiais sonoros e a constru¢do de personagens vinculados as zonas
rurais. Surgiram a Troupe Sertaneja, oriunda também do bloco Caxangd, o Turunas
Pernambucanos, por influéncia das apresentagdes do conjunto Os Oito Batutas em Recife, o
Turunas da Mauriceia e o Bando de Tangards, composto por Jodo de Barro e Noel Rosa, entre
outros.

O pesquisador Elder Maia aponta que o Turunas Pernambucanos surgiu apds as
excursdes realizadas pelo Oito Batutas a Recife. Pixinguinha e Jodo Pernambuco conheceram
o conjunto musical Os boémios, o qual, tendo agradado a todos nas aberturas musicais que
antecediam as apresentacdes dos batutas na capital pernambucana, foi convidado para
excursionar pelo Rio de Janeiro, aonde chegou, em 1922, com o nome alterado para Turunas
Pernambucanos.

Segundo o autor, integravam Os Turunas Pernambucanos, além do préprio Jodo
Pernambuco, que ingressou no grupo em 1923, futuros nomes de grande projecdo musical, no
disco e no radio, nas décadas de 1930 e 1940, como Jararaca (José Luis Rodrigues Calazans),
Ratinho (Severino Rangel de Carvalho) e Cobrinha (Ademar Adour). Eram anunciados nos
shows como “caboclos brasileiros” por incorporarem uma indumentaria muito parecida com a
do Oito Batutas, composta de grandes chapeldes, com os nomes artisticos de seus integrantes
inscritos nas longas abas, o que se repetia no repertorio, formado por emboladas, toadas, tantos,
choros e maxixes.?*°

Dilmar Miranda indica que a passagem do sistema fonomecanico para o fono-elétrico
de gravacao, aliada a expansao do radio entre os anos de 1920 e 1930, propiciou a formatagao
da cangdo brasileira em niveis de qualidade e sofisticacdo inéditas na vida musical brasileira.
Assim, até a introducdo da gravacgdo elétrica, os instrumentos levaram grande vantagem sobre
a voz humana. Na década de 1940 comecou uma renovacao de conjuntos regionais, surgindo
0 Quatro Ases e Um Coringa, Vocalistas Tropicais, Anjos do Inferno, Bando da Lua, entre
outros, também chamados nesse periodo como conjuntos vocais-instrumentais, que se
caracterizavam por um canto em unissono com a “abertura das vozes” para intervalos de tergas
e quintas.?’

Para Jairo Severiano nesse periodo aumentaram também nas emissoras de radio e
gravadoras as demandas por musicos para acompanhar cantores. Segundo o autor proliferam-
se um tipo de conjunto musical que ganhou o nome de regional porque eram mais praticos e

faceis de administrar do que uma orquestra, geralmente dispensando o arranjo escrito. Jairo

236 ALVES, Elder P. Maia. 2016, Op. Cit., p. 80.
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Severiano parte da premissa que esses conjuntos eram simples continuadores dos pioneiros
conjuntos de choro por conta da mesma constitui¢do (um instrumento solista, dois violdes e um
cavaquinho), apenas acrescida de um pandeiro ou de outro instrumento leve de percussio.>®

Jos¢ Ramos Tinhordo indica que os programas de auditorio foram os principais
responsaveis pela ascensdo dos regionais, que acompanhavam grandes nomes da musica
popular brasileira e internacional, incorporando em cada apresentagdo uma série de improvisos
semelhantes aos chordes. Em contrapartida, o autor argumenta que a partir de 1940, quando os
programas de auditério chegaram a se transformar em uma nova modalidade de espetaculo de
palco, houve uma corrida das emissoras no sentido de contratagdo de artistas e conjuntos
regionais capazes de agradar por sua “boa aparéncia”, sua graca e originalidade nas
apresentagdes de palco.?*’

Essa competi¢do levou a valorizagdo dos artistas também contratados por emissoras de
radio e a preocupacdo em apresentar ao vivo cantores € musicos internacionais, o que foi
possivel através do aproveitamento dos grandes nomes contratados pelos cassinos. Segundo
Tinhorao, essa corrida comegou a ameagar as emissoras de radio, que comecaram a cobrar
entrada para garantir o seu equilibrio financeiro. Com a entrada do investimento publicitario
também finalizou a fase da improvisacdo quando se aprofundou a contradi¢do entre “a
preocupacdo cultural da radiodifusdo e o interesse das camadas da classe média urbana,
voltados exclusivamente para o divertimento” o que originou o “rddio moderno: o radio
comercial, destinado a atender por todas as formas ao gosto massificado dos ouvintes”.>*

Os novos conjuntos regionais, que surgiram na década de 1940, estavam atentos as
mudangas que ocorreram nos meios de comunica¢do de massa e trataram de se adequar, levando
o trabalho de compositores ao intercambio de atragdes entre as emissoras dos grandes centros
brasileiros e internacionais, contribuindo para a conversao de géneros regionais em géneros
nacionais. As novidades decorrentes dessa mudanca seriam representadas, principalmente, pelo
fendmeno de nacionalizagdo de géneros musicais a partir dos transitos culturais, resultado da
grande mobilidade dos conjuntos regionais, trocas e transferéncias, muitas vezes ocultados
pelos processos de criagao das identidades nacionais.

Nesse periodo o Cearad exportou varios regionais a exemplo de O Bando da Lua, que

comegou com trés cearenses (Os irmdos Osoério) e se destacaram, segundo Aloysio de Oliveira,

233 SEVERIANO, Jairo. Uma histéria da musica popular brasileira: das origens 2 modernidade. Sdo Paulo:
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por harmonizar as vozes de acordo com a moda na época nos Estados Unidos.?*! O Quatro Ases
e Um Coringa comegou a ter divulgacao de suas apresentacdes a partir de 1942, quando a revista
Careta comunicou aos seus leitores o langamento do curta-metragem musical Astros em
Revista, realizado com o apoio do Jornal do Brasil e Jornal Atualidades, com a participagao de
Grande Otelo, Emilinha Borba, Luiz Gonzaga e seu acordeom, além do conjunto.?*?> Em 1946
foi a vez do grupo Vocalistas Tropicais aparecer na coluna do jornalista e radialista Alziro
Zarur, na revista Fon-fon, por conta do lancamento do espetaculo Balanceio.**

Miguel Angelo de Azevedo aponta que os itinerarios do Quatro Ases e Um Coringa e
do Vocalistas Tropicais seguem os de outros regionalistas produzidos pela nacionalizagao de
géneros musicais no periodo do Estado Novo, momento em que foi introduzida a censura as
emissoras de radio, teatro, cassinos, jornais e revistas. Apesar disso, nessa época ocorreu a
propagacao nas principais capitais brasileiras de emissoras de radio e cada uma delas tinha os
seus proprios conjuntos. Geralmente por falta de apoio financeiro esses regionais saiam dessas
capitais e tentavam a profissionalizagdo da carreira no Rio de Janeiro.?**

Mariarte, uma das tnicas colunistas de musica do sexo feminino do periodo, sobre a
nova formacao dos conjuntos regionais revelou na revista A Manhd, a preocupagdo com a
nomenclatura “conjunto”, que ndo dava uma ideia de pluralidade. Segundo a autora da matéria
o sentido proprio do termo “conjunto” quer dizer unidade artistica, emocional e ritmica, partes
integrantes de uma mesma unidade estética. O sucesso do conjunto Quatro Ases e Um Coringa
derivaria da jungao de trajetorias distintas que se “integram e ao mesmo tempo se confundem.
(...) Vé-se, pois, que um “conjunto” artistico é a unidade derivada da pluralidade”.**

Os conjuntos regionais Quatro Ases e Um Coringa e Vocalistas Tropicais
desenvolveram disposicdes estético-artisticas proprias em suas trajetorias, que se constituiram
através dos transitos culturais, e contribuiram na transformagao do balanceio de género regional
a simbolo nacional nos meios de comunicagdo de massa em um momento que o cenario musical
carioca representava o lugar do monopoélio de consagracdo mais legitimo. Como esses

conjuntos foram incorporados ao mercado e as maneiras como se distribuiram nas hierarquias

de prestigio sao algumas das discussodes desse capitulo.
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4.1 O Quatro Ases e Um Coringa

A versao mais disseminada na imprensa carioca sobre o surgimento do Quatro Ases e
Um Coringa atenta para o desejo do violonista Evenor Ponte Medeiros de fazer um conjunto
quando morava em uma pensdo s para rapazes nos idos de 1940, na maioria estudantes,
localizada na Av. Princesa Isabel, em Copacabana. Evenor reuniu seus dois irmaos Perminio e
José Ponte Medeiros e mais o André Batista, cearense apelidado por “Melé” nas antigas peladas
de futebol e formaram um conjunto a que deram o nome de Bando Cearense. Comegaram
tocando em festas, reunides familiares, shows, etc.

Inicialmente os rapazes cursavam faculdade e ndo tinham a pretensao de se dedicarem
exclusivamente ao conjunto, diferente de outros grupos que se deslocavam com o desejo de
impulsionarem a carreira artistica. Em dezembro os quatro integrantes embarcaram para o
Ceara em visita aos parentes e chegando em Fortaleza convenceram Esdras Guimardes, um
amigo apelidado de Pijuca, eximio violinista e integrante de um outro conjunto, a fazer parte
do grupo.

Por esse tempo, o poeta e jornalista Democrito Rocha fundou o jornal O Povo no Ceara
e ao conhecer 0s cinco jovens musicos colocou o nome do conjunto de Quatro Ases e Um Meleé,
e assim comecaram a fazer algumas apresentacdes. Mais tarde, retornaram novamente ao Rio
de Janeiro, conseguiram cair no agrado do locutor César Ladeira, que na época era diretor da
Radio Mayrink Veiga, e acabou contratando os cinco rapazes para se apresentarem no horario
nobre da emissora, permanecendo por cerca de trés meses.

De acordo com Miguel Curi, jornalista e compositor de sambas, o quinteto também
participou de audi¢des na Ceard Radio Clube (PRE-9) com o nome Quatro Ases e Um Melé,
agradando Jodo Dummar, que os recomendou ao Teoéfilo de Barros Filho, diretor da Radio Tupi.
No Rio de Janeiro fizeram o teste e foram contratados pelo valor de Cr$240,00 para cada um e
estrearam no programa Noite na Ro¢a, com o nome modificado para Quatro Ases e Um Coringa
a pedido de Jodo Dummar, fundador da Ceard Radio Clube, pioneira da radiofusdo no estado,
que esclareceu aos integrantes que a expressao “melé”, que significava no Ceara uma expressao
popular para a carta do Coringa do baralho, ndo seria compreendida pelo publico carioca.?*¢

A Rédio Tupi nesse periodo passava por grandes transformacgdes, ganhando novos
estudios e equipamentos mais modernos, o que resultou também na alteracdo da grade de

programacao da emissora. Para Miguel Curi, autor da matéria publicada na revista Carioca, a

246 Os Quatro Azes tém um novo “Coringa”, Revista do Disco (Revista). Edi¢do 1, Rio de Janeiro, fevereiro de
1953, pp. 12-13.
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nova programagao era “um verdadeiro hino a Histéria do Brasil, ao povo, ao seu progresso.
Transbordante de brasilidade, de exaltagdo a nossa terra, abordou os periodos resplandecentes
da nacionalidade viril”. Logo abaixo o periddico publicou uma fotografia do conjunto Quatro
Ases e Um Coringa no sentido de fazer mencgao a representatividade do grupo nessa nova fase

da emissora.?*’

Figura 20 - Quatro Ases e Um Coringa. Carioca (Revista). 12 de dezembro de 1942, Edi¢ao 375, Rio de

Janeiro, p. 36.

