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RESUMO

Esta tese aborda e problematiza a experiéncia artistica e a obra musical do
violonista e compositor gaucho Octavio Dutra (1884-1937). Uma das idéias centrais
desenvolvidas busca relacionar os contextos de criagdo das suas obras a sua
experiéncia de mediacdo cultural dentro do campo da musica na cidade Porto
Alegre. Parte-se do pressuposto de que sua formacdo, atuacédo e obra
caracterizaram-se pelo diadlogo entre referéncias populares e eruditas e pela busca
de aproximacgodes entre tradicdo e modernidade no contexto de um campo artistico
em transformacdo e em vias de autonomizacao. Para problematizar tais questdes
recorre-se primeiramente a uma revisdo bibliografica nas areas da Histéria e da
Musica, com vistas a compreender como se deu a emergéncia e a consolidagao da
musica popular brasileira em ambito nacional no periodo investigado. Nesse sentido,
aborda-se o modernismo musical, os contextos de desenvolvimento dos géneros
musicais e a experiéncia pioneira de musicos mediadores durante a Primeira
Republica. No ambito regional, busca-se compreender a experiéncia artistica e as
composi¢cées de Octavio Dutra no contexto de formagdo do campo musical na
cidade de Porto Alegre. Nas primeiras décadas do século vinte, este compositor
experienciou o processo de institucionalizacdo do ensino musical, de modernizagéo
urbana e o surgimento de novas tecnologias sonoras. Por fim, busca-se
contextualizar e interpretar historicamente a produgao musical de Octavio Dutra.
Neste aspecto sdo analisadas as questdes composicionais que envolvem a
diversidade e a transformacdo dos géneros musicais, bem como as representagoes
do espaco social urbano expressadas de forma explicita ou implicita no seu
repertorio, composto, editado e/ou gravado numa cronologia que abarca os anos de
1900 a 1935.

Palavras-chave: campo musical. musica popular. Octavio Dutra. Porto Alegre.



ABSTRACT

The present thesis approaches and investigates the artistic experience and
work of the south-Brazilian guitarist and composer Octavio Dutra (1884-1937). One
of its core ideas seeks the relationships between the creational context of his output
and his experience as a cultural mediatory on the musical environment of Porto
Alegre, the southern Brazilian Capital. It is assumed that his training, actuation and
compositions are characterized by the approach to and dialog between the classical
and popular references, mixing tradition and modernity in a time of conservative
artistic field, yet in broad transformation and becoming autonomous. In order to throw
light on these questions, a bibliographic revision was primarily pursued on the fields
of History and Music in order to understand how the Brazilian popular music merged
and consolidated in its national scope. The raising of new musical genders is
reviewed as well as the musical modernism and the pioneering experience of
mediatory musicians during the First Republic. In the regional context, one seeks to
understand the artistic experience and the musical compositions by Octavio Dutra in
relation to the musical field formation in the city of Porto Alegre. During the First
Republic, in the early decades of the 20" century, this composer experienced the
process of institutionalization of the Musical Education, urban modernization and the
appearance of new sonic technologies. Finally, this research intends to contextualize
and interpret historically the musical production of Octavio Dutra. In these regards,
the compositional issues are analyzed with focus on its diversity and transformations
of the musical genders, as well as the representations of the social urban space
implicitly or explicitly expressed in his repertoire. The work examined was composed,

edited and/or recorded in a chronology that covers the years from 1900 to 1935.

Keywords: musical field. popular music. Octavio Dutra. Porto Alegre.
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1 INTRODUGAO

Méagoas do violdo foi a expressao escolhida pelo violonista e compositor
Octavio Dutra (1884-1937) para dar titulo a uma das suas inUmeras composigdes,
mais precisamente uma polca-choro’. Utilizou um termo popular para se referir ao
som “chorado” dos borddes do violdo seresteiro, bastante caracteristico de sua
época.

A expressdao “magoas do violdo”, no contexto do titulo desta tese, foi
empregada com o intuito poético de sintetizar, através de uma metafora, a
sonoridade da sua obra e do ambiente musical em que viveu e atuou na Porto
Alegre das primeiras décadas do séc. XX.

E nesse periodo, apenas por ter sobrevivido exclusivamente do oficio da
musica, Octavio Dutra ja poderia ser considerado um artista pioneiro. No contexto
musical brasileiro, sua experiéncia teria se desenvolvido paralelamente a um periodo
relevante e significativo para a histéria cultural, marcado pelo modernismo e pela
emergéncia da musica popular.

A partir dessas afirmativas, algumas questdes pontuais foram elencadas para
construir a problematica desta tese. Como se apresentava inicialmente o campo
musical no qual o compositor criou a sua obra? O que se caracterizou a sua
experiéncia profissional e artistica num periodo de tantas transformacdes sociais e
culturais? Em que aspectos a sua obra pode ser inserida nos contextos de tradicédo e
modernismo musical?

Para responder a tais questionamentos acerca do contexto e da trajetdria
profissional deste artista, bem como a historicidade da sua obra, buscou-se
compreender a figura e o papel do mediador cultural na Primeira Republica. Nesse
sentido, tornou-se necessario construir um arcabougo tedrico-medotolégico entre
histéria e musica, bem como definir o emprego dos conceitos de campo, de
mediagéo cultural e de representacéo.

A extensiva revisao bibliografica em conjunto com a montagem desse
arcaboucgo tedrico comegaram a apontar um norte. Para analisar a obra de Octavio

Dutra era preciso antes conhecer o sujeito histérico. Nessa busca do sujeito histérico

' DUTRA, Octavio. Magoas do violdo. Polca-choro. [s.d]. Sdo Paulo: Bandeirante, 1952. Partitura
musical.
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tornou-se necessario mapear o campo musical. Para concretizar esse mapeamento
fez-se imperativo abordar o contexto. Essa teia de reflexdes tedricas e relagdes
rumo ao passado acabaram por demarcar a problematica, a l6égica narrativa e a
estruturacio dos capitulos da tese aqui apresentada.

Antes, porém, de passar ao campo conceitual e metodoldgico, algumas
consideragdes sobre a minha relagdo com a musica de Octavio Dutra e um resumo
da sua biografia necessitam ser apresentados.

Foi em 1996, quando comecei a realizar um levantamento bibliografico sobre a
cultura e a pratica do violdo no Rio Grande do Sul, que me deparei com um pequeno
verbete sobre Octavio Dutra na Enciclopédia da Musica Brasileira®. O meu grande
interesse despertado na época foi desproporcional ao tamanho “minusculo” do texto
encontrado. Pelo fato de ser violonista e ao mesmo tempo desconhecer esse musico
gaucho, tudo levava a crer que as suas obras ndo eram mais executadas e sua
biografia estava praticamente esquecida da memaria musical da cidade.

Engano meu, pois em 1995 a Secretaria de Cultura de Porto Alegre ja havia
publicado um fasciculo sobre as origens da musica em Porto Alegre, no qual Octavio
Dutra era citado®. E foi s6. Durante anos nenhuma informagdo mais consistente
apareceu, nenhuma partitura musical ou disco foi localizado além do reduzido
verbete e do fasciculo.

Em 2000 fui ao encontro do musico e pesquisador Hardy Vedana com o
propésito de tentar obter maiores informagdes sobre a sua biografia e obra. Vedana,
a época, estava em posse do inédito acervo do compositor que foi cedido por
familiares. Na ocasido, preparava o langamento do livro “Octavio Dutra na historia da
musica de Porto Alegre™. Por também nao ter conhecido o compositor, Vedana
publicou um ensaio romantizado sobre a sua vida e a obra, elevando o mito e
reproduzindo frases e conceitos que haviam se perpetuado acerca da sua atuacgao.

Na ocasido, consegui copias de algumas poucas partituras para uma analise

preliminar®. A partir desse periodo passei a estudar algumas musicas com o intuito

2 ENCICLOPEDIA da musica brasileira: erudita, folclérica, popular. Sdo Paulo: Art Editora, 1977. p.
243.

* FARIA, Arthur de. As origens, da série A musica em Porto Alegre (CD e fasciculo). Porto Alegre: UE
Porto Alegre/SMC, 1995.

* VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre, Fumproarte,
2000.

®> O acesso ao acervo integral para o inicio desta pesquisa somente foi possivel depois de cinco anos.
Mesmo com a autorizagdo da familia de Octavio Dutra, Hardy Vedana nao disponibilizou de imediato
a consulta e a reprodugao dos documentos.
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de inclui-las em meu repertorio artistico. No entanto, ja para a cerimbénia de
langamento do livro, no sagudo do Teatro Renascenca, fui convidado por Vedana,
junto com o violonista Nivaldo José, a interpretar algumas musicas no proprio violdo
que pertenceu ao compositor®. Parecia um bom comeco.

Em 2002, como professor da UFPel e integrante do Grupo de Pesquisas do
Conservatério de Musica, parti em busca de maiores informagdes bibliograficas e
documentais sobre sua trajetoria de vida e obra. Fui entdo que pude perceber, pela
quase auséncia de bibliografia, o quanto ainda era limitado o conhecimento sobre o
campo musical e os proprios musicos que atuaram em Porto Alegre nas primeiras
trés décadas do século XX, inclusive Octavio Dutra.

No mesmo ano dei inicio a um trabalho de pesquisa musical sobre a obra
deste compositor. A iniciativa resultou na elaboragdo de um projeto cultural que
objetivava gravar parte da obra em CD. O disco foi langado no ano seguinte, em
2003, no Teatro Tulio Piva, em Porto Alegre, com apoio do FUMPROARTE. A
gravagao recebeu mengao especial no Prémio Acgorianos. Uma pequena parte da
memoria musical da cidade havia sido registrada.

Contudo, percebia ainda que faltava uma investigacdo mais aprofundada
sobre sua experiéncia profissional e a contextualizacdo da sua obra no cenario
musical porto-alegrense e nacional. Era evidente que havia a necessidade de buscar
respostas mais consistentes e embasadas sobre a sua experiéncia, tanto no campo
da musica quanto no contexto da sociedade em que viveu. Nesse sentido,
problematizar a sua obra, a partir da Histéria Cultural, me parecia um dos caminhos
possiveis. Hoje, parte significativa do resultado dessa empreitada encontra-se
descrito nos quatro capitulos desta tese.

Nascido na provinciana cidade de Porto Alegre em 1884, Octavio Dutra iniciou
sua carreira musical como autodidata, participando como violonista em serenatas,
saraus e grupos de choro. Posteriormente adquiriu formagdo musical teodrica no
Conservatério do Instituto de Belas Artes (1909-11), vindo a atuar profissionalmente
por mais de trinta anos em diversos espacos e praticas que incluiam a musica.

Suas atividades abarcaram o ensino, a composicdo e a formagao de
conjuntos instrumentais. Compds musicas para o teatro de revista e para o carnaval.

Gravou discos, regeu e realizou arranjos para orquestra de radio. Faleceu em 1937,

® O violdo que supostamente pertenceu a Octavio Dutra faz parte do acervo do Museu Lopo
Gongalves, em Porto Alegre.
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aos 52 anos de idade. Entre outros aspectos, tornou-se reconhecido em sua época
pela atuacdo como violonista boémio, pela composicdo e interpretacdo de
sentimentais “valsas porto-alegrenses”, pelo papel de reintrodutor do violdo na
sociedade e pelas pioneiras gravagdes junto ao seu mais famoso grupo musical,
auto-intitulado o Terror dos facées.’

Nesse sentido, a abordagem historica de problematicas e objetos de pesquisa
no campo da musica, mais especificamente a obra de um compositor de musica
popular, revelou a necessidade de pensar questdes tedricas e metodoldgicas
especificas da area da musica em conjunto com a Nova Histéria Cultural.®

A partir do trabalho de revisdo biografica’® e bibliografica, tornaram-se
questdes norteadoras para a abordagem desta pesquisa: a ascensao social a e
profissionalizacdo do musico, a modernizagdo da cidade, o surgimento de novas
tecnologias sonoras e o0 processo de emergéncia e consolidagdo da musica popular
brasileira. Embora envolvessem causas socioculturais diversas, essas questdes
passaram a se entrecruzar na formacéo do campo musical porto-alegrense durante
a Republica Velha, e, consequentemente, influenciariam o oficio, a trajetéria e o
repertorio do compositor.

Nesse sentido, a experiéncia musical de Octavio Dutra sera pensada através
do conceito de mediacdo. Procura-se compreender como o compositor desenvolveu
a sua obra num momento historico-cultural brasileiro que englobou uma redefinicéo
dos espacgos da musica, a consequente profissionalizacdo da atividade musical e o
surgimento de novas tecnologias de registro sonoro e registro autoral.

Num sentido amplo, de acordo com Napolitano, a musica é o “lugar” das

mediacdes e 0 musico uma espécie de mediador cultural.’®

Entende também que as
mediacdes culturais “tendem a se mover dentro de um leque possivel de agdes,
limitadas por fatores estruturais (econémicos, sociais, ideolégicos, culturais), ainda

que ndo determinadas por eles” ''. Nesse sentido, procura-se enfocar a figura do

A origem jocosa do termo vem do inicio do século XX em que, na giria musical, se denominava
“facao” a todo o musico que tocava mal. No rodapé da partitura também se encontra essa explicagao.
In: DUTRA, Octavio. Terror dos facées. Tango. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita).

® CHARTIER, R. A Histéria Cultural. Entre préticas e representacdes. Lisboa: Difel, 1990; HUNT,
Lynn. A Nova Histéria Cultural. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992; PESAVENTO, Sandra. Histéria &
Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003.

® Ver PIANTA, Dante (1962); CORTES, Paixao (1976); RUSCHEL, Nilo (1971); VASCONCELOS, Ary
(1985), FARIA, Arthur (1995), VEDANA (2000).

' NAPOLITANO, Marcos. Histéria e musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005, p. 09.

" NAPOLITANO, Marcos. Op. cit., 2005. p. 36.
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mediador cultural, como o sujeito que participa, atuando e interagindo, em diferentes
espacos sociais e culturais em que a musica se faz presente na cidade'?.

Para Naves' a mediacéo supde a idéia de transito entre os opostos. Refere-se
a acdo dos sujeitos que transitam e atuam entre os multiplos espacgos culturais,
como 0s universos popular e erudito. Universos que se diferenciavam ao tempo de
Octavio Dutra pela pratica da musica de tradicdo escrita (partitura) e da musica de
tradicao oral (serenatas, carnaval, etc).

Procurou-se também interpretar a sua experiéncia como mediador cultural no
ambito da composi¢cao musical, tanto pelo uso de géneros musicais hibridos, quanto
pela instrumentacdo empregada e pela utilizacdo de elementos musicais
caracteristicos dos terrenos erudito e popular'®. Nesse sentido, tornou-se necessario
reconstituir e analisar o campo em que o compositor desenvolveu a sua formacao
musical, sua atuacgao profissional e produziu a sua obra.

No contexto nacional, ao longo das décadas de 1920 e 1930, conforme
Napolitano, ocorreu a consolidacdo historica de um campo musical na musica
popular brasileira’. Como se vera no primeiro e segundo capitulos, alguns fatores,
tecnolégicos e comerciais, foram fundamentais para a consolidagao desse processo,
sobretudo as inovagdes no processo de registro fonografico (1927), a expanséo da
radiofonia comercial (1931-1933) e o desenvolvimento do cinema sonoro (1928-
1933).

De acordo com a nocdo de campo desenvolvida por Bourdieu'®, “ndo podemos
compreender uma trajetéria a menos que se tenha previamente construido os
estados sucessivos do campo no qual ela se desenrolou”. Para o autor, a nogdo de
campo serve para indicar uma direcdo a pesquisa, busca uma alternativa de

interpretacado interna e de explicagdo externa também para as obras culturais'”.

12 Cf. NAPOLITANO, Marcos. Op. cit, 2005, p. 46.

" NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: Modernismo e mdsica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998. p. 24.

" A idéia de mediacao cultural também se associa “a capacidade hibrida e mercurial” que os géneros
musicais, como a polca, o choro e o samba, por exemplo, tiveram em percorrer varios estratos
socioculturais. In: MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre. Rio de Janeiro: 2007, p. 20.

> NAPOLITANO, Marcos. Historia & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 19.

'® VVer BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbolico. Lisboa: Difel, 1989.; BOURDIEU, Pierre. Razées
praticas sobre a teoria da agdo. Campinas: Papirus, 1996.; BOURDIEU, Pierre. A economia de trocas
simbdlicas. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

" BOURDIEU, Pierre. 1989. Op. cit. p. 64.
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Nesse aspecto, o autor afirma que “ndo se pode ignorar o campo de produgcao
como espaco social de relacdes objetivas”.'® Entende, sobretudo, que se necessita
compreender o campo “através de um modo de pensamento relacional”*®. Ainda, de
acordo com Bourdieu, deve-se apreender a obra de arte na sua dupla necessidade:
necessidade interna que parece subtrair-se a contingéncia e ao acidente. Porém,
esta precisa, ao mesmo tempo do seu referente, visto a necessidade externa do
encontro entre uma trajetéria e um campo.?

E para ser considerado como campo, “deve adquirir autonomia e eficacia
consideraveis”, estas “derivadas de um processo de institucionalizagao e depuragao
que criara regras especificas de funcionamento, a partir das quais se organizaram as
relacbes e objetivacdo do poder”’. Salienta ainda que a profissionalizagdo sera
condigdo sine qua non para o sucesso.>’!

Ainda para Bourdieu, a “autonomizagdo dos campos de produgao cultural
fazem parte de um lento e longo trabalho de alquimia histérica”. Refor¢ca que “a
analise da histéria do campo €, em si mesma, a unica forma legitima da analise da
esséncia do campo artistico”. Assim, a analise da atitude estética pura, que é exigida
pelas formas mais avangadas de arte, é inseparavel do processo de autonomizacao
do campo de producéo?.

De acordo com a nocdo de campo desenvolvida por Bourdieu, busca-se
investigar e contextualizar o incipiente campo musical da cidade de Porto Alegre nas
primeiras décadas da Primeira Republica, periodo em que Octavio Dutra teve suas
experiéncias de formacao, atuagcdo e composicao musical. Nesse sentido, a questao
da musica popular deve ser entendida e analisada dentro do campo musical como
um todo, vista como uma tendéncia ativa (e ndo derivada e menor) deste campo.

Para aprofundar a discussao a respeito do desenvolvimento do campo e do
oficio da musica em Porto Alegre durante a Primeira Republica, tematica principal do

primeiro capitulo, buscou-se apoio nos textos de Freitas e Castro®, Lucas**, Corte

8 1d. ib.; p. 64.

¥ Id. ib.; p. 65.

2 BOURDIEU, Pierre. 1989. Op. cit. p. 70.

2d.ib.; p. 70.

21d. Ib.; p. 71.

% FREITAS E CASTRO, Enio de. A musica no Rio Grande do Sul. In: Rio Grande do Sul: Terra e
Povo. Porto Alegre: Globo, 1964.

#* LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagéo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1980.
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1> e Rodrigues®. Esses trabalhos, embora primem pela énfase nos assuntos

Rea
relativos a musica erudita na cidade, permitiram uma visao histérico-musical sobre o
oficio de musico na cidade, tanto no aspecto amador quanto profissional. Tais
trabalhos ndo enfocam somente a circulagéo de artistas estrangeiros, mas também
informam sobre o contexto do surgimento de concertistas, compositores e
instituicdes musicais na sociedade porto-alegrense.