!

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Além de componente do conjunto, André Batista era compositor, sendo de sua autoria
em parceria com Secundino Silva o samba Dora, meu amor, do primeiro disco gravado pelo
grupo, que, pela receptividade da critica, acabou sendo langado pela Odeon. Diferente de outros
conjuntos, os integrantes do Quatro Ases e Um Coringa nao assumiram uma indumentaria com
elementos do universo caipira ou sertanejo, apesar de serem chamados de “regionalistas” por
parte da midia imprensa. O uso de terno branco e gravata borboleta pelos integrantes refletia o
desejo de se lancar no mercado como um conjunto que conseguia imprimir uma musicalidade
vinculada a uma cultura urbana e cosmopolita.

Nesse sentido, o conjunto procurou estabelecer uma rede de contatos com artistas que
jé& tinham suas carreiras consolidadas. O periddico A Manhd publicou uma matéria no ano de
1944 sobre a participag¢do de Silvio Caldas do conjunto vocal Quatro Ases e Um Coringa no

projeto de Dorival Caymmi em um espetaculo langado no Copacabana. O compositor baiano,

247 CURI, Miguel. Inaugurado os novos estidios da Tupi, Carioca (Revista). Edi¢io 375, Rio de Janeiro,12 de
dezembro de 1942, p. 36.
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que se mudou para o Rio de Janeiro em 1938 em busca de trabalho na imprensa escrita,
ascendeu no meio artistico apos a cantora Carmem Miranda fazer sucesso no exterior com a
cangio O que é que a baiana tem? **3

Desde entao manteve contratos com as principais gravadoras nacionais € passou a ser
citado pela imprensa como “um dos nossos patrimonios artisticos que espelham a grandeza das
emocdes dos praieiros da terra do Bonfim [...] abrindo um paréntese a apresentagdo da arte
estrangeira, isto ¢, de valores de outros paises”. Mariarte, autora da matéria, comenta que a
colaboracdo do conjunto Quatro Ases e Um Coringa e a voz de Silvio Caldas foram fatores
decisivos para o sucesso inevitavel do espetaculo descrito como “profundamente brasileiro,
cem por cento nosso, com artistas nacionais, motivos nacionais e ritmos nacionais”.?*’

Os materiais sonoros organizados no repertorio de Dorival Caymmi ganhavam espago
na crescente industria fonografica pela decisao do compositor de evidenciar os transitos de sons
urbanos que forjaram a audic¢do cotidiana das cidades e as demandas de expressdao e consumo
de bens simbolicos dos segmentos populares, dos operdrios e dos trabalhadores que
sobreviviam na informalidade. Essas cang¢des refletiam a malha urbana da Bahia, o mar e o
cotidiano dos jangadeiros que se aventuravam nas aguas, a cultura alimentar ¢ o sincretismo
religioso.

O sucesso do espetaculo levou o conjunto Quatro Ases e Um Coringa a firmar contrato
com a Radio Nacional, que na década de 1940 comecava a assumir a lideranga nacional em
faixas estratégicas e cobicadas de horarios, superando as demais concorrentes e penetrando cada
vez mais no restante do pais. Comprometidos em proporcionar as melhores atragdes aos seus
ouvintes ndo poupavam esfor¢os no sentido de levar para o microfone novos programas
animados por artistas do que eles chamavam de “real valor do broadcasting da cidade”.>>

Contratados por Victor Costa, passaram a apresentar no ano de 1944 o programa Um
Milhdo de Melodias, onde além de cantarem, também dramatizavam e contavam historias ao
lado de atores. O programa teve sua estreia no dia 6 de janeiro de 1943, pela Radio Nacional, e
foi um marco importante para a introdu¢ao das musicas norte-americanas no processo da cultura
musical brasileira. O programa era uma vitrine que ajudava a impulsionar a carreira do

conjunto, que gravou nesse ano diversas musicas de sucesso como Florinda, O samba ndo

Morre e Vocé ja foi a Minas Gerais?.
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De acordo com Giuliana Souza, a Radio Nacional assumiu duas concepgdes
radiofonicas aparentemente contraditorias: o rddio de contetdo educativo idealizado por
Roquette-Pinto em 1923, com o padrao do radio de entretenimento, comercial e profissional,
que comecava a se desenvolver e que se estabeleceria definitivamente até 1945. Essas duas
concepgdes disputavam espago em todo mundo, mas no Brasil assumiu certa ambivaléncia,
coexistindo um modelo que remetia ao educativo europeu e o broadcasting norte-americano.?>!

Por ser um veiculo de comunicagdo de massas o radio acabou idealizado como produtor
e divulgador da musica nacional. A amplitude de seu sinal supostamente seria responsavel pelo
encurtamento das distancias e diferencas regionais, o que na pratica se mostrava contraditorio,
j& que assumia uma posi¢ao de assimilagdo da “cultura nortista” como um todo homogéneo,
marcado por esteredtipos e subordinada a se encaixar em modelos estabelecidos no mercado
carioca. Embora financeiramente liberado da tutela do Estado desde a década de 1930, o radio
tornou-se um veiculo de fato comercial para se engajar na politica nacionalista e populista,
partida do proprio Estado.

Na emissora prevaleceu a preocupacao em atrair um publico que dava maior importancia
a musica popular e dangante com a pretensao de difundir o patriménio cultural do pais, de modo
a homogeneizar e refor¢ar os lacos identitdrios nacionais. Para o pesquisador Gilmar de
Carvalho, os integrantes do conjunto Quatro Ases e Um Coringa utilizaram o pretexto de fazer
o curso de Quimica Industrial no Rio de Janeiro para tomar conhecimento do mercado e
identificar as necessidades particulares pouco exploradas do publico.?*?

Fernando Lobo, jornalista e colaborador da Radio Nacional, comenta que ficou surpreso
pelo acelerado reconhecimento do conjunto Quatro Ases e Um Coringa nas principais
emissoras de radio. O autor da matéria compara a trajetdria do conjunto com a do Bando da
Lua e Anjos do Inferno, “comeco indeciso, obscuro enquanto o tempo lentamente trazia para
eles o presente da primeira oportunidade, do primeiro sucesso, do triunfo definitivo”. Diferente
de Gilmar de Carvalho, Fernando Lobo acreditava que o conjunto ndo surgiu de forma
intencional, “sem a pretensdo de fazer arte cantando para quatro paredes em um quarto
abarrotado de livros”.?*?

Algumas dessas revistas especializadas (Revista do Radio, A Voz do Radio, Radiolandia

e Cineradio Jornal) passaram a fazer cobertura de artistas e programas ligados as principais
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emissoras do pais. Com a grande visibilidade que o Quatro Ases e Um Coringa alcangou no
mercado fonografico, os convites de parceria com compositores notérios aumentaram € o
conjunto passou a selecionar ainda mais o repertério executado. Miguel Angelo de Azevedo
argumenta que as demandas pelo grupo eram tamanhas que em todo suplemento mensal da
gravadora Odeon havia uma ou duas cangdes interpretadas pelo Quatro Ases e Um Coringa.>>*A
consagragdo do grupo pode ser pontuada pelo nimero de vezes que foram mencionados pela

imprensa escrita, em destaque para a capa da Revista do Radio.

Figura 21 - Revista do Radio. Fevereiro de 1950, Edigdo 24, Rio de Janeiro.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

O crescimento da radiodifusdo no Brasil foi acompanhado de perto pela imprensa
escrita. Na década de 1940, o setor radiofonico era forte e ja bastante profissionalizado. A légica
do trabalho havia sido invertida: os artistas eram de radio e também trabalhavam em outros
setores. Lia Calabre aponta que dentro desse novo contexto, em 1948, foi langada a Revista do
Radio. Uma publica¢do semanal dedicada exclusivamente aos assuntos radiofonicos, com

destaque para as reportagens sobre a vida dos astros e estrelas.
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A revista tinha por pratica a cada numero escolher quatro ou cinco artistas para
realizacdo de matérias mais longas, com uma média de trés a quatro paginas, e o restante de
publicacao era dedicada a colunas fixas de uma ou duas paginas. As reportagens principais eram
fartamente ilustradas e nesse caso os textos nunca ultrapassavam o espago dedicado as imagens.
As matérias ora vinham em forma de entrevistas, ora em forma de textos corridos.>>

O debate assumido por Marcia Tosta Dias sobre a l6gica de funcionamento da industria
fonografica brasileira nos auxilia na compreensao desse cenario em que os conjuntos regionais
estavam inseridos. A autora demonstra como a Escola de Frankfurt explica a industria cultural
inclinando-se para um modelo de mundializagdo da cultura. Explica que a logica do modo de
producdo global vai se moldando e fazendo uso de referéncias e interesses locais. Se, por um
lado, ao instalarem-se em varios paises do mundo as transnacionais da cultura veiculam
mercadorias produzidas em suas matrizes, por outro, ¢ fato que artistas locais sdo contratados
e sua producio ¢ fortemente estimulada.>*

No ano seguinte o conjunto estreitou a parceria com alguns compositores conterraneos
que disputavam espago no mercado fonografico nacional. A revista Carioca anunciou nesse
ano o lancamento, com a etiqueta da Odeon, o samba No Ceara é assim, de Carlos Barroso. O
autor da matéria comenta a receptividade do publico com a musica: “A interessante melodia
estd agradando plenamente aos sintonizadores de todo o pais. Trata-se, segundo o colunista
musical, Mario Castellar, de um auténtico big hir”.**’ Fazendo alusdo as belezas naturais, No
Ceara é assim, descrevia a parte litoranea cearense, também incorporada no balanceio de Lauro

Maia.

Eu s6 queria que vocé fosse, um dia ver as praias bonitas do meu Ceara. Tenho
certeza que vocé gostaria dos mares bravios, das praias de 1a. Onde o coqueiro
tem palma bem verde. Balangando ao vento, pertinho do céu. E 14 nasceu a
virgem do poema, a linda Iracema dos labios de mel. O!.. Quanta
saudade!...O... Quanta saudade!... A jangadinha vai no mar deslizando e o
pescador seu peixe pescando. No verde mar, que ndo tem fim. No Ceara
assim.?*8

Nesse periodo o pais se tornou uma nagao de consumidores bombardeados cada vez

mais pela musica de gravadoras norte-americanas. Alguns compositores brasileiros, como no
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caso de Haroldo Barbosa, especializaram-se em fazer versdes traduzidas de grandes sucessos
internacionais. O Quatro Ases e Um Coringa, apesar de ndo estar imune a essa tendéncia
quando gravaram a marcha Ao, Tio Sam sobre a atuagao dos soldados americanos na campanha
da Africa, preenchia um espago do mercado atento a agdo criativa de artistas que agregavam
uma linguagem moderna a tradicdo, potencializando e nacionalizando suas narrativas de
significados e seus fluxos de simbolos e imagens.?’

A parceria de Ary Barroso contribuiu de forma decisiva para a imprensa escrita
vincular as disposicoes estético-artisticas do conjunto Quatro Ases e Um Coringa ao processo
de nacionaliza¢do dos materiais sonoros da regido nordestina, construido entre a estigmatizagao
e o pertencimento. Em matéria para a revista Carioca, Mario Castellar comenta que os sambas
do compositor possuiam uma marca inconfundivel “o baianismo das nossas melodias
populares”, com destaque para Batuca, nega, gravado pelo Quatro Ases e Um Coringa com o
selo Odeon no ano de 19422

O pesquisador Ernani Furtado argumenta que a cancao Aquarela do Brasil, langada em
1939 por Ary Barroso, e gravada pelo conjunto Quatro Ases e Um Coringa no ano de 1947,
pelo selo Odeon, inaugurou e fomentou a criagao da categoria que abrangeria os sambas com
supostas conotagdes civicas e carregadas com um tom de exaltacdo, produzindo uma espécie
de sintase que expressaria a defini¢io e a consagragdo de um carater nacional.?®!

Simbolos étnicos passaram a se converter mais facilmente em simbolos nacionais. Em
Terra Seca de Ary Barroso, langada no ano de 1944 pelo conjunto Quatro Ases e Um Coringa
com o selo Odeon, estdo presentes nos versos o uso de expressoes cotidianas de negros
moradores da periferia carioca: “O négotdmoiado de sud. Trabdia, trabdia, négo. As mao do
négo t que é calo sé. Ai, meu senhor, négotavéio. Ndo aguenta” 2%

Para Marilena Chaui, tanto o adjetivo “nacional” quanto o adjetivo “popular” reenviam
as maneiras de representar a sociedade sob o signo da unidade social, isto ¢, Nagdo e Povo sdo

suportes de imagens unificadoras quer no plano do discurso politico e ideoldgico quer nas

experiéncias e praticas sociais. [...] tanto um como o outro, na qualidade de ‘faces’ de uma
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mesma realidade, tém como referéncia ultima a imagem de um todo uno, ainda que
diversificado (a diversidade sendo apenas a pluralidade daquilo que é em si idéntico).2%3

Conquistaram nesse mesmo ano em que gravaram cerca de oito discos € o primeiro
grande sucesso com a musica Viva quem tem bigode, composicao de David Nasser e Rubens
Soares, um contrato com o badalado Cassino de Copacabana, onde permaneceram cerca de
quatro anos, até o seu fechamento no ano de 1946, pelo entdo presidente da Republica Eurico
Gaspar Dutra, proibindo o jogo em todo o territorio brasileiro. Enquanto nas radios as
perspectivas eram as melhores possiveis, fora dali os conjuntos musicais vinham perdendo
terreno gradativamente.

Conscientes do sucesso do repertdrio carnavalesco do conterraneo Lauro Maia no
territorio cearense, decidiram apostar no sistema de parceria e levaram ao publico carioca no
ano de 1942, o batuque Eu vi um ledo,*** gravado pelo selo Odeon. A popularidade alcangada
pelo conjunto com o sucesso da cangdo contribuiu para que a gravadora meses depois langasse
o samba Prova de Fogo.*®> H4 cada ano a gravadora apostava em pelo menos dois sucessos de
Lauro Maia interpretados pelo conjunto. Em 1943, a Odeon langou o xote Fan-ran-fan-fan e a
marcha Trem de Ferro; em 1944 a marcha Palminha de Guiné**® e o samba Bate com o pé no
chdo.*®’

Cristiano Camara atribui o sucesso de Trem de Ferro ao conjunto que conseguiu traduzir
na organizac¢ao dos quatros vocais, incomum em grupos do periodo, a proposta de um canto
polifonico da marcha onomatopeica do compositor. “Na medida em que eles vao cantando eles
vao imitando o que estao dizendo. ‘I€eeouu, deixa o meu coragdo’ representava o apito do trem.
A estrofe ‘Com pouco mais, com pouco mais, com pouco mais’ reproduzia o barulho da
locomotiva em movimento”. Os arranjos para piano e orquestra presentes nas partituras editadas
pelos Irmaos Vitale, davam lugar ao violdao, cavaquinho, pandeiro, gaita, reco-reco, bombo e

harmonica.>®®
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Logo apos a estreia dessa parceria o Carioca destinou um espago extenso no peridédico
sobre o desconhecimento do grande publico em relagdo aos compositores “da musica popular
do Norte” em matéria assinada pelo compositor Humberto Teixeira. O artista argumenta que
essa auséncia também atingia muitos poetas e romancistas “indiscutiveis valores exponenciais
nos diversos setores da inteligéncia, tdo viva e tréfega, tdo pronta e versatil, entre os filhos
daquelas terras da grande pétria comum”.?%

Segundo Humberto Teixeira, nesse periodo o governo organizava agoes no sentido de
fomentar e desenvolver o intercdmbio cultural e artistico entre o que eles chamavam de
provincia (norte) e a metrépole (sul), posicionamento que demonstrava relacdes de poder
assimétricas na tentativa da constru¢ao de uma suposta cultura hegemonica. Impondo o dominio
do saber e, portanto, da fala autorizada, o estado selecionava ““a arte do norte de valor para a
metropole”, selecionando e premiando todos os artistas que se adaptavam as suas exigéncias.

Ha, porém, para Humberto Teixeira, um obstaculo para um intercdmbio cultural mais
estreito entre a “provincia” e a “metropole”. O compositor alega que por pura teimosia e
“pieguismo topografico” muitos artistas conterraneos expressavam indiferenca sobre a
possibilidade de “cooperar com o governo nessa obra de grande alcance patriotico” ao
demonstrarem resisténcia na discussdo em torno de uma musica brasileira pautada em uma
espécie de hierarquizacdo regional.

Pierre Bourdieu defende a assertiva que existe uma forte relacdo entre o capital cultural
e a origem social. Nesse caso especifico o dominio econdomico que o “Sul” do pais exerce na
regido “Norte”. O campo da musica brasileira se transforma em uma espécie de moeda em que
os agentes mididticos pertencente as classes dominantes utilizam para acentuar as diferengas ou
gerar discrepancias. Alguns agentes produtores acabavam conquistando espacos privilegiados
no campo por negociarem capitais simbolicos preciosos para a perpetuagao € manutengao de
um sistema vigente.

Tais consideragdes, encaradas como justificaveis e em tempo para Humberto Teixeira,
estariam afastando a musica popular do Norte, seus compositores e intérpretes do
reconhecimento nacional. O argumento utilizado do contato com uma musica supostamente
restrita € nao auténtica retoma o debate em torno da cultura brasileira estd ancorado na questao
da formulagdo de uma identidade nacional vinculada ao popular como forma de
particularizagdo. A identidade ¢, entdo, associada a identificagdo do que € interno, tradicional,

0 povo.
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Vocés certamente conhecem a musica de Dorival Caymmi e de Humberto
Porto. Sim, de certo: ambos vivem de “corpo presente” aqui no Rio e o disco
se tem encarregado de divulgar as originais composi¢oes desses dois
talentosos autores. Mas ndo quer isso dizer que vocés conhecam a musica
popular da Bahia. Vocés ja tiveram o prazer de ouvir uma auténtica toada
sertaneja? O coco baiano? A macumba? Temos quase certeza que ndo. E por
certo vocés ignoram também que existe na “boa terra” um nimero incontavel
de compositores de grande mérito, tdo bons e tdo inspirados como o inspirado
criador de “O mar. Vivem, porém, longe da metropole e as suas musicas tem
apenas o publico do seu rincdo. Distante das grandes emissoras e das fabricas

de gravacdo, vivem por isso mesmo ignorados do grande publico brasileiro,
270

(3334

esses artificies da melodia, esses admiraveis “’jongleurs” do ritmo.

Nesse sentido Humberto Teixeira destaca Lauro Maia e Quatro Ases e Um Coringa
como representantes legitimos da musica do Ceard ao utilizar a expressdo: “a musica popular
do Ceara ¢ Lauro Maia”,?’! provocando o leitor a conhecer os géneros (balanceio, o miudinho,
o xote e o batuque-catolé) que estavam ganhando destaque através da interpretacao do conjunto.
Para o artista, Lauro Maia seria responsavel por um feito inédito ao ficar famoso nacionalmente
antes mesmo de fixar residéncia na capital federal, bastante comum para aqueles que desejavam
a profissionalizacdo da carreira, tudo isso por conta dos esfor¢os do que ele chama de “notavel
quinteto da terra dos verdes mares bravios unidos pelos gostos e inclinagdes no desejo louvavel
de divulgar por todos os recantos do pais a musica expressiva do seu rincio”.?’?

O ano de 1945 foi especial na carreira do conjunto Quatro Ases e Um Coringa. Em
janeiro gravaram o samba Cachimbo de barro.*”® No més de fevereiro estrearam o balanceio
Eu vou até de manha, da autoria de Lauro Maia. O sucesso do balanceio chamou a atengao de
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, que acabaram confiando a primeira composicao que
fizeram juntos ao conjunto. Em julho do mesmo ano a musica com o titulo Baido, era langada
pelo selo Odeon, conquistando um enorme sucesso nacional.

Géneros musicais que acompanhavam os padrdes mais aceitos pelos agentes difusores
levavam vantagem no campo da Musica Popular Brasileira e os conjuntos regionais
encontravam-se na maioria das vezes no centro das negociacoes de capitais simbdlicos com os

meios autorizados a chancelar o reconhecimento artistico. Contudo, radialistas, colunistas

musicais e empresarios ligados ao mercado fonografico nem sempre tinham uma opinido que
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convergia sobre esses materiais sonoros, sendo esses ultimos mais flexiveis a entrada de artistas
nortistas.

Adalberto Paranhos indica que ao examinar a discografia brasileira em 78 rpm, verifica-
se que ha elementos expressivos da penetracao do fox-trot desde a segunda metade dos anos
1910, acentuando-se na década de 1920, periodo da constitui¢do de diversas jazz-bands. Nos
anos de 1930, o fox-trot circulava fazendo enorme sucesso em todo o pais e sua presenca
continuou a crescer até chegar ao apice do consumo apos o término da Segunda Guerra
Mundial, momento em que o conjunto Quatro Ases e Um Coringa langaram o fox-trot de Lauro
Maia, Gosto mais do swing.>™

Luiz Gonzaga e o Quatro Ases e Um Coringa estabeleceram uma parceria anterior, mas
por algum motivo a imprensa carioca permaneceu alheia ao acontecimento. Em 1942 o conjunto
lancou de Luiz Gonzaga ¢ Miguel Lima a marcha Se quiser ver, Vem cda, gravada pelo selo
Odeon (12.699). A imprensa cearense avaliou de forma negativa a parceria entre Luiz Gonzaga
e o conjunto. Em artigo assinado por Jorge Julio Popper para o jornal Unitario, destinava uma
coluna especifica a critica musical e sobre o langamento do disco lamentou que o Quatro Ases
e Um Coringa, “conjunto que nao hesitamos em considerar um dos melhores do Brasil, ndo
conseguiu arranjar coisa melhor do que essa marcha”.?”