No ambito da musica popular de Porto Alegre, os ensaios de Cortes®’ e
Vedana®® apresentam-se de grande relevancia para promog¢ao da discussao sobre o
oficio musical, visto que descrevem lugares, espacgos, artistas e conjuntos populares
que atuavam na cidade nas primeiras décadas do século XX. O trabalho de Vedana
sobre Octavio Dutra apresenta uma breve biografia do compositor e sua obra,
trazendo um levantamento prévio de todo o repertério musical encontrado e/ou
citado em seu acervo. No entanto, ndo promove uma analise musical das obras,
apresenta poucos dados relacionados as suas atividades docentes e ao seu circulo
social e familiar.

Para compreender o contexto mais amplo a respeito da histéria de Porto Alegre
na Primeira Republica, com énfase no processo de urbanizagdo e modernizagdo em
conjunto com o desenvolvimento de novas sociabilidades, foram consultados os
textos de Constantino® e Monteiro®. Também foram obtidos dados relevantes sobre
a musica em Porto Alegre em trabalhos de pesquisa académica que se
aprofundaram sobre temas como o carnaval, o cinema e a radiodifusao no contexto
sociocultural da cidade®'.

Além disso, buscou-se apoio nos ensaios e relatos de memorialistas e cronistas.

Nessas escritas pode-se encontrar a observacdo do espaco urbano nos seus

* REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre:
UFRGS/IEL, 1980.

** RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico sobre
a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertacdo de Mestrado em Educag¢ao Musical.
Porto Alegre: UFRGS, 2000.

*” CORTES, Paixao. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edig&o do autor, 1976.
* VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.; VEDANA, Hardy. Octavio
Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte, 2000.

* CONSTANTINO, Nuncia Santoro de. A conquista do tempo noturno: Porto Alegre moderna: In:
Estudos Ibero-Americanos. PURCS, v.XX, n.2, p. 65-84, dezembro, 1994.

** MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizacdo e modernidade: a constru¢do social do espago
urbano. Porto Alegre: Edipucrs, 1995.

3! LAZZARI, Alexandre. Certas coisas ndo sdo para que o povo as faca: carnaval em Porto Alegre:
1870-1915. Dissertacdo de mestrado/PUCRS. Porto Alegre, 1998.; STEYER, Fabio Augusto. Cinema,
imprensa e sociedade: Porto Alegre: (1896-1930). Porto Alegre: EDIPUCRS, 2001.; DUVAL, Adriana
Ruschel. Retratos sonoros: imagens radiofénicas de Nilo Ruschel sobre o urbano gaticho de 1937.
Tese de doutorado/PUCRS. Porto Alegre, 2006.
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multiplos aspectos. De maneira informal, tais autores retrataram a cultura musical
das camadas sociais presentes em Porto Alegre, incluindo alguns temas que até
entdo n&o haviam sido abordados nos trabalhos sobre a histéria musical da cidade,
como a musica das ruas e as festas populares.

Como observa Monteiro®?, as crénicas “se apresentam como escrita social de
um tempo, producdo de interpretacbes de uma experiéncia social urbana”. Nesse
sentido, sdo aqui utilizados os ensaios, textos e cronicas de autores que abordaram
a musica entre o final do Império e a Republica, como Aquiles Porto Alegre,
Damasceno, Mazeron, Fortini, Sanmartim, Ruschel e Gouvéa® .

A problematizacdo das questdes sobre historia e musica popular brasileira
empreendidas nesta tese foram apoiadas principalmente pelas reflexdes tedricas
expressadas em dois tempos. A primeira, pelo pensamento de Mario de Andrade™,
que pesquisou e também vivenciou durante 0 modernismo a emergéncia da musica
popular urbana. Num segundo momento, o dialogo se apoiou em autores que
buscaram compreender posteriormente como se deu essa consolidacdo da musica
popular, como: Tinhordo, Moraes, Sandroni, Naves, Napolitano e Machado®.
Embora adotem perspectivas diferentes quanto a abordagem dos temas musicais,
foram recorrentes entre esses autores as tematicas relacionadas as transformacgoes

da musica popular na Primeira Republica, ao desenvolvimento dos géneros

> MONTEIRO, Charles. Porto Alegre e suas escritas. Histérias e memoarias da cidade. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2006. p. 140.

3 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Porto Alegre: Tipografia do centro,
1940.; DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940.;
DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre do século XIX. Porto Alegre: Globo,
1956.; MAZERON, Gaston Hasslocher. Reminiscéncias de Porto Alegre. Porto Alegre: Selbach, s.d.;
FORTINI, Archymedes. Revivendo o passado. 22 série. Porto Alegre: Sulina, 1953.; SANMARTIN,
Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969.; RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto
Alegre: Edigao do autor, 1971.; GOUVEA, Paulo de. O grupo — outras figuras — outras paisagens.
Porto Alegre: Movimento, 1976.

3 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. (1928). Sdo Paulo, Martins Editora, 1962.;
ANDRADE, Mario de. Evolugdo social da musica no Brasil. In: Aspectos da musica brasileira. Sao
Paulo: Martins, 1975.

% TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular. Rio de Janeiro: Circulo do livro,
s.d.; TINHORAO, José Ramos. Os sons que vem da rua. Sdo Paulo: Edicdes Tinhordo, 1976.;
TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. Sdo Paulo: Editora 34, 1997.;
TINHORAO, José Ramos. Mdsica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972.; MORAES, José
Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX. Rio de Janeiro:
Funarte, 1995.; MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em sinfonia: Histéria, cultura e musica
popular na Sdo Paulo dos anos 30. Sdo Paulo: Estagao Liberdade. 2000.; SANDRONI, Carlos. Feitico
decente: transformagées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Zahar, 2001.;
NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998.; NAPOLITANO, Marcos. Historia & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.; NAPOLITANO,
Marcos. A sincope das idéias: a questao da tradicdo na musica popular brasileira. Sado Paulo: Editora
da Fundacdo Perseu Abramo, 2007.; MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambigao e
vocacdo de Ernesto Nazareth. Rio de Janeiro: IMS, 2007.
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musicais, a urbanizagdo das cidades, as novas tecnologias sonoras e ao
modernismo musical brasileiro. Questdes que também se entrecruzaram no
desenvolvimento do campo musical na cidade de Porto Alegre nesse periodo.

Em suma, esses autores citados, pelas tematicas e pela forma de abordagem
dos estudos empreendidos acerca da musica popular, foram incluidos no conjunto
da reflexdo historiografica sobre a experiéncia de Octavio Dutra e o contexto da
musica popular em Porto Alegre. Nesse sentido, as discussées promovidas a partir
desses trabalhos também vieram a se tornar de grande relevancia para a
organizagao da pesquisa.

Como forma de abordagem, entende-se que a produg¢ao musical de Octavio
Dutra deve ser entendida além da questdo formal. Anteriormente a analise técnica,
ela necessita ser compreendida a partir da experiéncia desenvolvida no campo
musical. O conceito pensado também aproxima-se das idéias de E.P. Thompson,
que pressupde que a experiéncia € determinada pelo ser social, isto €, pelo lugar
que se ocupa dentro da estrutura das relacdes humanas no mundo material .

Desde modo, como aponta Napolitano, a experiéncia de um compositor
ganha sentido no circuito social e no veiculo comunicativo no qual a musica foi
formatada, como uma partitura, gravagao, no palco, nas ruas, etc®’. Como aponta o
autor, deve-se procurar uma abordagem interdisciplinar para enfocar o tema musical
a partir do campo historiografico, entendendo que nédo se pode mais reproduzir
alguns vicios de abordagem da musica popular.®®

Nesse sentido, além da abordagem das formas de registro, partitura e disco,
propde-se inter-relacionar a sua obra aos demais acontecimentos relevantes do
universo artistico e social de sua época, como a emergéncia da musica popular, a
consolidacdo do choro e do samba, em ambito nacional e as fases de modernizagao

da cidade em que viveu e atuou.

% De acordo com Bezerra, no livro The Poverty of Theory (1978), Thompson partiu do principio de
que o ser social e os acontecimentos ndo séo inertes. S4o a construgdo da experiéncia, categoria que
compreende a nossa resposta mental e emocional a muitos acontecimentos inter-relacionados ou a
muitas repetigdes do mesmo acontecimento. Também constatou que a experiéncia e a cultura nao
sdo vivenciadas apenas como idéias € no campo do pensamento, mas algo que passa a ser
incorporado como sentimento, como parte da vida cotidiana, visto que passa a constituir um conjunto
de valores que atuam nos meandros da vida inteira dos individuos e das classes. Nesse sentido,
compreende que a experiéncia deixa suas marcas profundas também nas formas mais elaboradas da
sociedade, com a arte, o direito e a religido. In: Revista Projeto Histéria, Sao Paulo, (12), out. de
1995, p. 15;126.
j; NAPOLITANO, Marcos. Histéria e musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 85.

Id. ib.; . p. 08.
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De acordo com a problematica da tese, foi dado énfase nas transformacgdes e
misturas dos géneros musicais e suas caracteristicas dentro do cenario da musica
popular brasileira, entre os anos de 1900 e 1935, datas da primeira e ultima
composi¢cado de Octavio Dutra. Para tanto, foi realizado um levantamento acerca da
diversidade de géneros musicais presentes na obra musical do compositor.

Também foi abordado o repertério anterior e posterior ao tempo em que
empreendeu estudos tedricos e praticos no Conservatério de Musica (1909-1911).
Nesse sentido, buscou-se saber como o compositor conquistou a sua promocao
social como violonista, regente e compositor de musica popular dentro de uma
sociedade conservadora.

No que tange a metodologia de analise empregada na abordagem do
repertorio, algumas consideracdes precisam ser tecidas. De acordo com Napolitano,
a operacgao analitica deve se articular de modo a valorizar a complexidade do objeto
estudado, englobando contexto e obra, letra e musica, autor e sociedade e estética e
ideologiagg. Nesse aspecto, foram selecionados trés parametros de analise das
obras de Octavio Dutra: os géneros musicais, a instrumentacéo utilizada e a
tematica das musicas™.

A analise empregada a partir da selecdo desses trés parametros baseou-se
inicialmente nas diversas fases, formagdes e atuagdes artisticas. Nesse sentido,
buscou-se o0 cruzamento de cinco periodos que marcaram a experiéncia
composicional de Octavio Dutra: periodo autodidata; periodo de estudos no
Conservatério de Musica; periodo discografico, periodo carnavalesco e periodo
radiofébnico. Num segundo momento, procurou-se desvendar as representagdes da
cidade nas tematicas da sua obra.

Ao entrar no terreno da histéria cultural, teve-se como objetivo identificar na
experiéncia e na musica de Octavio Dutra, tematicas e sonoridades que

configurassem representagbes da modernidade, do espago urbano e da sua

* NAPOLITANO, Marcos. 2005. Op. cit. p.08.

% A precariedade de conservacdo das gravacdes de Octavio Dutra impossibilitou uma anélise
apurada da sua obra vocal. Nesse sentido, néo foi possivel abordar as musicas vocais pela ética do
cancionista, conforme o conceito desenvolvido por Luiz Tatit no livro “O cancionista: composi¢ao de
cangdes no Brasil’. Sdo Paulo: Ed. Da USP, 1996. A partir desse livro, Tatit desenvolveu um método
da analise da cancdo em que historiciza a diccdo e o modo de dizer do cancionista, objetivando
demonstrar as transformacdes do género até o surgimento da MPB no séc. XX. No entanto, ao
procurar analisar historicamente o surgimento e a emergéncia da cancgéao brasileira, verifica-se que o
autor optou por propor uma redugédo da importancia historicosocial dos demais géneros da musica
instrumental em relagéo a cangéo.
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promogao social dentro da sociedade de Porto Alegre. Para Chartier, a no¢édo de
representacdo permite articular modalidades de relagdo com o mundo social, como
as praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social e as formas as quais
uns “representantes” marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia do grupo,
da classe ou da comunidade.”’

No entanto, entende-se que as representacbes do mundo social assim
constituidas, que classificam a realidade e atribuem valores, no caso, ao espaco, a
cidade, a rua, aos bairros, aos habitantes “ndo € neutra, nem reflexa ou puramente
objetiva, mas implica atribui¢des de sentidos em consonancia com relagbes sociais e

de poder”.*? Como aponta Pesavento,

Ha que distinguir entre 0 que se poderia chamar de "cidadao
comum", que constitui a massa da populagdo citadina, e os que
poderiam ser designados como ‘“leitores especiais da cidade",
representados pelos fotégrafos, poetas, romancistas, cronistas e
pintores da cidade.®.

Para Pesavento, sdo esses leitores privilegiados da cidade, com habilitagcoes
culturais, profissionais e estéticas que os dotam de um olhar refinado, sensivel e
arguto. Sujeitos que conseguem resgatar as sensibilidades do real vivido,
estabelecendo com a cidade uma relacdo privilegiada de percepcao®.

Transpondo essas consideracdes para a experiéncia de Octavio Dutra,
entende-se que a sua produgdo musical pode ser compreendida como uma
representacdo que nos deixa entrever aspectos da sociedade da sua época. E séo
essas atitudes introjetadas nesse sujeito histérico que podem aparecer, de uma
forma ou de outra, nos espacos que circulou, na escolha das tematicas das obras,
no emprego dos géneros musicais, na instrumentacéo, entre outros aspectos que se
entrelacam nos contextos e meandros da criagdo musical.

O conceito de musica como representacdo abarca uma série de
pressupostos, por isso, torna-se necessario delimitar a tipologia musical que sera

trabalhada. Usa-se nesta tese a anadlise e interpretacdo de fonogramas (discos),

* CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre préticas e representacées. Lisboa: Difel, 1990. p. 23.
“2 BOURDIEU, Pierre apud PESAVENTO, Sandra Jatahy. Muito além do espaco urbano: por uma
historia cultural do urbano. In: Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol.8, n.16, 1995. BOURDIEU,
Pierre. Ce que parler veut dire. Paris: Fayard, 1982.

“ PESAVENTO, Sandra Jatahy. 1995. op. cit.

“Id. ib.; 1995.
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letras e partituras musicais. Nesse aspecto, parte-se da descricdo para a analise
musical, e desta para a interpretacgao historica.

Ainda para melhor compreender e comparar as particularidades estilisticas da
sua obra, optou-se em subdividir o seu periodo de atuacao artistica e profissional em
quatro momentos distintos. Nesse sentido, buscou-se contextualizar o repertério do
compositor nos aspectos cronoldgico através de obras compostas na sua juventude,
quando o seu grupo de serenatas era conhecido como o “Bando do Octavio™®
(década de 1900), passando pela criacédo do grupo “Terror dos facdes” (década de
1910), pelos “Os batutas” (década de 1920) e por ultimo a formagao da “Orquestra
da Guarda Velha” (entre o final de 1920 e década de 1930).

Embora esses grupos instrumentais, atuantes em épocas distintas, tenham se
adaptado aos novos géneros musicais em voga, aos modismos nacionais e
internacionais e as novas instrumentagdes, procura-se compreender porque muito
do repertério dito “antigo”, composto a partir de 1900 e ainda influenciado pelas
sonoridades do séc. XIX, se manteve nos grupos subsequentes até meados dos
anos de 1930.

Nesse aspecto, busca-se analisar tanto a renovagao do repertério em cada
periodo como também a manutengdo das suas primeiras composi¢cdes, que, ao
invés de ignoradas, passaram a ser adaptadas para as novas formagdes
instrumentais, sendo inclusive impressas ou gravadas comercialmente.

Como recurso fundamental para a melhor compreensdo da interpretacao
analitica, ao longo do quarto capitulo foram inseridos trechos de partituras e
gravagdes, também entendidos e reconhecidos como documentos historicos
fundamentais para uma abordagem entre Histéria e Mdusica. Esses “novos
documentos” também buscam melhor exemplificar sonoramente e graficamente as
caracteristicas da obra de Octavio Dutra. Nesse sentido, caso o leitor ndo domine a
escrita musical, os exemplos musicais extraidos de partituras podem ser
desconsiderados sem prejuizo de compreensao ao texto escrito. No entanto, a
audicdo das musicas gravadas em CD anexo®® sd@o consideradas de grande

relevancia para a compreensao analitica deste ultimo capitulo.

* A referéncia ao Bando do Octévio encontra-se no Caderno “Noticias de Octavio Dutra”, na crénica
Violbes que choram. Radio-crénica de Pery Borges para PRH2 e Folha da Tarde. Junho de 1937.

* O formato de gravagdo MIDI de algumas faixas necessita do leitor de musica do computador ,
podendo nao abrir ou ser reconhecido por um aparelho de som convencional.
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Os critérios de escolha e selecdo das musicas analisadas foram baseados
substancialmente nos cinco periodos e nos quatro grupos artisticos que Octavio
Dutra manteve durante a sua trajetoria. Procurou-se contemplar os principais
géneros musicais utilizados em suas composi¢coes. Géneros que, de acordo com o
levantamento da sua producdo e da diversificada bibliografia consultada, também
estiveram em voga nos saraus, serenatas, teatros, cinemas e radios na sua época.

Cabe salientar que, pela quase inexisténcia de documentos de registro
comercial, ndo foi possivel realizar um estudo minucioso sobre a recepc¢ao de suas
obras, tiragem de exemplares, vendagem ou sucesso de publico e critica.
Estatisticas ainda ignoradas na chamada pré-industria cultural do inicio do século.
Nesse sentido, utilizou-se para a analise tanto composi¢cbes gravadas, quanto
impressas e manuscritos inéditos.

Do montante de musicas utilizadas nos exemplos, algumas possuiam
somente gravagdes e outras somente a partitura impressa ou manuscrita. Nesse
caso, o registro da obra em qualquer um dos trés formatos passou a ser igualmente
considerado importante para a analise.

O corpus documental selecionado para esta pesquisa apresenta-se
diversificado, tendo como fonte privilegiada de analise uma selegdo de obras
musicais do compositor (partituras impressas, manuscritas e discos). Em relacdo aos
documentos oriundos do acervo particular de Octavio Dutra que foram preservados
pela familia, embora ndo estejam catalogados e organizados, pode-se dividi-los
basicamente em trés partes.

A primeira parte sdo de partituras. Musicas em manuscrito autografo,
partituras em manuscrito (cépia), partituras impressas, manuscrito de partes ou
trechos de arranjo ou orquestracdo diversos e albuns encadernados com
composi¢cdées em manuscrito autégrafo ou coépia. A segunda parte contém letras
avulsas em manuscrito autografo, letras avulsas impressas e revistas musicais em
manuscrito autografo ou copia. A terceira primeira parte contempla os assuntos
gerais, contém recortes diversos de jornal (noticias, cronicas, necrolégio), anotagdes
diversas em manuscrito autégrafo, fotos e outras imagens.

Cabe salientar que, com a devida autorizacao, foi realizada uma copia de todo
o material com vistas ao desenvolvimento da pesquisa.