Aparentemente a rejei¢ao nao se restringia a musica, mas ao proprio Luiz Gonzaga, pois
o argumento utilizado pelo autor era que o nivel literario da cangdo era “mediocre e barbaro”,
referindo-se ao uso de expressoes populares do sertao nordestino. Ao fazer esse tipo de parceria
0 Quatro Ases e Um Coringa estaria trazendo prejuizo a musica popular brasileira e,

consequentemente, ao processo civilizador do pais.

O mais recente disco dos Quatro Ases e Um Coringa, langado pela Odeon,
oferecem uma marcha e um samba. Este “platter” ¢ (infelizmente!) mais uma
prova do triste fato de que a musica popular brasileira esta se tornando, cada
vez mais, um caso sério. Tratamos do assunto ja varias vezes nesta coluna,
ndo escondendo a nossa preocupacgdo pelo fato, tdo lamentavel, de que a
produgdo da musica popular brasileira esta se tornando, cada vez mais, um
caso sério. E assim por diante. Coisas desses “quilates” se tornam, cada vez
mais, insuportaveis. A verdade ¢ que as concessdes ao bom gosto t€m sido
demasiadas. Ao nosso ver chegou o tempo de ser abandonada essa baboseira
que anda por ai, a fim de que (ja ¢ tarde!) a nossa musica popular se empenha
ao respeito e consideragdo de povos civilizados. Cremos, francamente, que
sessou o tempo do sentimentalismo piegas. Ou a marcha, o samba, o choro, a
valsa, etc. se fazem dignos de um pais da importancia do Brasil avangando e

274 PARANHOS, Adalberto de Paula. 2005, Op. Cit.
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cantando o seu real (e ndo pequeno) progresso, ou (muito melhor) voltem para
os lugares escuros, de onde vinham 2’

O artigo do colunista musical Lourival Marques, publicado na revista Radioldndia,
atribui ao grupo a responsabilidade de “adaptar ao gosto da cidade um ritmo sertanejo tdo velho
como a terra que lhe deu ber¢o no setentrido brasileiro que compreende Ceara, Pernambuco e
Paraiba, tornando-o acessivel ao gosto da metropole”.?’’A trajetéria do conjunto tomada pelas
relagdes estético-artisticas estabelecidas nas inimeras parcerias anteriores com outros
compositores incidiu na sistematizacao do proprio género baido e do balanceio, que ganhou
espetaculo proprio no Cassino Atlantico.

Apesar da censura propaganda pelo estado sobre os cassinos os mesmos tiveram uma
participagdo predominante de compositores e intérpretes que edificariam o pantedao daquilo que
veio a ser identificado como Musica Popular Brasileira, lugares que detém o monopodlio do
direito de entrada no campo da producdo musical, do acesso a consagra¢do e manutenc¢ao do
reconhecimento e da distingdo para os artistas e suas obras. Nao por acaso, esse seria o periodo
de florescimento de uma grande safra de sambas civicos, os sambas-exaltacdo, dentre os quais
sobressairia Aquarela do Brasil, de Ary Barroso, como exemplo mais aprimorado.

O lancamento do balanceio no Cassino Atldantico seguia a tendéncia de difusdo nos
circuitos musicais cariocas de géneros “sertanejo-nordestinos”. Paurilo Barroso assimilou essas
demandas e apresentou ao publico diversos espetaculos de “artistas nortistas”. Em matéria para
a revista A Manha, Miguel Curi questiona a possibilidade de Paurilo Barroso langar um
programa semanal com o conjunto Quatro Ases e Um Coringa incluindo-os em papéis de
destaque.?”

Impressionado com o sucesso do conjunto, Paurilo Barroso estreou o espetaculo
Balanceio atribuindo ao Quatro Ases e Um Coringa um dos papéis mais importantes, que
segundo o idealizador, preparou um repertdrio originalissimo de balanceios antigos e modernos,
alguns de autoria do compositor e pianista Lauro Maia, “sem favor, um dos valores da musica
brasileira”. O Cassino Atlantico anunciou o espetaculo como um show de carnaval, que
misturava dang¢a do nordeste, especialmente do Ceara. O balanceio era descrito como um género

parecido com o samba, com um sabor de fruta da terra e um cheiro marinho.
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Paurilo Barroso era um visionario atento as demandas do mercado e usou isso ao seu
favor quando misturou a proposta do género como um espetaculo carnavalesco. Estratégia
parecida ja vinha sendo utilizada pelos artificies do samba, o que contribuiu ainda mais para a
ascensao do género nos idos dos anos de 1930. Raquel Soihet atribui as escolas de samba a
partir do momento em que o governo getulista comegou a valer-se da musica popular e das
agremiacdes carnavalescas como veiculo para a integracdo dos populares ao seu projeto de
construcdo da nacionalidade.?”

Um ano antes Fernando Lobo anunciou na revista O Cruzeiro a prévia do espetaculo
Balanceio, que ocorreria no Cassino da Urca. Quando foi inaugurado, em 1933, o teatro do
Cassino da Urca ndo chamava muita aten¢do. Aproveitando a liberagdo do entdo presidente
Getulio Vargas para funcionamento de jogos de azar em casas que tivessem também atracdes
artisticas, o proprietario, Joaquim Rolla, improvisou um espago para apresentacdes no hall de
entrada, com uma estrutura amadora. Foram necessarios trés anos de trabalho do cenografo
Luiz de Barros para que aquele teatro se eternizasse como um dos mais emblematicos da
historia da musica brasileira e desse inicio a uma era de ouro, com direito a Carmen Miranda
se apresentando em um amplo palco.?*

Como havia naquele periodo uma relagdo muito intima entre musica e cinema os Quatro
Ases e Um Coringa foram convidados a participarem de seis longas metragens ao longo da
carreira. Logo depois do lancamento do espetaculo Balanceio o grupo estreou ao lado de
Adelaide Chiozzo, Alvarenga, Aracy de Almeida, Arlindo Costa e entre outros na pelicula
chamada Segura Esta Mulher uma comédia musical sob a dire¢io de Watson Macedo.?®!

Num periodo em que a febre dos musicais norte-americanos arrastava multiddes aos
cinemas, as comédias musicas brasileiras se tornaram um importante veiculo de propaganda da
musica popular e uma vitrine para a divulgacdo do trabalho desses artistas. Deste modo,
vazando os limites restritos do radio, da industria do disco e da imprensa escrita, o cinema
contribuiu para a difusdo, nacionalizagdo e consolidacdo de género musicais que estavam
intimamente ligados a trajetdria de artistas que produziam trabalho para essa plataforma.

O cinema, que na segunda metade dos anos de 1940 ndo possuiam a mesma penetracao

artistico-cultural e comercial-publicitaria do disco e do radio, também era responsavel por

absorver um mercado mais restrito formado por segmentos intelectuais urbanos, como
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estudantes e profissionais liberais, e as plateias urbanas ascendentes, como a classe média e o
operario urbano qualificado. Essa dindmica deu mais densidade ao processo de industrializacao
de bens simbolicos enriquecendo as relagdes entre arte e mercado.

A relacdo criada entre o espetaculo Balanceio e o carnaval gerou oportunidades na
carreira do conjunto em torno desse seguimento. Em 1948 ja eram considerados um dos grupos
vocais com mais €éxito da Musica Popular Brasileira e lancaram o samba Onde é que estdo os
Tamborins, de Pedro Caetano a marcha Periquito da Madame, de Carvalhinho e Nestor de
Holanda, gravada no estidio Odeon e um dos maiores sucessos desse carnaval, o que levou o
conjunto a fazer turnés em paises da América Latina e nos Estados Unidos.*®?

Nesse mesmo ano também participaram do projeto de um novo “filme carnavalesco”
chamado Esta é Fina, produzido pela Cinédia e L.E.B Filmes, com direcao de Moacyr Fenelon
e Luiz de Barros, tendo no elenco Mesquitinha, Claudio Nonelli, Horténcia Santos, Aracy de
Almeida, Nilo Chagas, Blecaute, entre outros.?®* Aproveitando o sucesso que fizeram com o
espetaculo Balanceio, decidiram permanecer na parceria com Lauro Maia, mas desta vez sem
o intermédio de Paurilo Barroso, estreando com gravacao nos estudios Odeon, Chega, chega,

chegadinho, um novo género musical criado pelo compositor chamando de miudinho.?%*

Agora aqui estao eles. Cinco artistas perfeitos. Um conjunto excele, cem por
cento brasileiro. Eles trouxeram para o Rio de Janeiro uma porg¢do de coisas
inéditas e nos fazem conhecer o nome de Lauro Maia, um musico poeta que
canta admiravelmente o esplendor, o colorido da terra bonita do norte. Esses
cinco jovens nos falam na sua musica de singeleza do nordestino, na “toada”,
no “chorinho”, e, reflete o ardor, a alma queimada do sol, no catolé, no
miudinho.?*

Sobre a turné na América Latina Armando Migueis destaca na revista 4 Scena Muda, o
sucesso que o conjunto fez no Chile e na Argentina interpretando o repertério de Lauro Maia
(Eu vi um ledo, Trem de Ferro, Fan-ran-fan-fan). Deixaram o Brasil e foram direto ao Chile e
pretendiam ir a diversos outros paises. Em Santiago, foram contratados pela CB-106, Radio
Mineira, e pela boite Casa Nova. O reconhecimento do trabalho foi tamanho que eles decidiram

permanecer por dois meses na capital. Em Buenos Aires aconteceu o mesmo, pois foram

282 A Scena Muda. (Revista). Edi¢do 2, 16 de janeiro de 1948, p. 6.

283 A volta de Mesquitinha, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 4, Rio de Janeiro, 27 de janeiro de 1948, p. 33

284 MAIA, Lauro. Chega, chega, chegadinho. Miudinho. Intérpretes: Quatro Ases e Um Coringa, Odeon, 12.870-
b, 1948.

285 LOBO, Fernando. 4 Ases ¢ 1 Coringa, Carioca (Revista). Edigdo 326, Rio de Janeiro, 03 de janeiro de 1942,
p. 35.
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contratados pela Radio Splendid. E, assim, viram extinguir-se o prazo da licenga obtida na
Radio Nacional, sem que pudessem visitar outros lugares, conforme pretendiam.?%

Entre os anos de 1945 e 1946 a Radio Nacional apresentava as sextas-feiras o programa
Aquarelas, direcionado aos ouvintes de todo o Brasil e da América, dado que na época as ondas
da emissora j& possuiam alcance internacional, contribuindo para a divulgacdo do trabalho de
musicos nacionais e, consequentemente, acelerando os contratos com as emissoras de fora do
pais. O conjunto continuou a gravar diversos outros discos pela Odeon até o final de 1949, ano
em que a doenga de Lauro Maia se agravou e Humberto Teixeira teve a iniciativa de lancar as
musicas feitas em parceria com o cunhado, um coco chamado T¢d guente, Sabina!*®’ e o samba
Pescador.

A exposicao gerada nessa parceria contribuiu para a consolidagao do conjunto no campo
da Musica Popular Brasileira, como defende Guilherme Torres, colunista musical: “Um mundo
de homogeneidade e ritmo, o grupo de cinco rapazes afirmou-se valorosamente dentro da
musica popular brasileira”.?®® A matéria da revista 4 Scena Muda divulgava o novo repertorio
preparado para o proximo carnaval com destaque para as musicas: Cabrochinha, Marieta, Esta
Merece um Samba, Cabelos Brancos e Tentacdo.