O registro documental de alguns depoimentos de familiares de Octavio Dutra

foram integrados a pesquisa, de forma complementar a documentagao escrita e
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sonora. O intuito foi de obter informagdes sobre a sua experiéncia musical e a sua
rede social, principalmente no que se referia a atividade docente e a organizacao de
saraus musicais.

De acordo com Jourtard, “a histéria oral fornece informacdes preciosas que
nao teriamos podido obter sem ela, haja ou n&o arquivos escritos.”’” Nesse sentido,
pensar a histéria oral na construcdo de novas fontes torna-se relevante,
principalmente quando se trata de se buscar respostas mais diversificadas e “nao
oficiais” sobre a nossa sociedade e a nossa cultura. Burke no entanto, considera que
0 meio, tanto o oral, quanto o escrito ou o pictérico € apenas parte da mensagem,
mas, que deve ser levado em conta sempre que os historiadores examinarem
indicios*®.

Durante a pesquisa, o quadro de depoentes se revelou reduzido, visto que
decorridos muitos anos da sua morte, apenas dois membros da familia afirmaram ter
lembrancas do compositor, considerando que sua filha Dioctavina ja havia falecido e
nao deixou descendentes diretos.

No entanto, foi realizado, por exemplo, o registro gravado e transcrito de
Sénia Paes Porto, sobrinha-neta de Octavio Dutra. A importancia da depoente para
este trabalho justifica-se por se tratar da familiar que preservou o raro acervo do tio-
avob e ainda guardava com lucidez as memorias e historias da familia a seu respeito.

Ao cotejar os depoimentos dos familiares com as informagdes ja publicadas
sobre sua biografia, alguns fatos amplamente mitificados pela repeticdo e
recorréncia de citagdes ou por declaragdes passionais de admiradores e discipulos
puderam ser repensados.

Quanto a utilizagdo de fontes fonograficas, foram analisadas as gravacgdes
feitas originalmente pelo compositor para as fabricas Odeon e “Casa A Eléctrica” em
discos 78 rpm e pelo regional do flautista Dante Santoro (1904-1969), gravadas na
Casa Victor, no Rio de Janeiro, nos anos trinta e quarenta.*® Pela dificuldade de
obter mecanismos de audi¢do, foram ouvidas as copias remasterizadas. Também
foram utilizadas na analise as gravacgdes por mim realizadas para o CD Espia s0... a

o violdo de Octavio Dutra, gravado pelo Duo Retrato Brasileiro em 2003.

*” JOURTARD, Philipe. 2000. op. cit. p. 35.

*8 BURKE, Peter. Oralidade e textualidade. In: Histéria e teoria social. Sao Paulo: Editora Unesp,
2002. p. 138.

*9 ENCICLOPEDIA da Musica Brasileira: erudita, folclérica, popular. Sdo Paulo: Art Editora, 1977. p.
692.
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Em linhas gerais, este trabalho se caracteriza por desenvolver um tipo de
pesquisa bibliografica e documental de cunho qualitativo. Embora apresente uma
tematica predominantemente musical, tem-se adotado uma perspectiva
metodoldgica propria a pesquisa historica, em especial da Nova Histéria Cultural.
Nesse sentido, buscou-se apoio teérico em abordagens e metodologias que foram
utilizadas no entrecruzamento dessas areas.

Deste modo, o tema da presente investigagado se insere conjuntamente nas
duas areas pelo interesse nas questdes que envolvem cultura urbana e sociedade;
pela experiéncia de um sujeito histérico, pela utilizagado de fontes musicais primarias
(partituras e discos) e pela perspectiva de contextualizar um periodo especifico da
histéria cultural do Rio Grande do Sul.

Napolitano desenvolve suas idéias a esse respeito, enfatizando que a musica
popular “representa um ponto de mediacdes, fusdes, encontros de diversas etnias,
classes e regides que formam um mosaico nacional”.’® Para o autor, a esfera da
musica popular brasileira ja apresenta uma histéria longa, constituindo uma das mais
vigorosas tradi¢des da cultura brasileira.®" Por esta perspectiva, entende que “abriu-
se uma via de mao dupla entre Histéria e Musica”. O resultado foi o surgimento de
um grande interesse entre os pesquisadores por uma tematica em especial: as
transformacgdes sociais na musica popular urbana.

Para Napolitano, deve ser totalmente descartado também o viés evolucionista
utilizado para pensar a cultura e a arte. Nesse aspecto, adota a perspectiva que
aponta para a necessidade de se compreender as varias manifestacoes e estilos
musicais dentro da sua época e da cena musical na qual estiveram inseridos. Nesse
sentido, deve-se compreender a fonte musical também como um documento
histérico.

Estes documentos devem ser observados dentro de sua época, na realidade
cultural na qual estao inseridos, pensado na relagédo de quem o produziu, para quem
foi produzido e de onde foi produzido. Portanto, entende que “o documento artistico-
cultural € um documento histérico como outro qualquer, na medida que é produto de
uma mediagdo da experiéncia histérica subjetiva com as estruturas objetivas da

esfera socioecondmica”?.

% NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Mdsica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. P. 07.
> NAPOLITANO, Marcos. 2005. op. cit. p.39.
2 NAPOLITANO, Marcos. 2005. op. cit. P. 32.
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Nesse sentido, compreende-se que a producdo musical, disseminada por um
suporte escrito-gravado (partitura/fonograma), ndao pode ser identificada como um
mero reflexo, visto que as musicas aparecem entrelagadas num processo interno de
influéncia mutua, ou seja, sdo simultaneamente constituintes e constituidas. No que

se refere a abordagem de partituras como fonte documental, Ackerman diz que:

Podemos definir a partitura como um mapa sbénico, onde uma
intengdo acustica foi definida pelo seu autor (...) Na medida em que é
estudada como documento histérico, uma obra de arte s6 difere do
documento de arquivo na forma, ndo na espécie. Em outras
palavras, uma partitura € um documento musical onde dois
componentes devem ser levados em consideracio: o historico e o
estético; o estudo critico de uma partitura levara esses dois aspectos
em consideragé053.

Da mesma forma, Goldberg entende que uma “gravagao” também possibilita
que a musica em questdo sobreviva por muito tempo, embora apresente variacoes

qualitativas extremas. Para o autor

A diferenca entre essas duas formas de fixacdo esta em que
enquanto uma gravagao possibilitaria a fruicdo de uma obra quase
que instantaneamente, uma partitura requereria sua interpretacao
por iniciados no cédigo musical, sendo que o grau de indeterminacao
desse mapa sénico possibilita que existam distintas interpretacdes
de suas orientagdes de resolugdo. Essas interpretagdes originam-se
da anadlise de seu conteudo, embora o fator intuicdo nao deva ser
abandonado®.

Assim, pode-se estabelecer que esses processos distintos de fixacdo, em
partitura e por gravagao, devem ser encarados como formas complementares mas
nao dependentes pois, anteriormente ao advento da técnica de gravacdo, as
partituras ou a tradicdo oral ja possibilitavam a permanéncia da obra no repertério
musical. Nesse sentido, justifica-se a via de analise conjunta dos registros autorais
do compositor através das suas partituras manuscritas, impressas e fonogramas.

No aspecto estrutural, a tese esta subdividida em quatro capitulos. O quadro

abaixo mostra a logica de organizagcédo de cada capitulo a partir dos contextos em

> ACKERMAN, James S. E CARPENTER, Rhys. Art and Archeology. In: Humanistic Scholarship in
America: The Princeton Studies. Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1963.
** GOLDBERG, Guilherme. O problema das fontes em Alberto Nepomuceno. Texto apresentado no V
Encontro de Musicologia Histdrica, de 19-21 de julho de 2002, em Juiz de Fora (MG), durante o 13°
Festival Internacional de Musica Colonial Brasileira e Musica Antiga. P. 04.
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que se deu a experiéncia de Octavio Dutra e a sua relacdo com a problematica das

mediacgdes.
CAPITULOS DA TESE ENFOQUE PRINCIPAL MEDIAGCOES
Capitulo | Musica popular urbana (discusséo tedrica)
Capitulo Il Campo musical Amador/profissional
Capitulo lll Formacgao e atuagéo Erudito/popular; Artistico/comercial
Capitulo IV Produgéo musical Tradicional x moderno

Quadro 1: Organizagao dos capitulos da tese.

O primeiro capitulo aborda a emergéncia da musica popular urbana brasileira
durante a Primeira Republica. Esse esbogo histérico tem o intuito de desenvolver
uma reflexdo historica e musicoldgica desta tematica. Recorreu-se a uma literatura
especifica que toma como objeto de andlise os movimentos musicais, os agentes
sociais € a musica popular produzida no periodo em foco.

Através de uma revisao historiografica, busca-se compreender como o cenario
da musica popular na Primeira Republica foi marcado por uma multifacetada
polifonia, através das diversificadas experiéncias de musicos que se aventuram nos
diferentes campos de atuacao, pela necessidade de mediacdo entre as classes
sociais e por obras musicais caracterizadas por representagcbées de tradigcdo e
modernismo.

Nesse sentido, o capitulo problematiza questdes relativas as transformacodes
do conceito de musica popular concebido no periodo, no qual procurou-se
diferenciar o popular do “popularesco”. Aborda as fusdes entre géneros musicais de
origem européia e nacional, os conflitos e mediagbes entre a musica popular e a
musica erudita durante o modernismo brasileiro.

Junto a essas tematicas também se entrelagam algumas questdes
emblematicas sobre a musica popular e as novas tecnologias, as quais
acompanharam a pré-industria cultural e trouxeram novas midias como o radio, o
cinema e o disco, e a acirrada discussao da questdo da identidade nacional e a
musica popular brasileira, através da elei¢do do violdo e do samba como simbolos
de nacionalidade.

O segundo capitulo apresenta um esbogo histérico das praticas musicais
desenvolvidas na cidade de Porto Alegre durante os periodos relacionados a
formacdo e a atuacdo artistica de Octavio Dutra. Sdo abordados os diversos

espacos e contextos que envolveram a transformacao das atividades musicais, entre
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o final do Império e o decorrer da Primeira Republica. Periodo no qual o oficio da
musica, de tradicional predominancia amadora, passou a se tornar uma atividade de
maior interesse profissional. Nesse sentido, o processo de profissionalizagcdo da
categoria musical dentro do campo musical em formagao torna-se um dos eixos
centrais da narrativa deste capitulo.

Objetiva-se compreender como o papel da musica e dos musicos comegou a
ser reconfigurado. Entre outros aspectos, sado elencados dois momentos importantes
que iriam contribuir para o desenvolvimento profissional da categoria: no ambito da
cultura, quando o ensino musical passaria a ser institucionalizado, em parte com o
proposito de fornecer um diploma e legitimar a atuagao dos musicos. No ambito das
sociabilidades, quando os estabelecimentos comerciais diurnos e noturnos
passariam a incluir, entre suas atragdes, uma maior e mais diversificada participacao
de orquestras, conjuntos e grupos musicais.>®

Pretende-se compreender ainda como as novas tecnologias sonoras, como o
disco, o cinema e o radio reestruturaram a pratica musical na cidade. De que forma
esses novos meios culturais e comerciais proporcionaram o desenvolvimento de
diversificadas ocupacoes profissionais, entre estas, a execucdo musical nas salas de
cinema mudo, a gravagao e distribuigdo comercial de chapas de discos e as
apresentagdes musicais no meio radiofénico.

No terceiro capitulo procura-se analisar a experiéncia de formacdo musical e
de atuacgao artistica de Octavio Dutra no espacgo social urbano da cidade de Porto
Alegre. Dessa forma, busca compreender em que contextos da sua trajetéria o
compositor utilizou-se da musica como um meio de formacao profissional, de
expressao artistica e de reconhecimento social durante a Primeira Republica. Nesse
sentido, pretende-se relacionar a sua experiéncia de mediacdo cultural ao
diversificado campo musical em que atuou.

Apresenta-se como questdo central desse capitulo a compreensdo das
diversas formas de mediacdo cultural empreendidas por Octavio Dutra no contexto
da sua formacgao musical e da atuacao artistico-profissional dentro do campo em que
atuou. Visa-se compreender como se deu 0 seu ingresso no universo das praticas

sociais populares que envolveram as tradicionais serenatas, saraus e grupos de

> VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.
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choro; e posteriormente o seu contato com o universo estético erudito através do
recém fundado Conservatoério de Musica em 1909.

Quanto a sua atuagédo artistico-profissional, investiga-se os contextos de
mediacdo através das variadas atividades culturais que participou ou empreendeu
no decorrer da sua trajetdria, como as gravagdes, o carnaval, o teatro musicado e o
radio. Em sintese, tem-se como meta compreender como o compositor interagiu
frente a esses espacgos e praticas distintas, visto que as mesmas possibilitaram a
sua formacgao e insercdo artistico-profissional no diversificado campo musical da
cidade.

O quarto capitulo busca analisar e contextualizar historicamente a producéo
musical de Octavio Dutra dentro do campo musical porto-alegrense e a sua relagao
com a emergéncia da musica popular no cenario musical brasileiro da Primeira
Republica. Nesse contexto sao problematizados os aspectos relativos as diversas
fases da sua produgdo musical, perpassadas por mediagcdes entre expressdes de
tradicdo e modernidade.

Num primeiro momento procura-se relacionar sua produ¢cdo ao periodo de
génese da musica popular brasileira®®, compreendido entre os anos de 1890-1910 e
posteriormente a consolidagédo do choro e do samba como modernos géneros da
musica brasileira da primeira metade do século XX. Na primeira parte do capitulo
utilizou-se como categorias de analise a valsa, a polca, a modinha, a mazurca e o
schotisch, na segunda parte o maxixe, o tango brasileiro, o choro, a marcha-
carnavalesca, o samba e o samba-cangao.

Por fim, a analise empreendida em uma parte representativa do diversificado
repertério musical criado pelo compositor, entre 1900 e 1935, também procurou
identificar tracos e compreender indicios, explicitos ou ndo, que apontassem para
representagées do universo musical em que atuou, bem como da sua percepgao das

transformacgdes na sociedade local em que viveu.

¢ Cf. NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.
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2 O GEMIDO SAFADO DO PINHO DA NOITE: A EMERGENCIA DA MUSICA
POPULAR BRASILEIRA NA PRIMEIRA REPUBLICA

No contexto histéricosocial brasileiro da Primeira Republica, o processo de
emergéncia da musica popular ndo ocorreu sem conflitos, contradicbes e
mediagdes, que, em linhas gerais, acompanharam a propria formagdo da moderna
identidade brasileira®’.

Nesse sentido, como observa Napolitano, a musica popular brasileira urbana
nao perpassou apenas um conjunto de eventos histéricos. Serviu também como
narrativa desses eventos, gravados e retransmitidos pela meméria e pela histéria®®.

Pelo periodo historico em que se desenvolveu, essa musica foi também
expressao de sonoridades e idéias contrastantes. Com isto, apresenta-se sujeita a
revisdes ideoldgicas, reavaliagdes estéticas e a novas configuracbes de passado e
de futuro®®.

No periodo em que Octavio Dutra atuou como musico popular na cidade de
Porto Alegre, entre 1900 e 1935, o préprio conceito de musica popular passava por

um processo de transformacao e de reelaboragao no centro do pais.
2.1. Entre o popular e o popularesco

A discussao estética e ideoldgica a respeito da musica popular urbana durante
a Primeira Republica, diferentemente da musica folclorica e da musica erudita, foi
menos favorecida. Nesse sentido, ao se constatar o surgimento de um novo conceito
de musica popular e a importancia que essa musica passou a adquirir a partir desse
periodo, torna-se importante compreender como se deu o0 posicionamento estético
de Mario de Andrade (1893-1945), principal critico musical durante o movimento

modernista®.

" No contexto geral de discussao sobre essa tematica, o termo musica popular refere-se tanto a
musica vocal e instrumental quanto a musica especificamente instrumental produzida no periodo.
Antes da plena instalagao da industria cultural, até as primeiras décadas do séc. XX havia um maior
equilibrio quantitativo quanto ao numero de composi¢des vocais e instrumentais.

¥ NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagao Perseu Abramo, 2007.

% NAPOLITANO, Marcos. 2007. op. cit. p. 07.

% Para Napolitano, “deve-se reconhecer no debate estético-ideolégico de uma época um pélo de
discurso verbal do fato estético, matriz das tensdes perceptiveis numa obra, que o artista tenta
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Apesar de ter sido um pesquisador das origens e transformacgdes da musica
brasileira, Mario de Andrade raras vezes abordou o assunto em suas escritas.
Entretanto essa musica urbana ja era percebida nos anos 1920 como um caldeirao
sonoro que emergia e que logo passaria a se multiplicar e a se consolidar através do
teatro, do cinema, do disco e mais tarde pelas radios.

O pensamento e o posicionamento de Mario de Andrade sobre a musica
urbana encontra-se resumido em poucos paragrafos. Contudo, em virtude da
tematica da tese, torna-se relevante buscar a compreenséo da sua posigao, inclusive
em relacdo ao papel simbdlico do violdo, eleito como um médium cultural no
panorama da musica popular no modernismo®'.

A historia registra um desencontro de Mario de Andrade com a musica popular
urbana. Para os estudiosos do folclore, que muitas vezes pertenciam ao campo
erudito, a musica urbana, com seus géneros dangantes ou cancionistas,
representava a perda de um estado de pureza socioldgica, étnica e estética. A partir
dessa concepgdo, Mario de Andrade procurou distinguir a musica que denomina
“popularesca’ da musica popular.

A primeira ele definiu como “uma espécie de submusica, carne para alimento
de radios e discos, elemento de namoro e interesse comercial com que fabricas,
empresas e cantores se sustentam”. Embora reconheca excegcbes no campo da
musica popularesca, admite que a maioria € “chata, plagiaria, falsa”, “uma espécie
de arte de consumo”.®?

Nesse sentido, se o elemento popular, sobretudo o folclérico, se converteu em
matriz imprescindivel para a realizagdo da musica erudita, ou interessada, 0 mesmo
nao se pode dizer da popularesca. Esta permaneceu no ambito urbano, ndo sendo
aproveitada pelos idedlogos do nacionalismo, e sim, pela incipiente industria cultural

que se desenvolvia.

conciliar na forma de uma linguagem e de um material. Em ultima instancia o debate estético-
ideolégico (no sentido amplo) esta presente como elemento estruturador das criagbes e das
demandas de uma época, mesmo sob a égide do lazer padronizado e descompromissado do
consumo das artes sob a industria cultural”. In: NAPOLITANO, Marcos. “Histéria e arte, histéria das
artes ou simplesmente historia?” In: Histéria: fronteiras. XX Simpésio Nacional da ANPUH. Vol. Il
Florianépolis: julho de 1999. p. 907.

%! De acordo com Carvalho, o violdo brasileiro resumiu todas as caracteristicas essenciais de nosso
processo musical. Foi através do violao que se fixaram os maneirismos, as sutilezas, tendéncias e
caracteristicas musicais do Brasil. Porque sendo um instrumento essencialmente popular, foi eleito
por uma logicidade histérica. In: CARVALHO, Herminio Bello de. O canto do pagé: Villa-Lobos e a
musica popular brasileira. Rio de Janeiro: Espacgo e tempo, 1988. p. 152.

62 Palestra de Mario de Andrade proferida em 1934. Citado por NAVES, Santuza Cambraia. O violdo
azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV, 1998. p. 48.
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Como observa Contier, o nacionalismo nas artes, apdés o término da Primeira
Guerra Mundial, foi um intento das nagdes que buscavam uma identidade especifica
e singular. Por isto, Mario de Andrade defendia uma consciéncia criadora nacional,
ou seja, no caso brasileiro, a pesquisa do folclore como o eixo da modernidade®.

Nesses moldes, propunha construir um novo discurso sobre uma nova etapa
da “evolugcao” da musica brasileira chamada de fase da nacionalidade. segundo
observa Contier, seria 0 marco zero de um novo periodo revolucionario e inovador.
Movimento, que, como observa Contier, “era capaz de romper com os canones do
passado caracterizados pelo mimetismo das experiéncias européias de Carlos
Gomes e Leopoldo Miguez” ®*.

A partir de 1918, com o afloramento desse projeto, Heitor Villa-Lobos (1887-
1959), que na juventude tocou violdo, foi eleito como um compositor potencialmente
capaz de “resgatar’ a alma popular das modinhas caipiras ou do repertério dos
chorbes. Grupos que tocavam principalmente géneros oriundos da Europa
(mazurcas, valsas e polcas) porém, ja abrasileirados® pela forma de interpretar e
pelos improvisos instrumentais.®®

O encontro de Mario de Andrade com o violdo: no contexto dos anos 1920, a
musica popular comegava a adquirir maior identidade, diversidade e espaco através
da atuagao de artistas como Noel Rosa, Sinh6 e Pixinguinha. Regionais de choro e
cantores de samba ja se disseminavam nos discos e nas radios e as melddicas
marchinhas de carnaval conduziam as folias de momo.

O violao, marginalizado no passado, passaria a ser “eleito” o instrumento
sintese da maioria dos ritmos e géneros e também um dos simbolos da emergéncia
da cultura popular pelas novas midias. Para Naves, “o violdao possibilitava a
mediacdo entre o erudito e o popular, o que Ihe conferiu um papel simbdlico no

panorama modernista”.®’

% CONTIER, Arnaldo Daraya. O nacional na musica erudita brasileira: Mario de Andrade e a questdo
da identidade cultural. In: ArtCultura — Revista do Instituto de Histéria da Universidade Federal de
Uberlandia. N° 09, 2004. p. 74-77.

% CONTIER, Arnaldo Daraya. op. cit. p. 74.

% No contexto musical, o termo “abrasileirado” pode ser entendido como um processo de estilizacdo
dos géneros musicais europeus as caracteristicas sonoras, instrumentais e interpretativas tipicas da
musica brasileira.

% Para um panorama do choro no Rio de Janeiro ver: PINTO, Alexandre Gongalves. O Choro:
reminiscéncias de chorbes antigos. Rio de Janeiro: 1935.; CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao
municipal. Sdo Paulo, Editora 34, 1998.

8 NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998. p. 25.
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Mario de Andrade, pelo que se pode apurar, ndo escrevera nenhum texto
especifico sobre o papel do violao na musica popular urbana. Mas, como a histéria
também se nutre dos siléncios, as entrelinhas podem dizer muito. Uma frase
destacada de uma pequena critica jornalistica de 1934, pode fazer a diferenca para
elucidar o seu posicionamento em relacdo a esse papel simbdlico que o instrumento
passou a adquirir no panorama modernista. Talvez, possa ajudar a entender melhor

as “magoas do violao” ao tempo de Octavio Dutra.

Foi no ambiente sociocultural eclético e multifacetado dos anos trinta, que o
“critico de arte” ®® Mario de Andrade assistiu a um recital de violdo do celebrado
artista classico uruguaio Martinez Oyanguren (1901-1973), de passagem pelo Brasil
rumo aos Estados Unidos®®. Sobre sua atuagao, escreveu uma elogiada matéria na
coluna do Diario de Sao Paulo comparando o som limpido do violdo erudito portenho
com a sonoridade do “outro” que conhecia no Brasil. Para Andrade, “A guitarra
(violdo) de camara, pra evitar a banalidade, como tdo bem evita Martinez
Oyanguren, nunca tera o gemido safado do pinho da noite”.”

Embora a sua frase tenha sido enigmatica e subjetiva, essa alcunha de “pinho
da noite”, a que Mario de Andrade se referia metaforicamente, tratava-se de fato do
violao seresteiro, o violdo das modinhas, dos maxixes e dos chorbes. Era a
sonoridade das “magoas do violdao” que ele estava fazendo alusdo naquele
momento.

Mesmo sendo declarado e incontido o seu elogio a técnica e a sonoridade do
violonista classico uruguaio, a comparagao despropositada com a sonoridade
caracteristica que o instrumento obtinha no Brasil “urbano e noturno” parecia ser
conscientemente inevitavel naquele momento historico e cultural modernista.

Essa pequena nota critica aparentava demonstrar uma grande necessidade
sua de contrapor duas estéticas diferenciadas e coexistentes no periodo: a
sonoridade classica advinda do repertorio erudito, ora interpretado por Oyanguren, e
o violdo no contexto da musica popular urbana brasileira, que Mario de Andrade

também conhecia de ouvir os seresteiros, chorbes e sambistas. Embora defensor

% Em meados dos anos trinta, Mario de Andrade mantinha a atividade de critico de arte para o jornal
Diario de Sao Paulo através da coluna intitulada “Musica”. Em pequenas cronicas, o escritor tecia
comentarios sobre estética musical e a performance dos artistas eruditos nacionais e internacionais
ue se apresentavam na cidade.

6 Oyanguren apresentou-se primeiramente na cidade de Porto Alegre, sendo saudado pelo Club
Tarrega, uma associacdo de violonistas locais. In: MAGALHAES, Ovidio. Notas de arte. In: Jornal
Correio do Povo. 1934.

" ANDRADE, Mario de. Musica e jornalismo. Sao Paulo, EDUSP, 1993. p. 229.
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ferrenho do nacionalismo musical erudito, nota-se ja neste caso, diferente do “Ensaio
de 1928”, uma sutil referéncia ao surgimento e reconhecimento de uma musica
popular urbana existente e com voz.

Porém, como ja se constatou anteriormente, continuavam sendo raras e
depreciativas as vezes que o autor se reportava a musica popular urbana em seus
textos. Mas, diferentemente do que se pode concluir de anteméao, Mario de Andrade
nao desconhecia nem desconsiderava o som das ruas, o som urbano das flautas,
dos violdes e cavaquinhos, como muito bem demonstrou através da comparacgao
com o violonista uruguaio.

Muito além do que parecera ser uma critica ranzinza, preconceituosa e sem
juizo de valor, era justamente esse violdo “safado”, advindo das maos de um Catullo
da Paixdo Cearense, de um Donga, de um Jodo Pernambuco, que Mario de
Andrade se referia comparativamente na coluna “Musica” do jornal Diario de Séo
Paulo em agosto de 1934. Era esse “‘gemido safado” que, para ele, Oyanguren
nunca executaria no seu violdo, e que representava tdo bem naquele momento o
som nacional e telurico.

No entanto, mesmo reconhecendo e exaltando a sonoridade do violdo
seresteiro da cidade, do “pinho safado”, como grafou Mario de Andrade, o autor de
Viola quebrada tratou sempre de deixar muito clara a sua aversao ao que chamava
de “popularesco” na musica brasileira do periodo. Tal afirmagao se confirma em um
texto posterior ao da critica de 1934. Dentro do volume VI das suas “Obras
completas”, uma conferéncia intitulada “A musica e a cancao populares no Brasil”,
datado de 1936, € acrescentada ao Ensaio de 1928. Novamente, sua tematica
principal fora a musica folclorica e seus meandros regionais.

No entanto, nesse novo texto, Mario de Andrade ja reconhecia num paragrafo

apenas, que nao se devia desprezar a musica urbana como um todo. Para ele

Manifestacdes ha, e muito caracteristicas, de musica popular
brasileira, que sao especificamente urbanas, como o choro e a
modinha. Sera preciso apenas ao estudioso discernir no folclore
urbano, o que é virtualmente autéctone, o que é tradicionalmente
nacional, o que ¢é essencialmente popular, enfim, do que é
popularesco, feito a feicdo popular, ou influenciado pelas modas
internacionais.”’

" ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. (1928). Sao Paulo, Martins Editora, 1962. p
167.
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Nesse momento, o autor possivelmente tenha se referido a banalidade de
alguns compositores e composicdes as quais denominava pejorativamente de
“‘popularescas”, tanto pela pouca inventividade como pela influéncia gratuita de
ritmos estrangeiros, do carater nitidamente comercial e da tematica apelativa e
vulgar em algumas can¢des e marchinhas. Nota-se, no entanto, que objetivamente
neste periodo, ainda ndo aparece muito clara a diferenciacéo e talvez o preconceito
que o autor propunha passar entre 0 que considerava efetivamente popular ou
popularesco na musica brasileira.

Ainda permeia no tom dos seus textos uma visdo heterogénea e difusa a esse
respeito. No final dos anos trinta suas observagbes musicolégicas acerca da
transicdo do Brasil Império para a Republica, estampadas no texto “Evolu¢do social
da musica no Brasil” (1939), ja buscavam entender mais profundamente, e de forma
mais abrangente, as origens do que ele chamava de musica popular no Brasil.

Segundo Andrade,

Nos ultimos dias do Império finalmente e primeiros da Republica,
com a modinha ja entdo passada do piano dos salbes para o violao
das esquinas, com o0 maxixe, como samba, com a formagado e
fixagdo de conjuntos seresteiros dos choros e a evolugao da toada e
das dancas rurais, a musica popular cresce e se define com uma
rapidez incrivel, tornando-se violentamente a criagdo mais forte e a
caracterizacdo mais bela da nossa raca.”

A partir dessa nova observaciao, em que constata que a modinha sai do piano
dos salbdes e vai para o violao das esquinas, que se transforma no safado “pinho da
noite”, sua compreensao do processo de génese da musica popular brasileira
parece ficar mais clara e menos excludente.

No entanto, suas reflexdes sobre os efeitos da Republica para com a musica
erudita nacionalista, a qual tanto lhe interessava, apontavam ainda para um quadro

pessimista de atraso estético e de falta de rumo. Para ele

A Republica vinha dar muito maior sentido americano e democratico
ao Brasil. J& ndo éramos mais uma excrescéncia monarquica e
aristocratica dentro das terras americanas. Era, portanto de se prever
que isso tivesse uma repercussado profunda no desenvolvimento
social da nossa musica e na sua orientacdo estética. Mas nao foi
exatamente assim. "

> ANDRADE, Mario. Evolugdo social da musica no Brasil (1939). In: Aspectos da musica brasileira.
Sao Paulo: Martins, 1975. p. 31.
> ANDRADE, Mario. 1975. op. cit. p. 29.
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Essa constatacdo de um suposto atraso nos caminhos da musica erudita,
junto com a erupgédo incontida da musica popular foi outro momento de percepg¢ao
inevitavel do autor. Era flagrante o crescimento e a maior aceitagdo da musica
popular urbana no Brasil. No entanto, Andrade parecia ainda se surpreender ao
constatar que o que chamava de “novo estado-de-consciéncia coletivo” que se
formava na evolugéo social da nossa musica naquele momento, o nacionalista, era
para ele: “ainda forcado com a definitiva e impressionante fixacdo da nossa musica
mais intransigentemente nacional, a musica popular”.”

Nesse aspecto, continuava a alertar, de forma recorrente, para a questao do
risco do vulgo na area da musica popular quando atrelada ao contexto urbano e
comercial e as influéncias espanholas e portuguesas. Sequer apostava num futuro
promissor para a tradicional modinha imperial. Duvidava que essa, mesmo com a
chegada da Republica, pudesse vir a se transformar no futuro género da cangéo

brasileira. Conforme observa

(...) @ modinha ja era manifestagdo intrinseca da coisa nacional, pouco
importando a sua falta de carater étnico e as influéncias que faziam”.
Porém, manifestagdo de lar, semiculta, nem popular nem erudita, a
modinha de saldo jamais nado tera funcionalidade decisoria em nossa
musica. S6 quando se tornar popular, conseguira prover de alguns
elementos originais a melddica nacional. Mas assim mesmo, eivada sempre
de urbanismo lavado e incompetente, com fado e o tango, o seu jardim se
abrird sempre perigosamente enganador, menos propicio a vernaculidade
do canto que a vulgaridade alvissareira.”

No seu entendimento, eram alguns géneros e artistas ligados a musica
comercial e a musica urbana que traziam explicita essa vulgaridade criticada.
Contudo, era também neste periodo que Mario de Andrade punha em duvida o
sucesso dos artistas populares que mais de destacavam na musica por ele
denominada “interessada”. Ai se encaixava sua critica ao grande sucesso dos Oito
Batutas na Franga (com Pixinguinha) e o choro do regional de Romeu Silva.

Neste contexto, também punha a prova o que chamou de o “pseudo-indigena”
Villa-Lobos. Para Andrade, o valor de sucessos assim era quase nulo. Neste

momento, criticava, sobretudo, a referéncia pelo exotismo na musica brasileira, néo

™ ANDRADE, Mario. 1975. op. cit. p. 30.
®1d. ib.; .p. 25.
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aceitava a opinido dos europeus e do diletantismo que para ele “pedia musica ‘s6
nossa’, fortificado pelo que é bem nosso e consegue o aplauso estrangeiro”.”®

Além dessa critica pejorativa ao que estava no auge do sucesso e da
aceitacao popular, Andrade néo elencou nomes de compositores e nem se propds a
analisar a musica popular em sua manifestagdo urbana. Apenas citava-a como
material musical proprio para a fusdo em musica artistica, em musica erudita.
Também nao fez qualquer associagdo da musica popular com as novas tecnologias
sonoras da época.

Mas, em contrapartida, entendia que historicamente “foi a Grande Guerra,
exacerbando a sanha nacional das na¢des imperialistas, de que somos tributarios,
que contribuiu decisoriamente para que esse nosso novo estado-de-consciéncia
musical nacionalista se afirmasse, ndo mais como experiéncia individual, mas como
tendéncia coletiva”.”’

Esse pensamento de Mario de Andrade, que cultuava a antropofagia musical
com benesses somente para a musica erudita foi uma constante. Percebe-se que,

desde o Ensaio de 1928, essas sugestdes sao recorrentes. Para Andrade,

Nossos ponteios, nossos refraes instrumentais, nosso ralhar, nosso
toque rasgado da viola, os processos dos flautistas e dos violonistas
seresteiros, o oficleide que tem pra nés o papel que o saxofone tem

no jazz, etc.etc. ddo base larga pra transposicdo e tratamento

orquestral, de camara ou solista”.”®

Mesmo buscando inspiragdao no mundo rural e muito pouco reconhecendo do
que se fazia de musica popular urbana no pais, para Andrade, essa musica artistica
brasileira transfigurada pelos compositores eruditos s6 poderia vir do povo.

Na sua visdo “uma arte nacional ndo se faz com escolha discricionaria e
diletante de elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo”.
Para ele, “O artista tem s6 que dar pros elementos ja existentes uma transposi¢cao
erudita que faca da musica popular, musica artistica, isto €& ineditamente

desinteressada”.”®

® ANDRADE, Mario de. Compéndio sobre a musica brasileira. 22 ed. Sao Paulo, Martins, 1962. p. 14.
7 ANDRADE, Mario. Evolugdo social da musica no Brasil (1939). In: Aspectos da musica brasileira.
Sao Paulo: Martins, 1975. p. 32.

® ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. (1928). Sao Paulo, Martins Editora, 1962. p.
69.

” ANDRADE, Mario de. 1962. op. cit. p. 16.
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Enfim, pode-se observar que Mario de Andrade gerenciou uma critica severa
ao popularesco e ao comercial no campo da musica urbana. Indiferentemente de
gquem estivesse nesse contexto, de Pixinguinha a Villa-Lobos, em certo momento
receberia o tom enérgico de sua critica.

No entanto, como ja havia previsto, a inevitavel modernizagdo das tecnologias
e dos espacos culturais ndo cedeu as pressbes da critica e a musica popular
brasileira realmente seguiu “intransigentemente” seu caminho, tanto a popular como
a dita “popularesca”. Na cena musical brasileira da Primeira Republica, a musica
popular foi sendo construida através de diversificados elementos, tendéncias,

incluindo fatores socioculturais e projetos ideoldgicos.

2.2 A construcdo de uma tradicao musical popular

Na musica popular brasileira, como toda identidade historicamente criada,
muitos foram os elementos excluidos, outros foram esquecidos e diversos projetos
foram agregados. De acordo com Napolitano, que aborda a questdo da musica
popular pela 6tica da histoéria cultural, “tais fatores formaram um mosaico complexo
que dispbs lado a lado diversos fatores culturais”. Salienta que entre esses fatores
estéo justamente o local e o universal, o nacional e o estrangeiro, o oral e o letrado,
a tradicdo e a modernidade®.

Em linhas gerais, conforme Napolitano, o que hoje pode-se denominar de
musica popular “emergiu do sistema ocidental tal como foi consagrado pela
burguesia no inicio do século XIX". Entende o autor, que “a dicotomia popular e
erudito nasceu mais em funcdo das proprias tensdes sociais e lutas culturais da
sociedade burguesa do que por um desenvolvimento natural do gosto coletivo, em
torno de formas musicais fixas”.®’

Também foi fato que as musicas urbanas veiculadas através do radio a partir
dos anos 1930 tornaram-se cada vez mais numerosas. Na pratica, os musicos
populares ndo denominariam mais o mundo musical de popularesco. Ao contrario,

irram tomar para o seu proprio uso o quantitativo “popular”. Assim, passaram a

% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagao Perseu Abramo, 2007. p. 06.
81 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 14.
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encarnar, no plano musical, uma outra concepg¢ao do “popular”’, do que seria o “povo
brasileiro”.%?

No campo musicoldgico, no entanto, constatou-se que até a década de 1940,
0s pesquisadores ainda usavam no Brasil a expressdo “musica popular’, com
referéncia a musica folclérica. Foi somente num congresso de folclore dos anos
1950, através da iniciativa da pesquisadora Oneyda Alvarenga®, que se propds que
adotassem a divisdo entre “folclore” e “popular’. E foi essa a definigdo que

prevaleceu na segunda metade do século XX. De acordo com Sandroni

Embora os folcloristas considerassem a “musica popular® como
contaminada pelo comércio e pelo cosmopolitismo e reservassem a
‘musica folclérica” o papel de mantenedora ultima do carater
nacional, atribuiam, apesar de tudo, a musica do radio e do disco um
“lastro de conformidade com as tendéncias mais profundas do povo”,

que é finalmente o que explica o abandono da denominacéo

“popularesca”.84

Assim, conforme observou Sandroni, a distincdo deixou de ser medida pelo
valor, passando para o plano das categorias analiticas: uma musica popular rural,
andnima e ndo-mediada e a “outra”, a musica popular urbana, autoral e mediada®.
Nesse segunda categoria que pode se enquadrar a musica produzida por Octavio
Dutra em Porto Alegre.