Guilherme Torres manteve uma rapida entrevista com os componentes do famoso
conjunto € os mesmos confirmaram que o carnaval era a melhor fase do ano por conta das
inimeras gravacdes realizadas para atender o publico avido de discos. Sobre a carreira
internacional o colunista escreveu que “a musica popular brasileira precisa de divulgadores de
primeira grandeza e os Quatro Ases e Um Coringa sao bem uma das expressdes da melhor
interpretacio de nossa musica”.?®’

No ano da morte de Lauro Maia o conjunto recebeu convite para participar da comédia
musical Aviso aos Navegantes, dirigido por Watson Macedo e estrelado por Oscarito e Grande
Otelo, interpretando o sucesso Trem de Ferro. A histéria se passa num luxuoso navio onde uma

companbhia teatral brasileira, com as cantoras Cléo e Adelaide Chiozzo, retorna ao Brasil depois

de apresentagcdes em Buenos Aires, Argentina. De acordo com Marco Aurélio de Lima, entre a

286 MIGUEIS, Armando. Na Argentina e no Chile, A Scena Muda (Revista). Edigdo 2, 14 de janeiro de 1947, p.
6.

287 MAIA, Lauro; TEIXEIRA, Humberto. Ta quente, Sabina! Coco, Intérpretes: Quatro Ases e Um Coringa,
12.943-a, Rio de Janeiro, Odeon, 1949. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=X5ulsVFegag&t=13s

288 TORRES, Guilherme. A Scena Muda (Revista). Edigdo 7, Rio de Janeiro, 15 de fevereiro de 1949, p. 16.

289 1d. Ibidem.
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sucessdo de numeros musicais aparecem O Quatro Ases e um Coringa em um cenario com

destaque para grandes cartas de baralho, fazendo mengio ao nome do conjunto.?*°

Figura 22 - Quatro Ases e Um Coringa em Aviso aos Navegantes (1950). Os Cearenses. Fundacao

Democrito Rocha (2016).

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

Os anos que seguiram ap6s a morte de Lauro Maia o conjunto Quatro Ases e Um
Coringa resolveram mudar para a gravador RCA Victor, onde ficaram até 1953, quando se
desentenderam com Victor Costa e por consequéncia também tiveram o contrato com a Radio
Nacional cancelada. Nesse periodo ainda permaneceram em parceria com Humberto Teixeira,
gravando o baido Cariri, também de Luiz Gonzaga; o xote Adeus Guiti, de Humberto Teixeira
e Carlos Barroso, e os sambas Ndo posso nem comigo, de Herivelto Martins e Benedito Lacerda.

De acordo com Luiza Nascimento o diretor Vitor Costa se promovia as custas dos
artistas contratados, escalando-os forgosamente para se exibirem diante de autoridades,
ministros e presidentes. José conta haver se apresentado inimeras vezes para Getulio Vargas.
“Era um abuso”, lembra o musico. E isso ocorria, segundo José, quase sempre. “Chegou a um
ponto que ndo aguentamos mais e passamos a mentir”’, conta. Sempre que eram agendados para

alguma apresentagao dessa natureza, diziam que algum integrante do grupo estava doente e que

290 LIMA, Marco Aurélio de. O terceiro filme, Carioca (Revista). Edi¢do 787, Rio de Janeiro, 02 de novembro de
1950, p. 59.
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ndo poderiam cantar. A mentira, no entanto, quando foi descoberta pelo diretor, acabou lhes
rendendo o cancelamento do contrato. "

Também em 1950, o grupo regravou dois classicos da musica popular brasileira, os
baides Baido de dois e Paraiba, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. Gravaram os baides O
machucado, de Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas; Vaqueiro do Ceara, de Humberto Teixeira e Carlos
Barroso e Tesouro e meio, de Luiz Gonzaga; o samba Vocé foi mais uma, de Cicero Nunes, € a
rancheira Gauchada, de César Siqueira e Evenor Pontes.

Ainda por volta de 1952, o pandeirista, compositor ¢ cantor, André Batista Vieira,
considerado o Coringa, deixou o grupo e por certo tempo passou atuar somente os quatro, até
que foi substituido por Jorge Jos¢ da Silva, também conhecido por Jorginho do Pandeiro, que
mais tarde foi substituido por Nilo Falcdo e depois por Milton Santos de Almeida, que iniciou
sua carreira como vocalista na década de 40, cantando em grupos como Anjos do Inferno,
Namorados da Lua e depois em Quatro Ases e Um Coringa, até o conjunto encerrar suas
atividades, quando ele passou a cantar no Milionarios do Ritmo e na década de 1960.

Os integrantes do conjunto Quatro Ases e Um Coringa foram responsaveis por inimeras
incorporagdes estético-artisticas no balanceio (com o uso de novos arranjos vocais,
instrumentos, figurino, danca e cendrio) para atender os monopolios de legitimacdo do campo
da Musica Popular Brasileira. Estas disposigdes estético-artisticas foram moldadas de acordo
com demandas diversificadas de mercado e ao universo do cinema, dos cassinos e boates. A
imersdo realizada nos materiais sonoros e simbolicos da parte urbana e rural brasileira e de

alguns paises da América Latina, refletiram diretamente nessa sintese do género.

4.2 Vocalistas Tropicais

A trajetoria do Quatro Ases e Um Coringa esteve entrelacada com a do Vocalistas
Tropicais desde o inicio da carreira dos dois conjuntos. Frequentavam o Liceu, em Fortaleza, e
divertiam os colegas com sambas e marchas nos intervalos das aulas. Miguel Angelo de
Azevedo aponta que o conjunto Vocalistas Tropicais surgiu por volta de 1941, oriundo do
Conjunto Liceal, liderado por Jos¢ Eduardo Ribeiro Pamplona. Além dele, faziam parte do

grupo Artur de Carvalho, Leto Cordeiro, Nilo Xavier da Mota, Esdras Falcao (o “Pijuca” do

21 NASCIMENTO, Luiza. A sempre moderna musica de Quatro Azes e um Coringa. A Nova Democracia,
Ano II, n° 15, dezembro de 2003.
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Quatro Ases e Um Coringa), Vicente Ferreira, Paulo de Tarso e Paulo Sucupira, compositor
requisitado no periodo.?

A escolha do nome de ambos os conjuntos deriva da relagdo identitaria daquilo que
produziam em termos materiais e simbolicos, isto €, o universo dos cassinos, das boates, das
musicas regionais brasileiras, mas também americanas, centro e latino-americanas. A
consolidacao dos Vocalistas Tropicais € seu reconhecimento artistico estdo intimamente
relacionados a essas influéncias.

Em entrevista para Luiz Sampson na revista Carioca, um dos integrantes do Vocalistas
Tropicais teceu alguns comentarios sobre o inicio da carreira do conjunto. Nilo Mota comentou
que, quando eles comegaram com o Conjunto Liceal, havia uma rotatividade dos integrantes
porque a medida em que eles terminavam o curso no Liceu acabavam muitas vezes exercendo
outras ocupagdes. “Nos intervalos das aulas e nas viagens de bonde, o pessoal se reunia e o
“batuque” comecava. Livro e lapis eram logo transformados em tamborim. Quanto compéndio

de Matematica ou Quimica virou pandeiro em nossas maos! Foi ai que nascemos”.?

Figura 23 - Conjunto Liceal. Carioca (Revista) 20 de julho de 1946, Edicao 563, Rio de Janeiro, p. 48.
|
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Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

292 AZEVEDO, Miguel Angelo de. No tempo dos Vocalistas, Didrio do Nordeste (Jornal). Especial para o
Caderno 3, Fortaleza, 08 de maio de 2004.

293 SAMPSON, Luiz. Seis nordestinos no Rio, Carioca (Revista). Edigdo 563, Rio de Janeiro, 20 de julho de 1946,
p. 48
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Luiz Sampson, um dos locutores responsaveis pela A voz do Brasil, escreveu uma
matéria para a revista Carioca narrando a historia do grupo que havia chegado recentemente ao
Rio de Janeiro. O locutor destacou que o conjunto comegou as atividades profissionais na Ceard
Radio Clube (PRE-9) no ano de 1938, quando Jodo Dummar convidou o Conjunto Liceal para
fazer parte da programacdo semanal da emissora, interpretando o repertorio da autoria de Lauro
Maia e Aleardo Freitas, o que contribuiu para estreitarem os lagos artisticos. O repertorio dos
musicos, neste momento, era profundamente influenciado por referéncias nacionais como o
Bando da Lua e Anjos do Inferno, e pelas composi¢des dos cearenses Lauro Maia, José Arthur
Carvalho e José Jatahy?*.

Assim como a maioria dos outros conjuntos que surgiram nesse periodo, os integrantes
do Vocalistas Tropicais participaram de algumas viagens por outros estados para a divulgagao
de seu trabalho. Excursionaram primeiro pelo interior do proprio estado de origem e depois por
Manaus, Belém, Sao Luiz, Natal, Salvador, onde ja com alteragdes na sua formagdo original,
apresentaram-se na Radio Sociedade, no Hotel Cassino Central e no Cassino Tabariz.

De 14 seguiram para o Rio de Janeiro juntamente com o cantor Gilberto Milfont, que
fazia também temporada em Salvador. Chegaram ao Rio de Janeiro em 1° de janeiro de 1946,
estreando na Radio Tupi e no Cassino Balneario Atlantico com a seguinte formagao: Nilo Mota
(lider, pandeiro e canto); Dantibio Barbosa Lima (tantan e canto); Paulo Sucupira (canto e
violao); Paulo de Tarso (violdao); Evandro de Sousa (canto e violdo americano); e Artur de
Oliveira (canto e afoxé).

Diferente do conjunto Quatro Ases e Um Coringa, o Vocalistas Tropicais havia
conquistado um publico fiel ainda no proprio estado de origem. A musica Trem de Ferro,
gravada pelos Quatro Ases e Um Coringa no Rio de Janeiro em 1943, tinha sido langada anos
antes em Fortaleza como uma “marchinha regional”, pela PRE-9 com a interpretagdo de Luri

Santiago e o Vocalistas Tropicais, constituindo-se um dos grandes sucessos de Lauro Maia na

294 José Jatahy nasceu em Fortaleza em 1910. Quando Jodo Dummar funda a Ceard Radio Clube, a PRE-9, em
1934, José Jatahy, possuidor de potente voz, ja era conhecido como o grande seresteiro de Fortaleza. A primeira
radio do Ceara formava pouco a pouco sua equipe de profissionais € o cantor boémio foi o primeiro contratado
pela emissora e seria durante algum tempo a sua grande atracdo. Em 1942 foi escolhido o cantor do ano no estado
e teve musicas gravadas por Luiz Gonzaga, entretanto, por ser visto pelas oligarquias locais como um elemento de
ideias perigosas, Jodo Dummar comegou a buscar, sem sucesso, um substituto que suplantasse o seu talento.
Preocupado com a luta de classes, José Jatahy ficou a frente do Sindicato dos Miusicos do Ceara, compondo
algumas musicas voltando a sua atengdo para a organizagdo e para o universo de experiéncia dos trabalhadores. A
primeira delas ¢ o Hino do Pacto Sindical, cantada pela primeira vez nas comemoragdes do 1° de maio de 1962.
Pelo seu envolvimento com os movimentos sindicais acabou preso como um “subversivo” em 1964, pela Ditadura
Militar. Cf: SANTOS, Barbara Cacau do. Trabalhadores cearenses, uni-vos!: O Pacto de Unidade Sindical em
Fortaleza (1957-1964). Mestrado (Dissertagdo). Universidade Federal do Ceara, Centro de Humanidades,
Programa de P6s-Graduagdo em Historia Social, Fortaleza, 2009.
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capital cearense. Segundo Virginia Bessa, o conjunto Oito Batutas foi um dos principais
responsaveis pela composicdo de um imaginario sonoro vinculado as marchinhas
carnavalescas.?®?