E neste novo campo da musica popular brasileira também se constituiu uma
determinada tradic&o cultural. Uma tradi¢do, que segundo Napolitano, “se consagrou
junto a audiéncia popular, a critica e a boa parte da intelectualidade letrada. Uma
musica caracteristicamente urbana que tem muito de ‘tradi¢cdo inventada’, mas nem
por isso menos enraizada na nossa cultura .

Durante o século XX, a musica popular, entre outras propriedades, tornou-se
uma espécie de repertério de memoria coletiva. Entende-se também com isto que

determinadas composicdes, autores, intérpretes e contextos musicais podem ser

2 SANDRONI, Carlos. Feitigo decente: transformagées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Zahar, 2001. p. 28.

% Oneyda Alvarenga (1911-1984), pesquisadora, folclorista, estudou no Conservatorio Dramatico e
Musical de Sdo Paulo, foi aluna de Mario de Andrade. E autora do livro sobre folclore intitulado
Musica Popular Brasileira, publicado em Sao Paulo, em 1946.

% SANDRONI, Carlos. 2001. op. cit. p. 28.

%1d. ib.; .p. 28.

% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagao Perseu Abramo, 2007. p. 06.
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lembrados ou entdo associados a fatos ou episddios politico-sociais, a sujeitos ou
lugares, entre outras questdes.

Nesse aspecto, as novas formas de registro musical e as novas tecnologias de
transmissao sonora foram fundamentais para que esse repertorio, tanto o tradicional

quanto o moderno, fosse perpetuado. Para Napolitano,

Tal como se configurou ao longo do século XX, a musica popular é
filha da sociedade capitalista moderna, da industrializagao da cultura
e do mercado de massas. Portanto, mesmo sendo produto de uma
ruptura — a modernidade — articula-se enquanto tradicdo, que pode
assumir caracteristicas proéprias, conforme a configuracdo da vida
cultural de cada pais.®’

Nesse sentido, torna-se relevante compreender os primordios das gravagoes,
do cinema e da radiodifusdo no Brasil, principalmente no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, com vistas a relacionar, nos proximos capitulos, com a experiéncia de
mediagao cultural de Octavio Dutra numa época de modernizagédo urbana e de pré-
industria cultural na cidade de Porto Alegre.

Historicamente foi em 1902 que Frederico Figner, tcheco naturalizado
americano, passou a fazer gravagdes de musica brasileira num estudio improvisado
na rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro. O processo de produgdo de discos era
complexo, mas prometia render um consideravel lucro. Em 1900, Figner fundou a
Casa Edson, atento ao mercado de fonogramas e musica gravada®.

Em 1911, percebendo a consolidagdo do disco como suporte da gravagao
musical, comprou os direitos de gravacao de varias casas editoras de partituras. No
decorrer da Primeira Republica, outras casas de gravacdo se seguiram: Columbia
Phonograph, Victor Record, Discos Gaucho, nos quais Octavio Dutra gravou, sendo
que apenas as primeiras duas atravessaram o século XX.

Com o surgimento do disco, tradicionais géneros como a modinha se renovam
e se consagram no gosto popular. Fizeram sucesso na voz dos primeiros cantores
da era fonografica, como Mario Pinheiro, Cadete e Baiano. Outro cantor que teria

suas interpretagdes registradas em fonogramas foi Eduardo das Neves, que

% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagao Perseu Abramo, 2007. p. 06.
% NAPOLITANO, Marcos. 2007. op. Cit. p. 14.
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chegaria ao disco cantando além de modinhas, lundus, cateretés, marchas e
desafios sertanejos®’.

Além dos cantores, as bandas militares foram muito gravadas nessa primeira
fase da fonografia. Essas “orquestras” de musica popular, consideradas ideais para
a apresentagcdo em publico, eram mais acessiveis economicamente do que as
orquestras de linhagem erudita.

Havia musica composta especialmente para os grupos de choro®, que
tocavam polcas, schottisch, habanera, valsa e tango. No entanto, em 1919 surgiriam
as primeiros discos de Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna), que romperiam com o
estilo contido, sem improvisos, do choro gravado.®' Antes, porém, Pixinguinha e seu
grupo ja havia experienciado o sucesso nas salas de cinema.

De acordo com Tinhordo, o aparecimento dos cinemas nas grandes cidades
brasileiras, a partir do inicio do século, estava destinado a influir no desenvolvimento
da musica popular. Em parte pelo surgimento de um inesperado mercado de
trabalho para musicos amadores e profissionais, quanto pela formacdo das
orquestras da sala de espera.®?

A formagao desses pequenos conjuntos contratados para o entretenimento do
publico nos intervalos das sessdes e para fazer fundo musical aos filmes mudos,
obrigou a ampliagdo do quadro de musicos. A propria barreira entre musicos eruditos
e populares parecia ter desaparecido. Como observa Tinhorao, “podia-se ouvir num
cinema o flautista José do Cavaquinho (que fazia jus ao sobrenome tocando nos
choros cavaquinho com cordas de tripa) e no outro Villa-Lobos manejando um
violoncelo”.*?

Os primeiros filmes mudos constituiam-se de comédias. Logo, porém, que a
industria do cinema desenvolveu a sua produgdo em série, surgiram os dramas
romanticos. Como salienta Tinhorao, foi para atender essa necessidade de musica

romantica que, a partir de 1910, o repertorio de valsas vienenses divulgadas pelas

¥1d. ib.; .p. 14.

% Nesse contexto dos chordes que se enquadrava o grupo Terror dos facdes, organizado por Octavio
Dutra em Porto Alegre, quando gravou para a Odeon Record e para o selo Gaucho, entre 1913 e
1919.

’ NAPOLITANO, Marcos. 2007. op. cit. p. 16. A diferenca entre o choro gravado e a performance dos
chordes sera discutido no terceiro capitulo da tese.

2 TINHORAO, José Ramos. 1972. op. cit p. 227.

%1d. ib.; .p. 229.
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companhias de operetas desde 1870, somada a produgdo nacional, fizeram
ressurgir no Rio de Janeiro o império dolente do compasso ¥%.%*

Pela extensa producido de valsas compostas por Octavio Dutra nas primeiras
décadas do séc. XX, conforme sera abordado no quarto capitulo, esse “império” das
valsas ultrapassou as fronteiras da capital federal. No entanto, no contexto sulino,
aléem da relacdo com as valsas brasileira, serdao analisadas as peculiaridades das
“valsas porto-alegrenses”.

O proprio Pixinguinha e Os Oito Batutas deviam sua vida profissional a
novidade das orquestras de sala de espera e dos cine-teatros. O anuncio do Cine
Palais apresentava os Oito Batutas como uma “Orquestra Tipica”, o que constituia
uma novidade instrumental para a época. Até entdo as salas de espera dos cinemas
costumavam apresentar a chamada “musica fina”, caracterizada pelas valsas
vienenses ou a uma ou outra composicao mais bem cuidada. No campo da musica

popular muito apreciados eram os tangos de Nazareth®. Como observa Tinhoro,

Com o conjunto de Pixinguinha rompia-se essa pretensao
aristocratica — que, no fundo, traduzia uma ridicula pretensdo de
atender ao suposto alto nivel do publico dos cinemas — e se instalava
no centro da cidade do Rio de Janeiro, pela primeira vez, um grupo
de musicos capazes de fazer ouvir um repertério de musica popular
exclusivamente brasileira®.

A exemplo de Pixinguinha, inumeros intérpretes e compositores brasileiros
exercitaram seus talentos durante quase vinte anos no escuro das salas de
projecéo, ou sobre os pequenos tablados das orquestras de cinema e cine-teatros.
Em Porto Alegre, Octavio Dutra, de acordo com o depoimento de familiares, também
chegou a tocar e compor para a “cena muda”®’.

No ano de 1929, a exibicdo do primeiro filme sonoro mudou significativamente
o campo musical, influenciando a prépria sonoridade da musica popular. Os filmes
falados, traziam trilha sonora gravada a margem da propria fita, e além de
dispensarem o acompanhamento dos pianos e das orquestras, comegavam a

abastecer o mercado com os discos das musicas que se encarregavam de divulgar.

*1d. ib.; .p. 231-232.

» TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 233-236.

% TINHORAO, José Ramos. 1972. op. cit. p. 236.

o Depoimento de Sénia Paes Porto. Depoimento gravado por Marcio de Souza. Porto Alegre, 15 de
junho de 2006.



44

De acordo com Tinhorao, com a novidade do filme sonoro, a musica popular
brasileira, no ambito das suas relagdbes com o comércio do cinema estrangeiro,
ficaria em desvantagem. A partir de 1930, com a invasdo do mercado nacional pelos
filmes falados de Hollywood, as antigas valsas dos chordes voltariam a cair no
esquecimento. A sonorizacdo dos filmes era uma realidade industrial moderna no
campo da técnica cinematografica na Primeira Republica. E assim, quem detinha a
patente da gravagao otica de som passava a dominar esse mercado®®.

Para aumentar esse novo circuito musical, foi inaugurada em 1923 a primeira
estacao de radio brasileira, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro. Sua programacéao,
no inicio, apenas consistia de palestras culturais e musica erudita, entendidas como
“alta cultura”. O panorama foi alterado a partir da concorréncia de outras radios
comerciais, como a Radio Mayrink Veiga, inaugurada em 1926, e a Radio
Educadora, em 1927.%°

Apesar do crescente numero de emissoras, 0s primeiros programas de grande
audiéncia soO surgiriam depois da Revolugdo de 1930. A Radio Nacional adotou a
programagao de musica popular, tornando-se a emissora mais influente nos anos
Getulio Vargas, ouvida em todo o territério nacional. Os programas de maior
audiéncia eram transmitidos do Rio de Janeiro'®.

No decorrer dos anos vinte e trinta, a classe musical teve que se adaptar ao
novo contexto da radiodifusdo. Como observa Moraes, “nos seus primérdios, além
das condi¢des amadoristicas, o radio brasileiro era feito por um pequeno niumero de
pessoas, com objetivos fundamentados claramente em diretrizes educativas e de

difusdo da chamada ‘alta cultura.” Reitera que, “o radio no Brasil somente se
estruturou plenamente durante os anos 1930'°".

Nas grandes cidades brasileiras, até os primeiros anos da década, a radiofonia
se estabeleceu amadoristicamente. Em Sao Paulo, como nas demais capitais, as

programagdes eram ocasionais, com data e hora para ocorrer. Em geral, os

% TINHORAO, José Ramos. 1972. op. cit. p. 242.

% VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 109.

1% Para maiores detalhes e informagées sobre os primeiros anos do radio no Brasil ver: ALMIRANTE.
No tempo de Noel Rosa. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977; TINHORAO, José Ramos. Mdsica
popular: do gramofone ao radio e tv. Sdo Paulo, Atica, 1981; CABRAL, Sergio. No tempo de
Almirante. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1990.

"I MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em sinfonia: Histéria, cultural e musica popular na S&o
Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Estacao Liberdade, 2000. p. 49.
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musicos, artistas e técnicos eram totalmente amadores ou semi-amadores, nao
recebendo caché'®.

E preciso ainda considerar que nessa época o radio ndo era utilizado apenas
individualmente, mas sobretudo de modo coletivo, fosse no espaco privado das
familias e amigos, fosse no publico, como em pragas e festas.

Nesse sentido, o crescimento do consumo de aparelhos evidenciado nos anos
1930 demonstra o sucesso que ja alcangava o radio nesta época no Brasil. Sucesso
atingido, em grande parte, pelos cantores populares, conjuntos instrumentais e
vocais e pela diversidade dos géneros musicais gravados em disco e

comercializados em partituras.
2.3 A diversidade dos géneros musicais: conflitos e mediagdes

Como os fendbmenos sociais ndo se concretizam de forma simplificada e
mecanizada, onde o “novo”’ naturalmente determina o fim do “velho”, no espaco
urbano das cidades conviveriam, a um sO tempo, as novas formas culturais em
emergéncia, as tradicionais que insistiam em permanecer e mesmo aquelas que
mantinham tanto os elementos tradicionais como os de inspiracdo renovadora. A
cidade “modernizada” vivia um momento de transicdo onde esses diversos
elementos se confundiam, interagiam e se confrontavam.'®

Sendo parte integrante desse processo de certa instabilidade e indefinigdes,
conforme foi visto, a musica popular sofreria intensamente esses conflitos,
aparentemente resolvidos com o inicio da implantacdo de uma industria cultural na

década de 1920." Neste periodo, quando as formacdes urbanas ja estavam, de

12 MORAES, José Geraldo Vinci de. 2000. op. cit. p. 49.

1% MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas: final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1997. p. 69. No contexto da cidade de Sao Paulo, o autor investiga as
diversas formas de manifestagdo musical na cidade, como o carnaval, as festas religiosas e a
instituicdo do samba rural e urbano. Vinci de Moraes procura compreender como se deu o processo
de construgéo e reproducado desta musica urbana no contexto social de uma Sao Paulo em tempos
de Bélle Epoque, onde o crescimento econdmico era intenso e a imigragdo de italianos foi macica
pos-abolicgdo de 1888. Nesse contexto, analisa o nascimento e os desdobramentos do “samba
paulista” (diferentemente do carioca) no caso o “samba rural”, seus circulos de vivéncia e como este
vai progressivamente se desentranhando das festas religiosas populares. Busca evidenciar as
praticas da improvisagao cotidiana, como o caso do “carnaval paulistano de negros”, o samba rural,
as apresentacdes de bandas de musica, os chorbes paulistanos, grupos que, conforme o autor,
funcionavam como auténticos “intermediarios culturais”.

"0 filésofo Theodor Adorno desenvolveu seus ensaios sobre a musica popular nas primeiras
décadas do séc. XX vislumbrava a musica popular no contexto europeu e americano como a
realizagdo mais perfeita da ideologia do capitalismo monopolista: industria travestida em arte. O
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certa forma, consolidadas, comegcaram a ser mediatizadas por relagdes culturais
baseadas na producéo e reproducéo.’®

Da mesma forma entende Napolitano, ao afirmar que no contexto nacional, ao
longo das décadas de 20 e 30, ocorreu a consolidagdo histérica de um campo
musical. Justifica que entre os fatores que foram fundamentais para a consolidagao
desse processo, estavam as inovagdes no registro fonografico, a expansao da
radiofonia comercial e o desenvolvimento do cinema sonoro'%.

Cabe salientar que, apenas duas décadas anteriores, entre 1900 e 1910, o
universo musical urbano brasileiro estava ainda impregnado de reminiscéncias do
séc. XIX, ligado as suas raizes rurais e folcloricas. Até esse momento, a musica
popular parece ter transitado entre o universo rural e o mundo urbano em
construgao.

No Rio de Janeiro, além do Carnaval, havia outros espacgos importantes para o
circuito musical, entre 1900 e 1910: Cafés, Confeitarias, picadeiros de circo, teatros
de revista, salas de cinema e saraus em casas particulares.'”’ Também nesse
periodo, a musica nordestina e a musica caipira de Sdo Paulo comecavam a dar
seus primeiros passos no universo da fonografia.

Na vida urbana brasileira dos anos 1920, em que acelerava-se o processo de
urbanizagao, criava-se um mercado musical que viria a aproximar a cultura do
campo e da cidade'®. Nesse sentido, os temas da musica rural também tiveram sua
entrada nas cidades. Por exemplo, o maior sucesso do carnaval de 1914 foi a

embolada Cabocla di Caxanga, que reunia dois artistas migrados do Norte e

conceito de industria cultural, com o qual Adorno deflagrou essa problematica, foi sistematizado no
livro “A dialética do esclarecimento” (1947). Para ele, o consumo musical desprendeu-se do material
musical em si: consome-se sucesso acumulado e reconhecido como tal: consumo de musica como
mercadoria “autofabricada”, apreciada conforme a medida do seu proprio sucesso e nao pela
assimilagao profunda. Nesse sentido, entendia que a “estandartizagdo” é a caracteristica fundamental
de toda a musica popular. A padronizagao industrial, para Adorno, seria diferente de “padrbes
estruturais rigidos” que sempre regraram a arte. Cf. NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo
Horizonte: Auténtica, 2005. p. 21-28. Para um estudo mais aprofundado sobre o conceito de industria
cultural e musica popular, ver: ADORNO, Theodor: “O fetichismo da musica e a regressado da
audi¢do” In: Os pensadores. S&o Paulo: Abril Cultural, 1996, p. 65-108; ADORNO, Theodor. “Sobre
musica popular”. In: Adorno (Col. Grandes Cientistas sociais). Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 115-146.

%5 MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. cit. p. 70.

'% NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 19.

%7 Como observa Joseph Love, que investigou o Castilhismo na Primeira Republica, a vida social em
Porto Alegre, até a Primeira Guerra Mundial, atingira um nivel idéntico ao da maioria das capitais
estaduais. Porém, a vida cultural ndo se comparava ao brilhantismo do Rio de Janeiro. In: LOVE,
Joseph L. O regionalismo gaticho e as origens da revolugdo de 1930. Sao Paulo: Perspectiva, 1975.
p. 109.

1% TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 227.
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Nordeste: Catullo da Paixdo Cearense e Joao Pernambuco, ambos violonistas
populares.'®®

Grupos sertanejos como o Grupo do Caxanga, liderado por Jodo Pernambuco
desde 1913 e Turunas Pernambucanos, surgido no Recife em 1922, estariam
encarregados de tornar nacionais os géneros da musica nordestina. Nesta onda
sertaneja, como sera observado no quarto capitulo, na busca de sintonia com a
cultura musical da capital federal, Octavio Dutra compés tangos, choros e sambas
estilizados, além de alguns quadros das suas comédias musicais.

Em linhas gerais, a musica popular passou a ampliar a sua rede de
mecanismos socio-culturais de reproducao, em particular, das formas de registro
musical. Nesse contexto, a consolidacdo do campo musical popular expressou
novas sociabilidades oriundas da urbanizacdo e da industrializagcdo que seriam

apresentadas pela indUstria cultural em formagao. Para Napolitano''®

O mundo da musica popular, tal como ele se apresentava aos olhos
de um observador mais atento dos anos 20 e 30, era um mundo
complexo, de ampla penetracdo sociolégica e cultural, mas ao
mesmo tempo cada vez mais ligado ao grande negdcio industrial que
estava se formando a partir da musica, com todo seu aparato
tecnoldgico.

Nesse aspecto, a “estandartizacdo” parecia ser a caracteristica fundamental de
toda a musica popular. A padronizagcado industrial, seria diferente de “padrbes
estruturais rigidos” que sempre regraram a arte. O disco passaria a ser o
responsavel por essa possibilidade de padronizacéo e repeticéo.

Nas primeiras décadas do século XX a musica brasileira apresentava grande
diversidade de estilos e géneros. Em linhas gerais, esses géneros surgiram e se
fixaram num periodo aproximado de sessenta anos, que se estendeu de 1870 até
1930. Nesse sentido, principalmente o choro, o samba e a marcha representaram a
contribuicdo cultural realmente urbana das principais cidades brasileiras.