Sem perder o didlogo com as tendéncias do mercado, o conjunto amparou-se em uma
mistura de memoria auditiva carioca € materiais sonoros de sua regido. Para Pierre Bourdieu o
regionalismo se perpetua como preconceito, como expediente de dominag¢do mais fecundo. A
reivindicagdo regionalista seria também resposta a estigmatizacdo. Quando do confronto de
interesses especificos com a homogeneizagao, temos o regionalismo que também se estrutura
na diferenga, no confronto ou na comparacio simbolica com o centro.>*

Na revista 4 Scena Muda, F. Correa da Silva publicou matéria referente a estreia do
Vocalistas Tropicais no cenario carioca e descreveu o conjunto como um dos mais harmoniosos
regionais com “magnificas interpretacdoes da musica popular brasileira pelo microfone da Tupi
e nos discos da Odeon” .’ Essas disposi¢des estético-artisticas surgiam através dos transitos
inter-rurais e inter-regionais que se urbanizavam, mas eram associadas as sonoridades

sertanejas, como pode ser observado na matéria de Luiz Sampson para a revista Carioca:

Conversando com os Vocalistas Tropicais a gente nota que sdo rapazes
modestos, simples (como, em gera, os provincianos) e educados. Pertencendo
as melhores familias de Fortaleza, s6 a musica esfor¢o conseguiram vencer a
intransigéncia do pais e ingressaram no sem fio. Mas este apenas ocupa uma
parcela de suas atividades: alguns estudam ainda, enquanto outros ja
concluiram o curso académico. De qualquer maneira, os Vocalistas Tropicais
vao vencendo, gragas ao esfor¢o e ao proprio valor, alheios a propaganda
forcada, aos processos escusos e ao cabotinismo ostensivo que tanto
deprimem o nosso radio.*”®

O periddico O Jornal descreve o sucesso do Vocalistas Tropicais como fruto da
crescente influéncia de demandas por “conjuntos populares nordestinos”, reiterando a premissa
defendida pelo locutor do Carioca, Luiz Sampson. Para o autor da matéria o conjunto se
destacava na programacao do radio e na “cera”, referindo-se as gravadoras, por despertar em
sua experiéncia sonora coletiva algo que um cantor sozinho seria incapaz de proporcionar ao

publico.

295 BESSA, Virginia de Almeida, 2010, Op. Cit.

2% BOURDIEU, Pierre. 2007, Op. Cit., p. 108.

27 SILVA, F. Correa da. Para Vocé, A Scena Muda (Revista). Edi¢do 46, Rio de Janeiro, 12 de novembro de
1946, p. 31.
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p. 48.
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Por meio da Radio Tupi tomaram conta da preferéncia do publico e conseguiram
contrato com a gravadora Odeon devido ao sucesso do género balanceio no cenario carioca.
Langaram o primeiro disco®”® com a gravadora, de um lado o fox Papai, mamde, vocé e eu, do
também conterraneo Paulo Sucupira e do outro o balanceio Tdo facil, tao bom; de Lauro
Maia.?? O também locutor da Radio Nacional direcionou elogios & Odeon por essa iniciativa:
“E, de fato, um dos melhores conjuntos do radio brasileiro e a sua aparéncia na Odeon deve ser
registrado como um ganho para a firma produtora”. Na pratica o conjunto nido excluia a
tendéncia a assimilagdo de sonoridades estrangeiras que se impunham ao radio e a industria de
discos no pais.>"!

O ano de 1946 marcou a carreira do conjunto Vocalistas Tropicais no cenario carioca.
Apostaram na mesma formula do Quatro Ases e Um Coringa, apresentando em cassinos o
espetaculo Balanceio, mas, diferente de outras apari¢des, inovaram com a incorpora¢do de uma
indumentaria com alusdo ao mundo rural. Sobre a estreia a imprensa publicou uma série de
matérias, com destaque para a edi¢do especial de Luiz Maria, em que o autor assume novamente
um discurso contraditorio sobre a regido nordestina, lugar atrasado e ao mesmo tempo reduto
da autenticidade, de uma “cultura intocada”.

A reproducdo do esteredtipo do nordestino também pode ser observado na seguinte
afirmacdo de Luiz Sampson: “o conjunto era composto por auténticos cearenses da cabeca
chata, surpreendendo o publico apresentando com uma roupa regional o verdadeiro
balanceio”.’®> Por outro lado, assumir esse tipo de indumentaria parece ser uma condigio
vantajosa para o conjunto que aparece em um momento de ampliacdo de oportunidades do

mercado de bens simbolicos estimulados pelo imperativo de integragdo da nagao.

2% SUCUPIRA, Paulo; MAIA, Lauro. T#o Facil, Tao Bom. Balanceio, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, 12.681-
b, Rio de Janeiro: Odeon, 1946. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=iUaZQpOH4kU&t=4s

390 Msica Popular Brasileira, O Jornal (Jornal). Edigdo 7979, Rio de Janeiro, 03 de maio de 1946, p. 32.

301'1d. Ibidem.

302 SAMPSON, Luiz. Seis nordestinos no Rio, Carioca (Revista). Edi¢do 578, Rio de Janeiro, 02 de novembro de
1946, p. 48.
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Figura - 24 - Carioca (Revista), 02 de novembro de 1946, Edigdo 578, Rio de Janeiro, p. 48.

Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

A seleta assisténcia proporcionada ao conjunto pelo cassino elegante de Copacabana
derivaria, para o autor da matéria, da capacidade do Vocalistas Tropicais de “nacionalizar
géneros regionais” a medida que os tornavam “modernos e aperfeigoados despretensiosamente
e espontaneamente” 3% As decisdes estético-artisticas no espetaculo eram tomadas em conjunto
com Danubio Barbosa Lima, um dos integrantes do Vocalistas Tropicais e participante da
elaboragdo da sistematiza¢do do género balanceio junto a Aleardo Freitas, Paulo Sucupira e o
proprio Lauro Maia.

Em sua coluna para a revista Carioca, o reporter Isaacson Jinior comenta que a vinda
do Vocalistas Tropicais ao Rio de Janeiro resultou em um contrato imediato pelo Cassino
Atlantico, onde difundiram largamente o balanceio, constituindo a sua principal atragao.
Atuaram no radio em quase todos os programas da Rddio Globo e receberam uma proposta da
emissora, mas que foi recusada pelo conjunto. O Vocalistas Tropicais também esteve atento ao
carnaval, periodo em que o niimero de venda de discos aumentava.’*

O proprio Paurilo Barroso comenta para a coluna de Mariarte que ficou surpreso com a
performance do Vocalistas Tropicais no espetaculo do Cassino Atlantico e destacou o fato da
imprensa se equivocar em acreditar que o trabalho do conjunto se resumia ao balanceio. O

repertorio do Vocalistas Tropicais era uma variedade de sambas regionalistas, boleros, valsas

303 1d. Ibidem.
304 JUNIOR, Isaacson. Um conjunto vocal que veio do Norte, Carioca (Revista). Edigdo 647, Rio de Janeiro, 26
de fevereiro de 1948, p. 34.
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e fox, na maioria de autoria do préprio conjunto, de Paulo Sucupira, de Lauro Maia e de Gilberto
Milfont. A aproximagao que o Vocalistas Tropicais tinha com os principais artificies da musica
cearense no cenario carioca dava ao conjunto um maior respaldo principalmente da imprensa.

A carreira profissional do Vocalistas Tropicais sempre esteve ligada a de Gilberto
Milfont e essa relacdo incidiu nas disposigdes estético-artisticas tomadas pelo conjunto.
Gilberto Milfon iniciou temporada na Rdadio Mayrink Veiga, passando depois para a Radio Tupi
no mesmo periodo em que o Vocalistas Tropicais realizou apresentagcdes. Assumiu contrato
com a Radio Globo, fixando-se, ja como profissional com o auxilio de Luiz Gonzaga, na Radio
Nacional.

A reportagem de Isaacson Junior para a revista Carioca atribui o prestigio que o
conjunto e Gilberto Milfont conquistaram devido ao fato de os mesmos explorarem um universo
de sonoridades muito préoprio do interior do pais e atualizarem ao gosto do publico da capital
federal. Exclusivo da gravadora RCA Victor, gravou inumeros sucessos, destacando-se
Maringa. A presenga do tema da migragdo junto ao ritmo de samba-can¢do surpreende o
jornalista, considerando que a discussdo sobre a construgdo da “musica do norte” evoca
costumeiramente a ligagao entre a historia do deslocamento das grandes levas de pessoas com
a influéncia sonora do proprio sertdo.3%

Leon Eliachar organizou uma série especial na revista Fon-Fon sobre o balanceio e
chamou a aten¢do do leitor que a parceria entre Lauro Maia e os Vocalistas Tropicais comegou
desde os anos de 1940, quando Dantibio Barbosa Lima, ritmista e aquela época integrante do
Conjunto Liceal, gravou o samba Vila Monteiro,>*® de autoria de Aleardo Freitas e Lauro Maia.

Desde entdo as parcerias foram inimeras. O segundo disco dos Vocalistas Tropicais marcou o

07 08

lancamento de duas musicas do compositor: Escapei,*®’ samba, e Taboleiro d’Areia,’
miudinho, mais um género do interior do Ceara que chegava no Rio de Janeiro.’?

No repertorio chamado pela imprensa de ‘“sertanejo” repercutia idealiza¢des dos
costumes e dos tipos do litoral e do interior. Era caracteristico da modernidade o pensamento

segundo o qual o homem deveria se assumir enquanto sujeito diante da natureza objetivavel,

305 JUNIOR, Isaacson. Ano novo, vida nova dizem os “Vocalistas Tropicais”, Carioca (Revista). Edigdo 675, Rio
de Janeiro, 06 de maio 1948, p. 60.

306 MAIA, Lauro; FREITAS, Aleardo. Vila Monteiro, balanceio, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, Acetato PRE-
9, 16 de julho de 1942, s/n.

307 MAIA, Lauro. Escapei. samba, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, 12.691-a, Rio de Janeiro: Odeon, 1946.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T2-jqCL3MP0

38 MAIA, Lauro. Tabuleiro d’Areia. miudinho, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, 12.691-b, Rio de Janeiro:
Odeon, 1946. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=celBIFfopzk

39 ELIACHAR, Leon. O carnaval nas “’boites”, Fon-Fon (Revista). Rio de Janeiro, 09 de fevereiro de 1946, p.
39.



140

deslocando-se dos centros de economia e decisdo do campo para as cidades, resultando em um
entendimento de que a vida urbana ocorria veloz rumo ao progresso, ainda que marcada pela
concorréncia, pelas tentagdes viciosas e pelo individualismo. A paisagem rural, por sua vez,
fazia o caminho inverso e era identificada ao repouso, a autenticidade e ao bucolismo, o campo,
as serras, as praias como refiigio ou manancial sonhado pelos que viviam nas cidades.