Como observa Tinhorao, até entdo era cultivada a musica operistica pela elite
(que também mostrava interesse na valsa e na modinha), os géneros estrangeiros

como polcas, schotishes e quadrilhas, para uso das camadas médias e “populares”,

1% RODRIGUES, Sonia Maria Brauks. Jararaca e Ratinho, a famosa dupla caipira. Rio de Janeiro:

Funarte, 1983.
""" NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 20.
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e, finalmente, o batuque, de origem africana, praticado pelos negros que formavam a
base da camada mais “baixa”."""

A partir desse caldeirdo sonoro, em torno de 1870, foi que se desenvolveu o
choro, uma das mais perfeitas sinteses musicais da cultura urbana brasileira. Este
teve a sua contraface semi-erudita com o tango brasileiro. Mas, enquanto o tango
brasileiro consagrou-se através das obras para piano, principalmente dos
compositores Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga, o choro era sonorizado por
instrumentos como violdo, cavaquinho e flauta. Mais tarde, acrescido de outros
instrumentos, sera conhecido nos anos 1920 como “Regional”."*?

Ja a valsa, género também importante na producdo musical de Octavio Dutra'"?,
veio a ser divulgada no Brasil durante fins do primeiro Império e periodo regencial,
justamente quando Paris inteiro a consagrava. Observa Kiefer que a valsa foi
cultivadissima no Brasil no século XIX, desde o nivel popular até o erudito, sendo
que o nimero de publicacdes foi enorme’'*.

No entanto, Para Kiefer, desde a segunda metade do século XIX, deve-se
distinguir a valsa-pega-de-concerto, a valsa pega-de-saldo e a valsa-danga. Aponta
que sera na Francga, que esta ultima, a valsa-danca, assumiria feicbes proprias
(lenta, languida, sentimental). Contudo, para Kiefer, o género passaria a ser

conhecido mundialmente como “valsa vienense”. Deste modo, entende que para o

m TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. Sao Paulo: Editora 34, 1997. p.
17. Também interessado no fendbmeno de emergéncia da musica popular, o jornalista e pesquisador
José Ramos Tinhordo passou a rever e pdr em evidéncia detalhes da histéria social da musica
brasileira que poucos pesquisadores até entdo haviam se interessado, neste caso a chamada musica
“das minorias” e das culturas “de massa”, ou seja, justamente a musica repudiada nos anos 1920 e
1930 por Mario de Andrade. Contudo, o autor ndo desenvolveu mais profundamente temas e autores
que tivessem atuado além dos Estados pesquisados, ou seja, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Bahia e
resumiu a histéria pela otica do “centro”. Isto se deu, possivelmente, pela notéria falta de fontes
documentais e sonoras, de pesquisas de campo ou por fatores de circulagdo e recepgdo da musica
feita fora eixo central do pais. Em termos gerais, Tinhorao procurou desenvolver uma analise
segmentada da musica popular, porém bem contextualizada por questdes politicas, econémicas e
midiaticas. E, ao relativizar os desdobramentos da “cultura popular’ e a sua influéncia na “cultura de
elite” procurou evidenciar a efetiva transformagao dos géneros musicais urbanos cultivados a partir do
final do séc. XIX no Brasil, como o maxixe, 0 choro e o samba. Para um melhor conhecimento da
produgéo critica de Tinhordo ver: TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro e cinema.
Petropolis: Vozes, 1972; TINHORAO, José Ramos. Misica popular: um tema em debate. Séo Paulo:
Editora 34, 1997; TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular. Rio de Janeiro:
Circulo do livro, s.d; TINHORAO, José Ramos. Os sons que vém da rua. Sdo Paulo: Edicdes
Tinhorao, 1976.

"2 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 44-45.

A abordagem do contexto de composigédo das valsas de Octavio Dutra sera apresentada no quarto
capitulo, referente a interpretacdo da sua obra musical.

" KIEFER, Bruno. Musica e danga popular: sua influéncia na musica erudita. Porto Alegre:
Movimento, 1979. p. 09.
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estudo da valsa brasileira deve-se levar em conta que a fama mundial de Johann
Strauss (pai) comegou na década de 1830""°.

Kiefer observa ainda que no Brasil, pelo que conseguiu apurar, a primeira
noticia relativa a composigdo de valsas estaria ligada aos nomes do Principe D.
Pedro e Sigismund Neukomm''™®. Ja na compreensdo de Machado, diferentemente
da binaria polca, que tinha uma maior flexibilidade como género para se moldar as
caracteristicas regionais por onde passou, principalmente ao jeito mais intuitivo da
musica dos grupos populares, a valsa sempre se manteve como um ritmo mais
aristocratico'"’.

Deste modo, Machado entende que isso nao significou que a danca,
originalmente austriaca, ndo se difundisse amplamente na cultura brasileira, tal
como a polca. Alias, o ambiente dos conjuntos de choro incorporou os dois géneros.
Contudo, a valsa, com o seu andamento ternario mais propenso ao discurso
passional, configurou-se como a estrutura formal da modinha. No fim do século XIX
passou a ser identificada como um género seresteiro’'®.

Para Kiefer, ndo ha duvida de que nos ultimos decénios do século XIX ja se

encontram valsas tipicamente nossas. Adverte, no entanto, que

Nao se deve concluir que a fixagao de caracteristicas nossas tenha
assumido, de certo periodo em diante, uma generalidade absoluta.
Até em compositores apontados, habitualmente, como pilares na
formacao de uma musica popular tipicamente brasileira, no final do
século passado e inicio deste, ocorrem valsas sem nenhuma
particularidade nossa.""®

Contudo, como destaca Tinhordo, no ambito da musica popular existira outras
comprovagoes da popularidade das valsas, como a musica do trovador e modinheiro
Eduardo das Neves. Um ano antes do aparecimento do samba Pelo Telefone, em
1916, Eduardo das Neves levou milhares de pessoas a rodopiarem pelas ruas e

pelos saldes cantando os versos da valsa Pierrot e Colombina'®.

3 KIEFER, Bruno. 1979. op. cit.p. 07.

11 Sigismund Neukomm (1778-1858), compositor e pianista austriaco que viveu no Rio de Janeiro de
1816 a 1821.

"7 MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambigcdo e vocacdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro: Instituto Moreira Sales, 2007.

"8 MACHADO, Caca. 2007. op. cit.

"9 KIEFER, Bruno. Musica e danga popular: sua influéncia na musica erudita. Porto Alegre:
Movimento, 1979. p. 07.

20 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 233.
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Embora alguns géneros musicais tenham conservado a maioria das suas
caracteristicas originais, 0 mesmo n&o ocorreu com a polca e o tango. Para
Machado, o Rio de Janeiro foi palco, da “misturada geral dos géneros” musicais que
vai do lundu & polca, ao tango brasileiro, ao choro e ao maxixe'?'. O contexto
musical da cidade anterior a Republica, apresentava-se como uma cidade
africanizada e em conflituoso processo de conversao a padroes cosmopolitas.

Nesse ambiente de misturas e mediagdes, coexistia uma cultura musical ligada
as camadas populares e as camadas médias da populagdo, que se dava
principalmente nos espacos publicos e, por outro, uma cultura musical da elite, que
circulava pelos grandes teatros e pelos pequenos saldes da sociedade.

Para Machado, a polca era o universo comum entre esses dois mundos (das
elites e das camadas médias), o médium cultural entre esses dois universos, visto
que era tocada pelas sinhazinhas ao piano, no teatro de revista pelos pianeiros e
pelos grupos de choro (flauta, cavaquinho e violdo) nas festas populares.'??

Juntamente com a consolidacido do choro, a consolidacédo da polca no mercado
musical para a pequena burguesia e o reaparecimento das modinhas, apareceria
também um outro espaco musical significativo: o teatro de revista, que sera um foco
catalisador da vida musical brasileira e carioca, principalmente até meados dos anos
1920"%,

No entanto, neste primeiro momento da musica urbana propriamente brasileira,
foi o choro (oriundo da polca) que acabou por condensar uma forma musical urbana
brasileira, reunindo numa sintese os elementos da tradi¢do e das modas musicais da
segunda metade do século XX.

Cabe salientar, no entanto, que até o comecgo do século XX, a classificacao dos
géneros da musica popular, bastante valorizada pelo mercado de partituras e pelo
incipiente mercado fonografico, era bastante confusa do ponto de vista musicoldgico.

De acordo com Napolitano,

12! Machado (2007) tratou da problematizacdo da biografia e do contexto sociocultural do pianista e
compositor Ernesto Nazareth (1863-1934) na cena cultural da cidade do Rio de Janeiro. No centro da
discussao, o autor concatenou alguns nds problematicos cruciais: o primeiro discute da mistura da
polca de origem européia com elementos africanos, em contexto escravista. O segundo “né” refere-se
ao cruzamento dos géneros da emergente musica de massas com dispositivos de musica de
concerto. Cabe salientar que nao se tratou da realizagdo de uma biografia linear, mas uma trajetéria
contextualizada do compositor e pianista. In. MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre:
ambicdo e vocagao de Ernesto Nazareth. Rio de Janeiro, IMS, 2007. p. 20.

122 MACHADO, Caca. 2007. op. cit. p. 20.

' NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 46.
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Ao contrario das formas eruditas, vistas como universais, os géneros
populares enraizavam-se em tradicdes nacionais, com
nomenclaturas arbitrarias que nem sempre correspondiam ao efetivo
material sonoro presente nas obras. lundu, modinha, habanera,
seresta, polca, choro eram nomes que se confundiam do ponto de
vista musical e formavam a usina sonora que tudo misturava e tudo
transformava.'?*

Essa diversificagdao também pode ser observada pela interpretagcao da obra de
Octavio Dutra, que ao constituir seu repertério nas décadas de 1900 a 1935, utilizou-
se de géneros tradicionalmente populares como a modinha e a polca, géneros
hibridos como o tango brasileiro e o maxixe, e géneros modernos, como o samba, a
cangdo e a marcha'®.

Por outro lado, a sua aproximacdo com a musica erudita, a partir dos estudos
tedricos no Conservatoério de Musica e do convivio com compositores e maestros
eruditos, permitiu um maior dialogo entre esses dois terrenos, refletindo nas suas
composi¢des e arranjos essa tendéncia de mediagdo que também se observou no
centro do pais.

De acordo com Naves, a musica popular urbana, atuando a margem dos
circulos artisticos em torno de um projeto de renovagao estética, tendeu a assimilar
o0 imaginario urbano, ou mesmo suburbano, referenciado a experiéncias
modernizantes. E a musica erudita — vinculada a este mesmo projeto — se voltou em
grande parte para a pesquisa dos elementos folcloricos, referenciados, na maioria
das vezes, ao universo rural'?®.

Para a autora, se esses musicos atuantes em lugares distintos mantém um
certo convivio, ele tende a se dar num outro plano, onde a discussao intelectual
cede lugar a um tom coloquial de “conversacao”. Alguns redutos boémios do Rio de
Janeiro foram palco desse encontro. Nele poetas, musicos e intelectuais
modernistas exercitavam uma escuta antropofagica da musica popular que ali se

executava.

12 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagao Perseu Abramo, 2007. p. 10.

15 A abordagem do géneros musicais utilizados por Octavio Dutra sera desenvolvida no quarto
capitulo.

126 NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998. p. 23-24.
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Em diversos relatos sobre o contato de compositores do choro e samba com
intelectuais e musicos do movimento modernistas, determinados musicos
costumavam se destacar como mediadores entre os mundos erudito e popular.’?’

Por exemplo, a experiéncia artistica do cantor e compositor Catullo da Paixao
Cearence, também pode iluminar alguns aspectos da atuagdo do musico popular
como mediador cultural entre mundos artisticos distintos. Essa atividade mediadora
perpassou a belle époque carioca e brasileira, periodo no qual muitos autores
identificaram uma total separaco entre a cultura das elites e a cultura popular.'®

Para Tatit, alguns musicos populares tentaram uma aproximagao equivocada

com a musica erudita. Conforme observa

A rejeicdo de alguns musicos populares a linguagem do seu
cotidiano deve-se ao fato de aspirarem a um estilo poético erudito, que
Ihes conferia uma certa sofisticacdo. Pouco informados, no entanto,
acerca dos rumos da arte erudita da época, recorrem a um classicismo
ultrapassado e mal assimilado, resultando numa linguagem empolada e
[em] melodias que lembram arias européias do séc. XIX, ainda que
simplificadas e reduzidas no tamanho'®.

Essa tendéncia ao semi-eruditismo, segundo Tatit, remonta ao inicio do século
XX, tendo como principais representantes Catulo da Paixao Cearense e Candido
das Neves. No entanto, pode-se observar que a experiéncia de mediagao destes

musicos também mantinha justamente outros propdsitos. De acordo com Ferlim,

A estratégia de Catulo, se por um lado era eficaz ao compor letras
sobre “choros”, musicas que tinham relativa fama, por outro lado,

127 A socidloga Santuza Cambraia Naves (1998) promoveu uma discussdo da relagdo entre
modernismo e musica popular, porém néo tratou de realizar uma pesquisa de reconstrugao histérica.
O seu dialogo com as fontes abrangeu uma literatura extensa, tomando como objeto ndo somente a
musica popular e erudita, mas também questbes estéticas mais genéricas sobre o modernismo
brasileiro e europeu. Além das fontes bibliograficas, trabalhou com depoimentos gravados e
fonogramas musicais. Buscou analisar o desenvolvimento de um certo tipo de musica comprometida
com um projeto nacional em conjunto com a musica produzida para o deleite dos individuos na
sociedade liberal. A autora trabalhou com a idéia de que o projeto musical modernista recusou a
industria cultural e tendeu a incorporar o popular identificado com o rural, o sertanejo e o folclérico.
Observou que para os modernistas, como Mario de Andrade, essas manifestagbes seriam
consideradas espontaneas, primitivas e auténticas e poderiam, portanto, construir a matéria-prima
disponivel ao que se pode chamar de “canibalizacdo” ou antropofagismo por parte da cultura erudita.
Por outro lado, procurou entender que os modernistas brasileiros recusaram o mercado capitalista, ja
que este, por meio de tecnologias emergentes, produzia bens de facil fruicdo, produzia divertimento,
mas nao captava a alma popular. Entendeu a autora que, para os modernistas, o teatro de revista, o
carnaval, o disco, o cinema, o radio estariam na verdade divulgando o “popularesco”, e ndo o popular.
In: NAVES, Santuza Cambraia. op. cit. p. 24.

128 \VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 44.

129 TATIT, Luiz. “A sonoridade brasileira”. In: Descobertas do Brasil. Brasilia: Editora Unb, 2000. p.32.
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também era capaz de arrepiar a sensibilidade de gente elitizada que
ele procurava impressionar. Esse repertorio escolhido pelo poeta,
popular porque fazia muito sucesso, que era impresso em partituras,
que comegava a ser gravado, era tocado em festas e reunides do
mais amplo espectro social nem sempre era tdo homogeneamente
assimilado.™®

Nesse contexto, Catullo da Paixao Cearense, que, em 1908 apresentou-se pela
primeira vez no auditorio da Escola Nacional de Musica, com grande sucesso, fazia
parcerias e letras sobre um repertério instrumental ja consagrado. A partir desse
momento, o artista passou a se intitular o “introdutor do violdo e da modinha no
concerto classico”.”®' Tal titulo fazia sentido, visto que o violdo, nesse contexto,
comegava a se tornar um dos simbolos da formacdo do campo musical popular e
das mediacdes culturais entre a elite e as camadas média e baixa da populacao.'®

Diferentemente do piano, foi lenta e complexa a introdugcdo e a aceitagdo do
violdo na sociedade brasileira. Foram longas as “magoas do violdo”. Em pleno ano
de 1914, Nair de Teffé, esposa do presidente Hermes da Fonseca, causara
escandalo nas rodas elegantes do Rio interpretando ao violdo, o tango-cancao O
gaucho, de Chiquinha Gonzaga, acompanhada de Catullo num sarau no palacio do
Catete.

A relacdo do maestro e compositor Villa-Lobos com o uso do violado também foi
conturbada. Na sua juventude, participava das rodas de chorbes e tocava violao
escondido do pai, experiéncia que reaproveitou posteriormente em grande parte de

suas monumentais composicdes eruditas.’ Como observa Carvalho,

Da musica popular, ele recebeu uma informagao posterior: era um
apelo instintivo que lhe chegava da rua, através dos chordes e
seresteiros que praticavam uma musica de incrivel flexibilidade,
cheia de sugestdes originais. Ele foi, depois, compartilhar e conviver
com esses musicos, fazer parte das rodas de choro, levar escondido
seu violdo para encostar sua sensibilidade naquela gente humilde,

que fazia uma musica que o apaixonava terrivelmente'*.

B0 FERLIN, Uliana Dias Campos. A polifonia das modinhas: diversidade e tensées musicais no Rio de
Janeiro na passagem do séc. XIX ao XX. Dissertacdo de Mestrado. Campinas, 2006. p. 141.

B WISNIK, José Miguel. SQUEFF, Enio. Os choros e o samba-classico do caboclo doido. In: O
nacional e o popular na cultura brasileira. Sao Paulo: Brasiliense, 1982. p. 158.

32 NAVES (1998); SANDRONI (2001).

3 WISNIK, José Miguel. SQUEFF, Enio. 1982. op. cit. p. 158.

134 CARVALHO, Herminio Bello de. O canto do pagé: Villa-Lobos e a musica popular brasileira. Rio de
Janeiro: Espaco e tempo, 1988. p. 52.
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Conforme foi visto, somente nos anos vinte que o uso do violdo comegou a ser
aceito na sociedade como simbolo de brasilidade, o que Ihe conferiu um papel
simbdlico no panorama modernista, onde as distingdes entre o erudito e o popular,
no plano musical, entre outros aspectos, correspondiam ao cultivo do piano ou do
violdo. Na esteira da emergéncia do violdao, a ascensao e a eleicdo do samba como

simbolo de identidade nacional e de brasilidade também ocorrera nos anos 1920.

2.4 O popular o nacional: a republica do samba

A experiéncia social do samba, a medida que o género foi algado a
condi¢cdo de musica brasileira por exceléncia, remete a uma vivéncia
coletiva, comunitaria, e a um atavismo étnico, cujas origens
encontram-se na experiéncia da senzala, mas também se projeta
sobre a modernidade urbana e a sociedade capitalista.’®

Pelo que se pode verificar, até o final dos anos 1920 o samba era um entre
tantos géneros que integravam o catalogo de discos, visto que ocorreu também no
periodo uma febre de musica e tipos regionais, uma corrente sertaneja que tomou
conta do Rio de Janeiro, impulsionada pelo nacionalismo da Primeira Republica.

No entanto, a partir dos anos 1930, o samba n&o era apenas um género
musical ou um evento da cultura popular afro-brasileira. Passou a “significar’ a
propria idéia de brasilidade. Para Napolitano, “com o passar do tempo, os ouvintes
sabiam o que esperar. ritmo 2/4, frases melddicas de oito compassos,
acompanhamento de violdo, cavaquinho e percuss&o” '*°.

De acordo com Sandroni, com a afirmacao do “samba do Estacio”, a partir dos
anos de 1930, prevaleceria na percussdao o som do surdo, da cuica e do tamborim.
Estes comporiam com o pandeiro o conjunto basico da percussdo do samba.
Contudo, em grande parte dos anos 1920, o samba era mais relacionado a estrutura

ritmica e aos timbres tipicos do maxixe.’

135 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questao da tradicdo na musica popular brasileira.
Sé&o Paulo: Editora da Fundagéo Perseu Abramo, 2007. p. 21.

13 NAPOLITANO, Marcos. 2007. op. Cit. p. 07.

137 Carlos Sandroni (2001), realizou um estudo histérico-musicolégico a respeito do surgimento do
samba no Brasil. O autor passou a tratar o estudo do samba além do patamar apenas descritivo.
Também incluiu na sua analise o documento musical, neste caso, entendido como a partitura, a
gravacdo, a letra, entre outros pardmetros musicais. Sandroni procurou demonstrar as
transformag¢des do samba no Rio de Janeiro entre 1917 e 1933. Para tanto, utilizou-se de uma
analise sistémica do mesmo. Neste caso, buscou investigar os multiplos aspectos do fenédmeno
samba: o social, o coreografico, o musical e o politico-cultural. No entanto, sua analise foi articulada
em apenas um dos elementos da musica: as férmulas ritmicas do acompanhamento pelo violdo. A
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Sobre esses aspectos, Sandroni procura desmembrar o0 processo de
transformacdo do samba em duas fases: a primeira fase denominada “pré-samba”
(samba-maxixe) e uma segunda fase, cunhada pelo autor, de “Paradigma do
Estacio” (samba-samba)'®.

Essa separacdo do samba em dois estilos distintos pode ser apenas
compreendida também como uma alegoria de conflitos de geragdes. Mas, de acordo
como foi tratado pelo autor, o conflito se centralizaria nas figuras dos sambistas
Donga (samba-maxixe) x Ismael Silva (marcha com samba). O primeiro
representando o samba pré-1930 e o segundo o samba p6s-1930 (marcha na
avenida)'®.

Por se tratar de dois sambas diferentes em estilo, surge a discussédo sobre os
tipos de sincopes existentes na musica brasileira e que obedecem a paradigmas

140
(

diversos: paradigma do tresillo de origem afro-cubana e que permeou a musica

latino-americana desde o séc. XIX) e o paradigma do Estacio (referente a musica do
bairro Estacio de Sa no RJ)."

Tornou-se um consenso entre os historiadores que a gravagao da musica Pelo
telefone em 1917 pelo sambista Donga, expressou um momento de transicao da

histdria cultural e da histéria da musica'*?. Como observa Napolitano,

A letra mescla o rural e o urbano, é parddica e intimista, coloquial e
parnasiana. Com esta gravacéo, o samba registrado em disco rompe

os limites do seu grupo social original, deixando de ser evento

presencial para se tornar experiéncia mediatizada pela fonografia'°.

Esses musicos fundadores do samba, além de formarem grupos musicais de
ampla aceitagdo publica, como os Oito Batutas, foram essenciais na organizagéo

orquestral da “era do radio”. Capitaneados por Alfredo Vianna (Pixinguinha), os

partir desse trabalho, procurou situar a questdo das transformagcbes do samba no quadro de uma
histéria mais geral da musica popular brasileira.

138 SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformacées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Zahar, 2001. p. 28.

13 SANDRONI, Carlos. 2001. op. cit.

0 Mario de Andrade utilizou o termo “sincope caracteristica” para determinar essa ritmica presente
na musica brasileira da época. No entanto, conforme Sandroni, o termo foi adotado visto que o ritmo
comporta trés articulagdes, fato pelo qual os cubanos passaram a chama-lo de tresillo.

4 SANDRONI, Carlos. 2001. op. cit. p. 31.

%2 Cfme. SANDRONI, Carlos (2001); NAPOLITANO, Marcos (2005); VIANNA, Hermano (2007).

> NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias: a questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora da Fundagéo Perseu Abramo, 2007. p. 18-19.
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musicos dessa primeira geracdo do samba criaram uma forma caracteristica de
tocar musica popular, a qual puderam deixar registrada em fonogramas.'**

Nesse sentido, ao ter um registro de autoria e uma forma de circulagdo (o
disco), o samba situava-se numa ideologia de modernidade. Por outro lado, o
compositor de samba, nos anos 20 e 30, mantendo viva uma “tradicao” também
pode ser pensado como um agente mediador entre mundos culturais distintos, como
os dos salbes intelectuais e o das festas populares das camadas mais pobres da
populacao.

De acordo com Vianna, essa caracteristica foi fundamental para e emergéncia
do samba nessa época. Sambistas como Sinhé, outro freqlientador da casa de Tia
Ciata, “interagia com os poetas, os artistas, a sociedade fina e culta até as camadas
profundas da ralé urbana”. Seria dai a fascinagdo que despertava em toda a gente
quando levado a um saldo.'®

Esse fascinio era confundido com um interesse geral pelo popular, que cada
vez mais competia com os interesses eruditos dos salées da elite brasileira. Como
observa Vianna, a principio, o contato com esse mundo “genuino” era feito através
de compositores ja consagrados que eram convidados para os salées das camadas
mais ricas da cidade'®.

Por outro lado, ja existiam jovens de classe média branca buscando uma maior
proximidade com o samba. No final dos anos 30 a turma da Vila Isabel, que incluia
nomes como Noel Rosa, Almirante e Braguinha, comegou a ter uma participagao
decisiva na histéria do género, desenvolvendo o que se convencionou chamar de
“Samba do Estacio”."*” Portanto, ndo demorou muito tempo, desde o nascimento do
“samba de morro”, para encontra-lo utilizado pelos musicos brancos de classe

média. Nesse sentido, como observa Vianna,

O samba, naquela época, nao era visto como propriedade de um
grupo étnico ou uma classe social, mas comegava a atuar como
denominador comum entre varios grupos, o que facilitou sua
ascensdo ao status de musica nacional ',

4 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 50.
3 VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 118.

146 \VIANNA, Hermano. 2007. op. cit. P.118.

7 Cfme VIANNA, Hermano. 2007. op.cit. p.120; Ver também SANDRONI (2001).

%8 VIANNA, Hermano. 2007. op. cit. p. 120.
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Como podera ser observado no terceiro capitulo, referente a atuacédo de
Octavio Dutra, esse interesse também se manifestou em Porto Alegre. Dutra
também passaria do ambiente das serenatas e do chordes a apresentacdes de seu
conjunto e suas musicas populares, inclusive sambas, em comemoragdes
particulares, estabelecimentos noturnos, festas carnavalescas e no circuito da
radiodifusao.

Nesse primeiro momento de emergéncia da musica popular brasileira, a
Primeira Republica funcionou como uma usina sonora e também um campo de
forcas, na acepgdo de Pierre Bourdieu'®. Como bem definiria Wisnik, “o
nacionalismo musical quis chupar para o canal da musica de concerto o lencol
petrolifero do folclore rural, recebeu a picada da musica de vanguarda e vazou sobre
o mercado industrial de massa” '*°. E foi justamente dentro do incipiente mercado de
massa que se infiltrou essa musica “popularesca” combatida por Mario de Andrade,
a qual veio se somar ao que hoje se entende por musica popular brasileira.

Como também salientou Naves, o projeto musical modernista manteve a
tradicional classificacao entre os campos erudito e popular. Por outro lado, a musica
popular, atuando a margem dos circulos artisticos em torno de um projeto de
modernizagao estética, tendeu mais a assimilar o imaginario urbano, ou mesmo
suburbano''. Possivelmente esse imaginario urbano e suburbano, quando atrelado
ao comercial e aos estrangeirismos, que Mario de Andrade ndo aceitava para a
musica.

Como apontaram os autores que abordaram a histéria do samba, foi
justamente neste periodo que as formas de musica popular produzidas pelos grupos
negros e boémios, como Pixinguinha, Catullo e Noel Rosa despontaram com brilho e
relevo no mercado fonografico.

Nesse aspecto, um novo conceito de musica popular e a construgao de uma
tradicdo musical comegariam a demarcar a emergéncia da musica popular brasileira.
Nado podendo se esquecer ainda que surgiria nesta época a cang¢édo brasileira. E
decisivamente, ambas foram manifestagées populares acompanhadas pelo gemido

safado do pinho da noite.

% BOURDIEU, Pierre. 1989. op. cit.

50 WISNIK, José Miguel. O modernismo e a musica. In: Sete ensaios sobre o Modernismo. Rio de
Janeiro, Funarte, 1983. P.29.

"I NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998. p. 21-24.
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ApOs essa breve contextualizagdo do cenario musical popular durante a
Primeira Republica, objetiva-se entender no proximo capitulo como esse processo
de emergéncia da musica urbana se desenvolveu em Porto Alegre ao tempo de
Octavio Dutra. Nesse sentido, tornou-se necessario realizar um esboco historico
acerca da constituicdo do campo musical da cidade entre fins do Segundo Império e

primeiras décadas da Republica.
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3 A CIDADE SONORA: O CAMPO MUSICAL POPULAR EM PORTO ALEGRE

A cultura musical na cidade de Porto Alegre, entre o final do Império e o inicio
da Primeira Republica, manifestava-se principalmente através das retretas nas
pracas, nas festividades sacras e profanas, nas serenatas e cantorias nas ruas. No
espaco privado, a sociedade porto-alegrense frequentava os teatros, promovia
bailes e saraus familiares. Também se envolvia na organizagédo de sociedades
recreativas e associagdes musicais. Ha poucos registros, nessa época, da pratica da
musica em estabelecimentos comerciais e gastrondmicos, como bares e tabernas.*?

A partir do processo de urbanizagdo e modernizagéo da cidade, alavancado em
fins do século XIX, as praticas musicais comecgariam a se modificar. O espaco
central da cidade passaria a ser reestruturado e remodelado, e a noite, melhor
iluminada, encaminharia a sociedade para uma vida social mais intensa. Nesse
ambiente, os Cafés e Confeitarias se tornariam o centro de irradiagdo das
sociabilidades. Durante as primeiras décadas do século XX intensificaram-se as
salas de cinema e os clubes noturnos. A velha cidade provinciana transformara-se
numa capital cosmopolita.'?

Para Bourdieu, o movimento do campo artistico para a autonomia pode ser
compreendido como um processo de depuragao. Conforme o autor, nesse processo,
“as formas de expressao artisticas sdo inseparaveis da afirmacao de autonomia do
campo de producdo que ela supde e ao mesmo tempo reforga” '°*,

Nesse sentido, a musica popular, igualmente ao ocorrido no centro do pais,
comecgou a encontrar mais visibilidade na cena cultural da cidade, tanto no espaco
publico quanto privado. A partir desta perspectiva relacional, busca-se compreender
0 campo musical porto-alegrense ao tempo de Octavio Dutra e suas aproximagdes e

distanciamentos da realidade musical do centro do pais.

152 Ver PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940; DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto
Alegre, Globo, 1956.

'3 CONSTANTINO, Nuncia Santoro de. A conquista do tempo noturno: Porto Alegre moderna: In:
Estudos Ibero-Americanos. PURCS, v.XX, n.2, p. 65-84, dezembro, 1994; MONTEIRO, Charles. Porto
Alegre: urbanizacdo e modernidade: a constru¢cdo social do espaco urbano. Porto Alegre: Edipucrs,
1995.

¥ BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Lisboa: Difel, 1989. p. 70.
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3.1 Entre o publico e o privado: a pratica do amadorismo musical

O oficio musical em Porto Alegre, no decorrer do século XIX, segundo Lucas,
dividia-se pontualmente em duas categorias: de um lado havia os que faziam da

1% Nesse sentido, atuavam em

musica a sua profissdo e viviam da atividade
qualquer fungdo em que se necessitava o concurso da musica. Poderiam ainda
optar pela atividade de ensino, tanto a domicilio quanto em alguma escola que
oferecesse aulas de musica como complemento cultural.

Por outro lado, o musico amador ou diletante dedicava-se ao estudo de musica
como entretenimento ou com o objetivo de mostrar uma educacgao refinada. Em
muitos casos, ndo passando de mero adorno o fato de pratica-la. Essa tendéncia ira
predominar nas ultimas décadas do século dezenove, visto que no campo da musica
erudita sua pratica era entendida como sinbnimo de “alta cultura” e “boa
educacdo.”’®® Na cultura popular, a musica se manifestava nas ruas pela forga da
tradicao, por motivos festivos e religiosos.

Em fins do Império e inicio da Republica, os espagos sociais nos quais o0s
musicos atuavam em Porto Alegre eram os mais variados. Para Damasceno,
descontando o exagero da afirmacao, “sem musica nao se fazia nada. Nem reuniao
politica. Nem manifestacdo civica. Nem ceriménia religiosa. Nada mesmo” ™. E
apos o toque de recolher, em torno de dez horas da noite, as ruas permaneciam em
silencio. No entanto, de vez em quando a cidade era acordada “com o bordoneio'®
dos violdes camaradas, o gemido amoroso das flautas, a melodia languida das
valsas sentidas”."®

O habito de fazer serenatas pelas ruas durante a noite teve o seu periodo de
apogeu em Porto Alegre durante a segunda metade do século XIX. A referéncia para
essa afirmagdo € encontrada principalmente na descricido dessa pratica pelos
antigos cronistas da cidade. A designagao do termo serenata, no contexto musical
da época, tratava-se essencialmente de uma pratica social. Os seresteiros eram

pequenos grupos de musicos, geralmente com instrumentos de corda, de sopro e

3 LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1980. p. 153.

'35 LUCAS, Maria Elisabeth. Op. cit. P. 153.

¢4, ib.; p. 153.

" DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 132.

%8 O termo “bordoneio”, na linguagem dos musicos populares, refere-se aos sons obtidos com o
toque do dedo polegar nas cordas graves do violao.

%9 DAMASCENO, Athos. 1940. op. cit. p. 31.
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um cantor. Em geral, surgiam a partir da reunido de instrumentistas, amadores e
profissionais, que se deslocavam para tocar nas ruas e nas reunides festivas em
casas particulares.'®

Devido as caracteristicas informais desse tipo de manifestacdo cultural, as
informacdes sobre o repertdrio, 0os espacos e os atores sociais que a praticavam sao

evidenciados, principalmente, pela meméria dos cronistas.'®’

No entanto, alguns
poemas e letras dessas antigas modinhas populares’®? também apresentam indicios
sobre os estilos e géneros musicais que eram cantados pelas noites da cidade.

Igualmente como ocorria no restante do pais nesse periodo, ao passar do
piano para o “violdo das esquinas”, a modinha tornava-se uma das matrizes da
seresta brasileira.'®® Embora ainda n3o se tenha feito um estudo mais aprofundado
sobre as serenatas de rua em Porto Alegre, compreende-se que essa pratica social
fazia parte da experiéncia musical de muitos instrumentistas e cantores, tanto
amadores quanto profissionais. Nesse aspecto, a serenata também serviu para a
divulgacdo de géneros e estilos musicais populares, tanto os arcaicos, advindos
inclusive do cancioneiro luso, quanto as novidades que estavam em voga na cidade,
procedentes dos espetaculos liricos e teatrais.

Em Porto Alegre, como descreveu Damasceno, “nas serenatas, confraternizava
todo mundo: - o comerciante e o bodegueiro, o caixeiro e o estudante, os
trabalhadores e os vagabundos”.'®* Essa diversidade de individuos encontrava na
musica uma forma de diversao noturna gratuita dentro do espago urbano da cidade.
No entanto, um dos grupos que mais cultuava a cantoria noturna foram os
estudantes, que, de acordo com o cronista “monopolizavam os buzos.”'®

Esse universo boémio e noturno, imbuido das sonoridades do violdo e da flauta
permeou a juventude da cidade provinciana. De acordo com Aquiles Porto Alegre,

“nas pracas, em noites de luar, quase sempre aparecia um trovador de violdo em

' MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995. p. 131-32.

' PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre: Tipografia do
centro, 1940; RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Edigdo do autor, 1971.

182 A definicdo do género musical intitulado “modinha” varia de acordo com o periodo e o espaco
social em que se desenvolvia. O sentido aqui empregado se refere genericamente as cangdes
populares da época. Para maiores detalhes ver: SIQUEIRA, Batista. Modinhas do passado. Rio de
Janeiro: Grafica do Jornal do Brasil, 1956; KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu. Porto Alegre:
Movimento, 1977.

1 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. (1928). Sdo Paulo, Martins Editora, 1962;
NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

' DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 113.

%% Buzo, na giria dos seresteiros, era uma das alcunhas que nessa época se denominava o viol&o.
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punho, cantando a Gentil Carolina ou outra modinha daquelas que fizeram época
aqui e sao lembradas ainda com saudades”’®®. Nesse sentido, o romantismo do
repertério e a sonoridade caracteristica dos instrumentos utilizados marcaram o
apogeu das cantigas noturnas nas ruas da cidade.

Mas, as serenatas nao se restringiam apenas ao estilo romantico. Havia
também um perfil mais malicioso e debochado de algumas serestas, em contraste
com o padrao lirico e sentimental. Nessa época, além das modinhas, cantava-se
lundus com letras bem desregradas e licenciosas.'®” Aquiles Porto Alegre lembra o
toque do ‘choro da mulata’ que abria as serenatas'®®. Possivelmente estivesse se
referindo a cancao Mulatinha do carogo, um lundu alegre e galhofeiro, muito em
voga no Brasil durante o Segundo Império, publicado nos cancioneiros populares
que circulavam na cidade.®®

No entanto, em determinado periodo, as serenatas passaram a ser mal vistas
pelo poder publico. Informa Porto Alegre, que “quando veio a Republica, com o seu
barrete vermelho a cabeca, o dr. Barros Cassal, chefe de policia, proibiu a saida, a
rua, das serenatas, como uma ameaga ao novo regime.” ' Talvez, porque no
mesmo espago dos serenatistas se infiltravam “vandalos”, “desocupados” e gente de
conduta suspeita, como se dizia na época. No entanto, as manifestacées de rua em
geral, inclusive o carnaval, passaram a ndo se adequar a nova politica de
saneamento publico e “moral” pregado pelo governo.

Depois dessa intensa perseguigdo aos seresteiros, conforme Aquiles “ninguém
ouviu mais, no siléncio da noite, as horas mortas, uma voz sentida a cantar a Gentil

171

Carolina”. Essa antiga modinha, varias vezes lembrada pelos cronistas, € de

autoria anbnima e esteve muito em voga no repertério dos seresteiros. A sua

166 PORTO ALEGRE, Aquiles. Historia popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre: Tipografia do
centro, 1940. p. 87.

' MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995. p. 136.

18 PORTO ALEGRE, Aquiles. Historia popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre: Tipografia do
centro, 1940. p. 87.

Dentre os albuns de modinhas populares que circularam no final do séc. XIX em Porto Alegre
estdo: ANONIMO. Gargalhadas: monumental cole¢do de modinhas, lundus, etc. 22 ed. Pelotas:
Livraria Universal, 1889.; CONEGUNDES, Jodo de Souza. Lyra de Apolo: album de lindas modinhas,
recitativos, lundus e cangdes. Rio de Janeiro: Livraria do Povo, 1898.; ANONIMO. Trovador Rio-
grandense.. 42 edi¢ado. Pelotas: Echenique & Cia, 1914.