Logo que langaram o espetaculo Balanceio, o Vocalistas Tropicais passou a ser alvo de
comparagdes com 0s outros conjuntos que se destacavam no cendrio carioca. O jornalista José
Leal escreveu para o periddico 4 Manha que o Vocalistas Tropicais ndo era um conjunto com
vocal superior aos Quatro Ases e Um Coringa, nem melhor do que os Anjos do Inferno ou
Trovadores. Na verdade, o autor elogia o vasto repertério e as intimeras possibilidades de
alcancarem uma melhor técnica, mas demonstrou ao mesmo tempo a sua decepcao com as
expectativas que nao foram alcancadas apds grande campanha publicitaria que os antecipou.

José Leal, escritor e jornalista nascido em Jodo Pessoa, menciona que esteve com o
Danubio Barbosa ap6s a apresentacgao dos rapazes no espetaculo de Paurilo Barroso e transmitiu
as suas impressdes ao “lider do grupo”, que concordou em diversos pontos. O jornalista
menciona nao ter gostado da maneira de como surgiram no palco. “Uma entrada cem por cento
provinciana, mas perfeitamente desculpavel, perfeitamente corrigivel”. O conjunto recebeu
elogio na elaboragdo dos arranjos para melodias brasileiras e norte-americanas e Dantbio
prometeu “metropolizar” a turma dentro de pouco tempo.>'°

Nesses espacos privilegiados para o reconhecimento de novos talentos era comum a
critica as injuncdes identitarias vinculadas ao lugar de origem, precisaram se combinar a outras,
tais como as influéncias dos estilos musicais preponderantes e aos capitais especificos em jogo,
de modo a fazer emergir o irrefutdvel “talento” dos musicos. Ao mesmo tempo que se buscava
preservar a autenticidade do conjunto, sugeriam um acentuado grau de determinagdes e
condicionamentos sociais, restringindo e inviabilizando suas eventuais escolhas estético-
artisticas.

Para o historiador Ernani Furtado, frente a expectativa de ser cosmopolita, esperto e
progressista, esse eco de um “Brasil brejeiro” podia soar como contraditorio, complexidade,
nostalgia ou exotismo. Sao raizes romanticas que alicer¢am a ideia de uma alma popular, filha
da provincia, mas talhada para o progresso e temperada pelo clima e pela geografia, que daria
a conhecer através do modo de vida, das tradigdes, da linguagem e da imaginagdo. Dai a imagem

do cantor de sua aldeia, como resumo da ansia de universalizagdo a partir do particular. Havia

310 LEAL, José. Um conjunto nordestino, A Manha (Revista). Edi¢do 1357, Rio de Janeiro, 11 de janeiro de 1946,
p. 5.
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uma linha muito ténue para o termo “musica popular”: uma positiva, que fornece as chaves de
entendimento da (este)ética nacional, e outra negativa, de toda a expressao artistica que nao se
encaixada em um modelo socialmente determinado por quem domina o campo.>!!

O integrante Danubio Lima, que escreveu a obra A Saga dos Vocalistas Tropicais,
dedicada ao conjunto, comenta que o Vocalistas Tropicais se incrementaram a diversificacao
das novas oportunidades de trabalho, dividindo-se entre as apresentacdes regulares nos
programas da estacdo de radio, entre as turnés dentro e fora do pais, entre as gravagdes de
discos, participacdes em filmes e execucdes de trilhas sonoras para as companhias
cinematograficas.’!

Com o fechamento dos cassinos em 1946, houve desemprego para muitos artistas, o que
desencorajou Paulo Sucupira a permanecer no conjunto, voltando a Fortaleza para constituir
familia, assumindo seu posto o pernambucano Arlindo Borges, saido do Conjunto Tocantins.
Devido ao sucesso do Vocalistas Tropicais o conjunto apostou na carreira cinematografica. A
participag@o em filmes j& havia acontecido desde a passagem de Orson Welles pelo Cearé para
as filmagens de It ’s all true, e intensificou-se apos a realizagdo de Caidos do Céu, onde atuaram
ao lado de Adoniran Barbosa, Dercy Goncalves e Marlene interpretando a composi¢do de Lauro
Maia, Tdo facil, tao bom.

Para o historiador William Reis Meirelles o roteiro da comédia musical Caidos do
Céu*'3 tem como enredo a vida de um casal do século XVIII que cai no Rio de Janeiro durante
o carnaval, quando se comemora o sucesso dos aliados contra o Eixo. Nesse periodo eram
comuns filmes sobre a Primeira e a Segunda Guerra Mundial. O autor comenta que dois
documentarios foram realizados no mesmo periodo, com o apoio do DIP, que reuniam materiais
sobre a participacao da FEB na Itdlia. Caidos do Céu sofreu restrigdes por ser uma chanchada
que parodiava a guerra.’'*

As comédias musicais tiveram o seu tempo aureo na década de 1940 e trouxeram a tela
os grandes astros do radio, como Lamartine Babo, Almirante, Dircinha Batista ¢ Carmem
Miranda. Para Adalberto de Paula Paranhos, a comédia musical Banana da Terra, de Rui Costa,

filme em que Carmem Miranda incorpora a figura de baiana, contribuiu nao so6 para o samba

311 FURTADO, Ernani. Samba Exaltacio: Fantasia de um Brasil brasileiro. In: MORAES, Geraldo Vince de;
SALIBA Elias Thomé (Org.). Historia e Musica no Brasil. Sdo Paulo: Editora Alameda, 2010.

312 LIMA, Danubio B. A Saga dos Vocalistas Tropicais. Fortaleza: Casa da Memoéria Equatorial,2006.

313 Caidos do Céu (Brasil, 1946), Producdo: Cinédial Adhemar Gonzaga. Diregdo, roteiro, cenografia e montagem:
Luiz de Barros. Elenco: Dercy Gongalves, Walter D' Avila, \linda Batista, Ataulfo Alves, Violeta Ferraz,
Chocolate, Francisco Alves, Marlene, Trio de Ouro, Adoniran Barbosa, Isaurinha Garcia.

314 MEIRELLES, Reis William. A guerra como tema no cinema brasileiro. Historia & Ensino, Londrina, v. 11,
jul. 2005.
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urbano alcangar a consagracdo de simbolo nacional, mas também para abrir espago para que
outras versdes sobre a nagdo brasileira fossem construidas. Em contrapartida, como era de
interesse da politica estado-novista, a encenagao apresentava uma unido harmonica das diversas
regionalidades.®!”

Sendo assim, parece haver uma resposta positiva dos meios de comunicagdo de massa
cariocas em relagdo a baiana que Carmem Miranda criara. Isso mostra que essas representagoes
regionais se legitimam enquanto simbolos nacionais quando os mesmos nao encontram
resisténcia desses agentes difusores. Os integrantes do conjunto Vocalistas Tropicais estavam
atentos a essas demandas do mercado e se mostravam cada vez mais maledveis em relagdo a
negociacdo desses materiais SONoros.

O conjunto Vocalistas Tropicais continuou fazendo parcerias de sucesso pelo selo
Odeon no ano seguinte. Langcaram nesse mesmo ano com o baiano Assis Valente o fox
Procurando a Josefina e o samba Motivos musicais, parceria com Alfredo de Proenca.
Nacionalista assumido, Assis Valente teve a carreira marcada por sucessos como Brasil
Pandeiro, um samba exaltacdo gravado pelo Anjos do Inferno. Ernani Furtado aponta que nesse
samba elementos regionais, que se apresentam através da cultura alimentar do baiano,
transformam-se em elementos nacionais.

O redator da revista A Manha sobre a gravacao de Tdo facil, tdo bom, comenta que a
interpretacao do balanceio executada pelo Vocalistas Tropicais era diferente da exercida por
outros conjuntos. Além do Quatro Ases e Um Coringa, Os Trovadores € Os Boémios realizaram
gravagoes do repertorio de Lauro Maia. Para Jair Amorim, locutor da Radio Nacional, o segredo
do Vocalistas Tropicais estava na forma como o conjunto conduzia o ritmo imitando o avango
das palmas das carnaubas e 0 movimento sereno das ondas levemente atingidas pelo vento.

Eleito por parte da imprensa escrita, o Vocalistas Tropicais tornava-se uma espécie de
porta-voz do balanceio de Lauro Maia no Rio de Janeiro por atribuir legitimidade ao género
apds dois anos apresentando-se na capital alencarina, ber¢o dos seus principais agentes
produtores. O titulo da matéria escrita por Mariarte anunciava o triunfo do balanceio no
mercado fonografico e radiofonico, “uma danca regionalista de nosso povo que se
metamorfoseava em mais um ritmo brasileiro” 316

Nos anos que se passaram apo6s a estreia do balanceio o grupo intercalou gravagdes do
repertdrio de Lauro Maia e de outros artistas que se destacavam no cendrio musical carioca,

incluindo outros conterraneos. O conjunto lancou a marchinha Coitadinho do papai, para o

315 PARANHOS, Adalberto. 2004, Op. Cit., p. 58.
316 MARIARTE, O balanceio triunfou, A Manha (Revista), Edi¢do 1371, Rio de Janeiro, 27 de janeiro de 1946.
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carnaval de 1947, de Henrique de Almeida e M. Garcez, o samba Grave Revelagdo, de Ary
Barroso, no selo Odeon, Exaltacdo a Noel, de Waldemar Ressurreicdo, outro cearense que
buscava projecao nacional nos meios de comunicag¢ao de massa.

Com certa instabilidade em sua formacao original, apos varias reconfiguragdes, os
Vocalistas Tropicais passaram a ser reconhecidos pelas execugdes de sambas, marchas e,
sobretudo, pelos balanceios. Para Maria Barreto, desde os tempos do cast da Ceard Radio
Clube, e suas versdes para os sambas e cangdes romanticas que faziam a audiéncia dos
programas ao vivo da emissora, expunham-se os efeitos deletérios das alteragdes na composicao
do grupo. Naverdade, o Vocalistas Tropicais parece ter nascido da fusdo de dois grupos criados
no Liceu do Ceara: o Conjunto Liceal e o Trio NAP, composto por Nilo Xavier, José Arthur de
Carvalho e Jos¢ Eduardo Pamplona. O Trio NAP, mais Danubio Barbosa e Olavo Cordeiro,
formou a primeira versdo do conjunto.’!’

O sucesso da parceria entre Lauro Maia e o Vocalistas Tropicais contribuiu para que a

gravadora Odeon langasse em suplemento o samba Hora do Siléncio,*'8

em parceria com Jaime
de Carvalho. De acordo com Camila Koshiba, havia uma concorréncia entre as gravadoras.
Essas companhias estrangeiras vinham ao Brasil com propositos bem definidos. A Columbia
norte-americana, ao negociar com os Byington a implantacdo de sua fabrica e de seu estadio no
Brasil, tinha como objetivo “a gravagdo de discos nacionais, de musica brasileira e com o
concurso de artistas nossos”.!

A autora adverte que no periodo em que gravadoras como a Columbia, RCA Victor e
Odeon chegaram no pais, apenas esta ultima fabricava discos nacionais, o que, supostamente,
contribuia para o interesse do publico pela musica estrangeira que entrava avassaladoramente
através do disco importado. Na década de 1940 a procura por discos nacionais aumentou, o que
fez a Columbia e RCA Victor apostassem no repertorio de musica brasileira. Entretanto, apenas
uma parcela desses artistas brasileiros era contemplada com contratos com essas gravadoras.

O sistema de radiodifusdo ja havia demonstrado que o sucesso da venda de discos e de
aparelhos dependia da posse de novas tecnologias e da exploracdo comercial de um mercado
musical mais unificado. Dessa maneira, as gravadoras passaram a negociar os lucros da

publicidade dos programas de discos com as empresas radiofonicas. Através das negociagdes

de suas disposicdes estético-artisticas com o mercado, o conjunto Vocalistas Tropicais se

3I7”BARRETO, Mariana. Artistas cearenses e circulagio da misica popular. Revista Teoria e Cultura, Programa
de Pé6s-Graduagio em Ciéncias Sociais — UFJF, v. 13 n. 2 dezembro, 2018.

318 MAIA, Lauro. Hora do Siléncio. Samba, Intérpretes: Vocalistas Tropicais, 12.740-b, Rio de Janeiro: Odeon,
1946. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=STKSgjULTS4&t=5s

319 GONCALVES, Camila Koshiba. 2006, Op. Cit., p. 101.



144

destacou na Odeon e as suas interpretacdes de composicdes rapidamente se transformavam em
sucessos nacionais. As marchinhas carnavalescas Daqui ndo Saio e Jacarepaguda, de Paquito,
Romeu Gentil e Marino Pinto; ambas gravadas em 1949, ficaram em primeiro lugar por varias
semanas no rank das revistas especializadas, que passaram a focar em entrevistas e depoimentos
dos integrantes desse conjunto.

Lia Calabre aponta que a constante publicidade sobre a vida pessoal e profissional dos
artistas pelos jornais e revistas da época servia para a manutencao do mito. Multiplica-se o
numero de cantores e artistas oriundos das camadas médias e baixas da populacdo com
repertorios de musica e de artes populares. O radio ¢, inclusive, acusado por alguns grupos
intelectuais de ser o responsavel por esse processo de popularizagdo dos gostos artisticos, que
eles consideravam um mal terrivel para a sociedade brasileira. O processo de surgimento de
idolos altamente populares influéncia no crescimento de reportagens com fotografias da
familia, da casa e dos detalhes do cotidiano.??°

A participacdo do conjunto no cinema se manteve at¢ meados da década de 1950,
quando incorporaram uma imagem moderna para os padrdes estabelecidos com o uso de ternos
e gravatas. Um dos principais sucessos do conjunto ocorreu em Carnaval no Fogo, de Watson
Macedo, produzido pela Atlantida em 1949, onde atuaram executando a marcha Daqui Ndo
Saio. Classificado como chanchada pelo seu tom exagerado e cheio de ironia, o longa foi rodado
numa antiga boate existente na rua Marqués de Sao Vicente, em cima de um outeiro e contou
com as participacdes de Oscarito e Grande Otelo. Mais tarde gravaram Guerra ao Samba

(1955), de Carlos Manga e Depois eu conto (1956).

320 CALABRE, Lia. 2003, Op. Cit., p. 3.
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Figura 25 - Revista do Radio, 19 de margo de 1955, Edigao 288, Rio de Janeiro, p. 10.
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Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em: https://www.bn.gov.br/

O Vocalistas Tropicais ocupou lugar privilegiado no mercado até o inicio da década de
1960. Na verdade, a auséncia de matérias sobre esses conjuntos apos esse periodo indica que
houve uma alteragao dos materiais sonoros e simbolicos pelos meios de comunicagao de massa.
Em entrevista para Miguel Angelo de Azevedo, Nilo Mota, um dos integrantes do conjunto,
comenta que o Vocalistas Tropicais saturou e uma turma com o repertorio diferente conquistou
o mercado cobrando pregos menores, com forte aderéncia do publico jovem, o que mexeu com
a autoestima do conjunto.>?!

Por fim, seria pouco provavel a reconfiguragcdo do balanceio sem o didlogo permanente
realizado pelos Vocalistas Tropicais com os agentes difusores (radialistas, diretores de estagdes
de radio, apresentadores de programas de auditorio), responsaveis pelas instancias de
legitimagdo no campo da Musica Popular Brasileira no periodo. Os transitos de empréstimos e
intercAmbios entre produtos da industria cultural se realizavam nos espagos de atuagdo do

Vocalistas Tropicais, contribuindo para o rompimento dos padrdoes de dependéncia e da

constru¢do da autonomia do género balanceio.

321 Entrevista de Nilo Mota cedida a Miguel Angelo de Azevedo em marco de 1971.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa realizada no contetido produzido entre os anos de 1943 a 1952 sobre o
balanceio revelou que o género passou por um processo de sintese nesse periodo, incorporando
elementos importantes que garantiram o seu sucesso nos meios de comunicagdo de massa e
uma posi¢do privilegiada no campo da Musica Popular Brasileira. A constru¢do do género
atravessa uma rede de colaboragdo que teve inicio com Aleardo Freitas, Dantibio Barbosa e
Lauro Maia; passando por Humberto Teixeira e os conjuntos regionais Vocalistas Tropicais e
Quatro Ases e Um Coringa.

Essa rede ganhou consisténcia ainda na cidade de Fortaleza, quando Aleardo Freitas e
Danubio Barbosa comecaram a esbocar o balanceio em duas composi¢des registradas como
Tiririca e Maricota é a tal. Segundo Dantbio Barbosa, a percepcao de um novo ritmo teria
partido do proprio Lauro Maia, que teve uma carreira de destaque em Fortaleza, divulgando o
seu repertdrio nos carnavais de rua e nos programas de rddio da PRE-9. A elaboragdo de uma
nocao estética para o balanceio estava em gestacdo no momento em que Orlando Silva e Dorival
Caymmi alertaram Lauro Maia sobre a importancia da divulgacao dos ritmos cearenses.

As partituras editadas pelos Irmaos Vitale e os registros da programacao da PRE-9
expdem o balanceio com uma escrita musical diferente em relagdo ao espetaculo que chegou
ao publico carioca através de Paurilo Barroso no Cassino Atldntico em 1946. Lauro Maia, que
apresentava habilidades técnicas ao piano, escreveu varias linhas melddicas para o instrumento,
incorporando também arranjos para orquestras com o acompanhamento de instrumentos de
sopro, herdado de sua relagdo com os blocos de rua e com as bandas militares.

A dimensao lirico-poética de suas letras refletia a sua intima relagdo com a audicdo
adquirida nos circuitos de musicas locais somada a intervengao do radio. Lauro Maia abordava
temas do cotidiano como um cronista musical da cidade. Através da molecagem e do deboche,
influéncia direta da obra de Raimundo Ramos, tecia criticas sociais as camadas mais ricas em
musicas como Atrds do pobre anda o diabo. Sua exaltagdo a malandragem na musica Meu
Relogio Ndo Faz Ku-Ko, demonstra como Lauro Maia também soube transitar entre o samba
carioca e a boemia fortalezense.

Quando Lauro Maia chegou ao Rio de Janeiro, percebeu a importancia de dialogar com
o mercado fonogréfico e radiofonico por meio de um mito fundador que, assim como o samba,
conferisse coeréncia simbdlica e representasse uma juncao entre a tradigdo e o processo de

hibridagdo que derivaria do passado transformado e incorporado ao presente. Esse mito
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fundador moderno sobre o Ceara repousava na representacdo de sua parte litordnea, o que
possivelmente contribuiu para que Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga recorressem a suposta
ancestralidade secular do baido, privilegiando as imagens da seca e do sertdo em seu projeto
estético-musical, dado as inumeras comparagdes que existiam com o balanceio.

Consolida-se na década de 1940 a ideia de Musica Popular Brasileira, influenciada pela
politica estado-novista, pensada e constituida através de disputas, negociagdes, empréstimos e
relagdes de contatos assimétricas entre agentes produtores (compositores e intérpretes) e
agentes difusores (radio, disco, cinema e a imprensa escrita), que operavam por meio de uma
logica interna e autonoma. Longe dos padrdes estabelecidos, como cultura ou geografia
determinante, o balanceio atuava através de uma sintese entre os materiais sonoros € simboélicos
que foram se delineando na trajetdria dos seus principais agentes produtores.

A composic¢ao do espetaculo Balanceio, idealizado por Paurilo Barroso, desempenhou
mais um passo no processo de re(adaptagdo) do género para as plateias cariocas e para 0os meios
de comunicacdo de massa. O género passou a ser executado com novos arranjos adaptados
pelos conjuntos regionais Quatro Ases e Um Coringa, substituido depois pelos Vocalistas
Tropicais, onde incorporavam efeitos onomatopaicos em um canto com intervalos de tercas e
quintas (acompanhados de Emilinha Borba), linhas melodicas para o violdo, cavaquinho, gaita
e instrumentos percussivos como o bumbo e o pandeiro. Adaptacdo de letras e titulos também
eram comuns.

O espetaculo contava com um corpo de bailarinos de origem estrangeira (Carmem
Brown, Basili, Jimmy Upshaw e Eillen O’ Brien), que encenavam uma coreografia. O
movimento coreografico encenado por bailarinos que esperavam a participagdo do publico apds
o fim da exibi¢do foi um sucesso e contribuiu para a criacdo de demandas do mercado por outros
géneros dessa regido que incorporavam a danga de pares. O contato com os cassinos levou o
balanceio a adquirir uma cultura de performance, adaptada dos musicais norte-americanos onde
cenario, figurino e coreografia agregavam.

Essa cultura de performance ganhou espago nas comédias musicais brasileiras, o que
impulsionou ainda mais o sucesso do balanceio através da atuacao dos conjuntos Quatro Ases
e Um Coringa (Aviso aos Navegantes) e Vocalistas Tropicais (Carnaval no Fogo, Daqui Nao
Saio, Guerra ao Samba). Ora o balanceio aparecia com o andamento mais acelerado, ora mais
lento, o que significa que os aspectos como timbre, dindmica e agogica da musica ndo eram
unificados. Essas disposi¢des estético-artisticas desenvolvidas nas trajetorias dos conjuntos

regionais, que se constituiram através dos transitos culturais, contribuiram para que nesse
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periodo o balanceio se tornasse simbolo nacional nos meios que representavam o lugar do
monopdlio de consagracao mais legitimo.

O balanceio passou a ocupar os mais diversos espagos de entretenimento urbano no
cenario carioca como boates, cassinos, cinema, radio e o seguimento das gravadoras; através
dos conjuntos Quatro Ases e Um Coringa e Vocalistas Tropicais. Com o acentuado prestigio,
o balanceio conquistou um espaco importante no campo da Musica Popular Brasileira. As
trajetorias desses integrantes sao heterogéneas, marcadas por performances distintas em shows
e turnés nacionais e internacionais, o que significa supor que a sistematizacao do género nao se

deu de maneira rigida, mas fluida e maleavel.
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