"0 PORTO ALEGRE, Aquiles. Op. Cit. P. 87.
" 1d. ib.; .p. 88.
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melodia e a sua letra eram conhecidas tanto pela tradicdo oral quanto pela sua
publicacdo em albuns de modinhas que circulavam pela cidade.'”

Semelhante ao que se deu em outras capitais, as serenatas foram
desaparecendo gradativamente em Porto Alegre, por ndo se enquadrarem mais ao
perfil moderno do centro da cidade. Além de auténtica manifestacao popular,
também teria sido importante principalmente para os musicos em formagao, que
alternavam suas experiéncias de seresteiros com a animacdo de festas,
acompanhando cantores em circos e cafés e tocando, sobretudo, nas rodas de
choro em expansao pela cidade.'”

Nos anos trinta as serenatas praticamente nao faziam mais parte das
sonoridades urbanas da capital, porém, tiveram ainda seu ultimo refugio nos bairros
mais calmos. Tao tradicionais quanto as serenatas, foram os apreciados saraus
musicais, costumeiramente realizados ao som do piano, que ficava centralmente
localizado na sala de visita das residéncias.

Diferentemente das serenatas realizadas no espago das ruas, 0s saraus
geralmente aconteciam no ambiente familiar, numa espécie de reunido social.

Nesse aspecto, as diferengas sociais entre o sarau organizado pela elite e a
serenata popular eram muitas. Como aponta Damasceno, se “na rua havia o violdo e
o ‘capaddcio’, para as serenatas, dentro de casa havia o piano e a ‘Dalila’ para as
declamacgdes”.'”* Ter um piano em casa era um simbolo de status social e saber
toca-lo uma referéncia da boa educacido feminina. Por outro lado, tocar violdo e
cantar modinhas a noite pelas ruas havia virado contravencéo.

Desde meados do século XIX, o piano tinha um lugar especial nas residéncias
das familias porto-alegrenses. Nas salas de visita das residéncias das elites era
presenca “obrigatéria”. Rodrigues aponta para o fato de que “a organizagdo do
espaco interno das residéncias, com a presenc¢a de um instrumento musical na sala
de visitas, remete ao papel central ocupado pela musica na sociedade daquele

periodo”.""

2 \/er anexo A. Partitura transcrita do livro Cancdes populares do Brasil de Julieta de Brito Mendes.

Rio de Janeiro: Ribeiro dos Santos, 1911. p. 27.

' MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995.

1" DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 113.

' RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertagdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 02.
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A sociedade do final do século XIX, além de assistir as retretas nas pragas e as
sessodes de teatro, tinha de fato poucas opgdes musicais na cidade. A vida noturna e
boémia, apesar de restrita, ndo era vista com “bons olhos” pela sociedade
moralizadora. Nesse sentido, a cultura dos saraus familiares, ao som do piano ou de
outros instrumentos, acabava por preencher esse espaco de entretenimento.

Deste modo, o sarau se caracterizava primeiramente como uma reuniao social
informal com o objetivo de ouvir musica, dangar, ler poemas e conversar. No
entanto, a importancia cultural desse tipo de atividade abarcava outras questbes
relativas a formagao social e moral do individuo. Como aponta Rodrigues, fazer
musica no final do século XIX e inicio do século XX constituia-se em atividade social
de importancia reconhecida. Enfatiza que a musica nao servia somente para alegrar
as festas familiares e civicas, mas também como um componente importante da
educacdo e da formagao moral e da cidadania republicana’’®.

Neste aspecto, era especialmente valorizado o aprendizado de um instrumento
musical no ambiente familiar. Quando ndo se tinha o privilégio de ter alguém na
familia que soubesse musica, o que era raro, contratavam-se professores
particulares. Aquiles Porto Alegre recorda do tempo do professor e pianista
Domingos Moreira Porto, o Mingotdo. Animador de festas particulares, também
lecionava musica e ministrava concorridas aulas de danca'’’. Compositor popular,
publicou varias pecas de saldao. Dessa época, fizeram sucesso nos saraus e pianos
da cidade a toada napolitana Bala-Balé e o tango baiano Querida Mariposa. Como
observa Napolitano, nao se pode esquecer uma fungéo social basica que a musica
sempre desempenhou junto a danga, agindo como um elemento catalisador de
reunides coletivas, como foram os saraus familiares'®.

Na direcao oposta ao piano, a cultura do violao seresteiro, a qual agregava um
repertério de lundus e modinhas, ia de encontro a esses propdésitos de moral e de
educacao refinada dos saraus. Para o professor de musica Frederico Bieri, que tinha
como proposito “elevar” a cultura musical da sociedade, as modinhas nao deveriam

ser usadas nem para o aprendizado do canto escolar. Constatava que

17 RODRIGUES, Claudia Maria Leal. 2000. op. cit. p. 82.

7 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre: Tipografia do
centro, 1940. p. 91.

'8 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 12.
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Por falta de conhecimentos, o canto mais usado entre as classes
inferiores € a modinha, que muito raramente pode ser considerada
como cantiga boa, pois, em geral, tais modinhas sao frivolas, que s6
podem desmoralizar, mas nao elevar o carater do povo. 179

No entanto, o repertério popular das serenatas e do teatro musicado ja havia
adentrando o microcosmo familiar. O préprio repertério do professor Mingotéo,
composto de lundus e toadas, atestava a mediagao cultural da musica que estaria
ocorrendo também no ambiente dos saraus.

Rodrigues observa que as mocgas, mesmo freqientando teatros e salas de
concerto mais identificadas com um repertério da cultura musical de ‘nivel elevado’,
escolhiam as musicas tocadas nas retretas para compor o repertorio dos seus
saraus e das suas ‘festinhas’ familiares'®. A associacdo do piano com a “alta”
cultura comecga a ser revista, visto que, conforme citado no primeiro capitulo,
surgiriam nesse periodo, célebres “pianeiros”, como Chiquinha Gonzaga (1847-
1935) e Ernesto Nazareth (1863-1934), mediadores entre esses dois mundos, do
erudito e do popular.

Recorda Damasceno, que além da execucgao instrumental de pequenas pecas
ao piano, nos saraus dangavam-se valsas, polcas, havaneiras, schotings, quadrilhas,
lanceiros. Era grande a diversidade musical cultivada nesse ambiente,

principalmente de pequenas “pecas de saldo”, como eram chamadas as musicas

populares editadas em partituras e vendidas na cidade'®’

. O interesse por esse
repertorio, remonta a primeira metade do séc. XIX. Os seresteiros “bons de ouvido”
também tratariam de adapta-las ao repertério boémio. As partituras, geralmente
impressas, eram encontradas em grande numero nas casas de musica da cidade.
Ao lado da musica instrumental denominada de “saldo”, tdo ao gosto dos
pianistas nos saraus, a musica vocal, tanto lirica quanto popular também foi
cultivada na cidade. Aquiles Porto Alegre lembra que em torno de 1890, nas
imediagbes da antiga rua da passagem, ouvia melodias acompanhadas ao piano.

Recorda de ouvir a Casa branca da serra, a valsa Viuva Alegre e outras modinhas

% BIERI, Frederico. O canto escolar. Porto Alegre: Krahe & Cia., 1906. p. 04.

'8 RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertagdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 19.

8 DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 111.
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populares'®®. Caracteristicamente, uma modinha brasileira e um aria de opereta
alema, o que denota que em fins do século XIX, a musica oriunda do teatro lirico e o
som das serenatas ja havia se aclimatando a cultura musical da cidade, pois que era
ouvida acompanhada pelo piano nos saraus familiares.

Por outro lado, como observa Lucas

Havia os saraus realizados por sociedades literarias particulares da
capital, integrados por poetas, médicos, jornalistas, educadores e
politicos, que, em suas reunibes, abriam espaco para uma parte
musical a cargo de musicistas amadores e, em menor numero, de
profissionais. Entretanto, esses saraus ndo eram concertos publicos
e sim exclusivos dos membros destas sociedades, que faziam incluir
a musica para deleite dos seus associados'®.

Nesse tipo de reunido litero-musical eram convidados os cantores e
instrumentistas que mantinham um repertério de musica classica, como se pode
verificar no sarau oferecido ao escritor Coelho Neto na casa da familia do médico
Olinto de Oliveira, no ano de 1906. Na ocasiao, fora executado um recital do qual
participaram os afamados musicistas porto alegrenses Araujo Vianna, Olinta Braga e
0 maestro italiano Romeu Fossati.

Com semelhante proposito, eram organizados, por exemplo, os saraus

0. Esses saraus se

artisticos do Clube Jocotd, entre os anos de 1920 e 193
tornariam importantes espacgos de circulacdo de musicistas, principalmente os que
cultivavam a musica erudita. Era nesse ambiente social e cultural que, afora as
poucas possibilidades de visibilidade, obtinham reconhecimento artistico através das
suas performances.

Diferente do sarau familiar, de carater informal e no qual praticava-se
principalmente a musica de saldo, o sarau litero-musical geralmente primava por
uma “hora de arte” considerada mais “elevada”. Era a oportunidade de se ouvir, em
ambiente reservado, os artistas de destaque e também o repertério executado em
recitais e concertos no palco dos teatros. Nesse sentido, além das contrastantes

‘representagdes simbolicas” de distingdo social entre saraus e serenatas, como o

2 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940.p. 39.

83 LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1980. p. 153.

'¥ SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 25.
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piano e o violao, seria também na escolha do repertério que essas duas praticas se
diferenciariam.

Octavio Dutra também participava ativamente desses saraus artisticos.
Contudo, transitava nos saraus de familias ligadas a tradicdo das serenatas, em que
o ambiente familiar era também o espaco para a flauta, o violdo, o cavaquinho, o
bandolim e as cantorias. Como se vera no proximo capitulo, ndo havia grande
distingdo entre o repertério das ruas e da sala de visita. Além de modinhas e lundus,
tocavam-se também polcas, tangos, chotes, enfim, o repertério conhecido através
dos cancioneiros, do teatro popular e das revistas musicais. O que mudava era o
estilo de tocar e a instrumentagao.

O Teatro de Revista foi um género cénico-musical que impulsionou o
lancamento de composi¢cdes de musica popular em fins do século XIX. De acordo
com Tinhordo, nessa tendéncia, apareceria mais tarde a Revista Nacional, mais
direcionada ao comentario comico de acontecimentos sociais e politicos ocorridos
durante o ano. Havia ainda uma outra versdo denominada Revista de Costumes da
Atualidade, em que eram comentados os novos habitos e modas da sociedade
urbana. A Revista, de certa forma, punha o palco em contato com a rua. Nesse
contexto, a musica popular tornava-se uma ferramenta de comunicacéao indissociavel
de todos os quadros e cenas.'®®

O teatro musicado se desenvolveu impulsionado sobretudo pelas novas
camadas de publico que emergiam de uma sociedade em processo de
modernizagao. Nesse sentido, entre as preferéncias desse novo publico estaria a
musica popular e dangante.'® Era preciso atender uma faixa mais larga de publico e
de novos grupos de diferentes culturas surgidos com a diversificagdo sodcio-
econdmica. No campo profissional, “o Teatro de Revista ia acabar atraindo também
musicos que, por sua formagao tedrica mais apurada, ficariam como pioneiros das
modernas geragdes de compositores populares do género”.187

Pela longa tradicdo de montagem de pegas de teatro amador durante o século

XIX, os teatrélogos e musicos de Porto Alegre ja tinham experiéncia em intercalar

185 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 13.

18 DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1999.
p. 115. 3

87 TINHORAO, José Ramos. Op. cit. P. 29.
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cena e musica.'® No entanto, os autores locais somente escreveriam Revistas
Musicais a partir de 1890. Conforme Lucas, no decorrer do século XIX, a funcao da
musica executada em espetaculos teatrais na cidade era a de sustentar a agao que
se desenrolava no palco ou distrair a platéia nos intervalos. A musica somente
passava a ser a atragao principal nas apresentacdes de solistas visitantes, operas e
operetas'®.

Nesse contexto, algumas companhias contratavam, muitas vezes, musicos
locais para “preencher” ou aumentar o quadro orquestral. Muitos maestros e
instrumentistas  estrangeiros acabavam permanecendo na cidade e se
estabelecendo como professores, proprietarios de lojas de instrumentos, etc. Nesse
sentido a mediagdo gerada entre os musicos locais e estrangeiros permitiu uma
proficua troca de informagdes musicais.

Nesses espetaculos em que os artistas locais também participavam, muitas
vezes, estreavam suas proprias composi¢cdes, na maioria pequenas pecgas de salao
(valsa, mazurca, polca), hinos patridticos, etc.’® Os mesmos géneros também
cultivados no ambiente dos saraus. No entanto, compositores de renome e sodlida
formagao erudita como Murilo Furtado e Araujo Vianna também estrearam grandes
obras cénico-musicais na cidade. Ao primeiro coube a estréia da épera Sandro e ao
segundo a 6pera Carmela, ambas compostas em 1902 e encenadas no Teatro S&o
Pedro.'’

O primeiro exemplo de produgéao local no género Teatro de Revista ocorreu em
1890, também no Teatro Sdo Pedro. Conforme informa Damasceno, a “Associagcao
Dramatica Particular Unido Militar, coube o langamento da primeira Revista de Ano,
de autoria de elementos locais e baseada nos fatos mais importantes da cidade do
ano de 1890”."%? Salienta que a Revista continha musica do capitdo Jodo Pedro do
Rosario e do maestro Panise, e foi escrita por um grupo de alunos da Escola Militar.
Compunha de trés atos e seis quadros: Praca da Alfandega, A casa de Damasco,

Praca General Deodoro, Casa do Dr. Quim-Quim, Rua dos Andradas e Apoteose

'8 Ver DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto Alegre,
Globo, 1956.

' LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1980. p. 152.

0 UCAS, Maria Elisabeth. 1980. op. cit. p. 153.

¥ SOARES FILHO. Compositores do rio Grande do Sul. Catalogo de obras de José de Aratjo
Vianna e Murillo Furtado. Pelotas: Edicdo da Casa de Santa Cecilia, 1983. p. 10.

2 DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto Alegre,
Globo, 1956. p. 263.
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final. %

Como se pode observar, titulos que remetiam ao contexto urbano da cidade,
a personagens e cenarios de lugares privados e publicos, como casas, pragas e
ruas.

De acordo com Damasceno, a musica escrita para a Revista era quase toda
original. Nesse tipo de espetaculo, era comum os compositores fazerem parddias em
cima de melodias conhecidas.’® Ja a informacao que era leve e atraente, remete a
imaginar que se tratavam de géneros musicais em voga na época, semelhantes aos
executados nos saraus. O publico da cidade aprovou esse novo tipo de
entretenimento com sabor “local’, tanto que outras revistas surgiriam nesse género.
A Revista intitulada Sul na ponta! obteve igualmente grande sucesso, inclusive
porque ultrapassou os limites do teatro, visto que suas melodias e cangdes
passaram a ser executadas ao piano no ambiente dos saraus. Conforme Aquiles

Porto Alegre,

Era uma revista apimentada, escrita maliciosamente, com uma
musica alegre e saltitante, cujos trechos de vez em quando ainda se
ouvem cantados e tocados ao piano. O aparecimento da revista no
palco foi um verdadeiro sucesso. Teve uma infinidade de
apresentacbes e sucesso de bilheteria nido inferior as revistas
nacionais, como Aquidaban, Capital Federal e Mimi bilontra, entre
outras. O Sul na ponta foi concebida entre pilherias e boas
risadas’®.

No século XX, entre 1900 e 1920, foram encenadas inumeras revistas musicais
em Porto Alegre. Percorreram os teatros como o Coliseu, Apolo e também o Recreio
Ideal. Importante salientar que esses teatros possuiam diversas escalas de preco,
permitindo o acesso popular as Revistas. No repertdrio estavam maxixes, valsas,
tangos e demais géneros em voga na época. Nesse sentido, também se vera que
Octavio Dutra compbs inumeras cancbes e musicas instrumentais para os
espetaculos de Teatro de Revista. A analise dessas obras e tematicas sera melhor
enfatizada no capitulo quatro.

Nos anos trinta, mesmo perdendo espago para o radio e o cinema, algumas
revistas ainda foram encenadas. Ruschel recorda da Revista... ou coisa parecida

que, inclusive, ajudara a montar em 1933 no Teatro Sao Pedro. Informa, inclusive,

1 DAMASCENO, Athos. Op. cit. p. 263.

% 1d. ib.;. p. 263.

19 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940.p. 112.
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que fora transmitido alguns trechos pelo radio.’® Nesse sentido, conforme o sucesso
obtido no palco, algumas melodias ultrapassavam o limite social do teatro e
ganhavam as ruas pela voz dos musicos ambulantes, quando também n&o se dava
o inverso.

Desde fins do século XIX as primeiras décadas do século XX, o teatro popular
musicado, em especial através das Revistas Musicais, passaria a se constituir em
um importante veiculo de divulgagdo da produgdo musical popular. Mesmo sofrendo
fortes criticas da sociedade moralizadora, funcionaria também como um novo
espaco de atuacado profissional para maestros, compositores, atores-cantores e
instrumentistas dentro do campo musical da cidade.

Surgido como uma nova opgédo de diversdo popular para a camada da
populacdo que ndo se identificava com a musica dita “séria” ouvida nas salas
concertos, a revista musical levou para o palco, através de espetaculos mistos de
teatro, danca e musica, a critica e a satira aos costumes, habitos e personagens da
Porto Alegre republicana.

Pelo menos uma dezena de composi¢cdes nesse género foram assinadas por
Octavio Dutra. Pelos titulos jocosos pode-se ter uma idéia do enredo e do repertorio.
Ja nos primeiros anos do séc. XX musicou as revistas O pau bate! (1905), Nao pode!
(1907), A encrenca (1915) e Ai, meu cacete! (1930), entre tantas outras, como sera
melhor abordado no decorrer dos préximos capitulos.

A cidade, que se modernizava ao final do século XIX, produzia uma polifonia de
sons e ruidos. Contudo, o espago publico também era o lugar onde se expressavam
as diversas manifestagdes da cultura musical. Nesse sentido, Porto Alegre conjugou
os sons dos pregdes, dos musicos ambulantes, das retretas nas pracas e dos
picadeiros dos circos.

A experiéncia de Octavio Dutra nesse contexto se deu principalmente pela
participacdo nos blocos de carnaval. No entanto, entre os titulos de suas
composi¢des encontram-se diversas referéncias de que tenha captado a ambiéncia
das ruas, como o bonde, as pragas, os becos e até os pregbes dos populares
vendedores de pinhdo, visto que em 1913 sua polca Pinhdo quente! ja fazia sucesso

nos gramofones da cidade'’.

1% RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 184.
" DUTRA, Octavio. Pinhdo quente! Polca. Grupo Terror dos facdes. Disco Odeon Record, 1913.
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O “pregao” era uma espécie de criagao sonora dos vendedores ambulantes.
Conforme Moraes198, estes utilizavam artificios especiais, desde a introducao de
modificagdes no modo de falar, no timbre da voz, bem como diversificavam a
entonacdo musical. Geralmente cantavam pregdes curtos e livres e utilizavam uma
linguagem que fosse incisiva e atraente.

Muitos trechos de melodias populares eram tomados “de empréstimo” e
adaptados para o universo das ruas. A escolha de um bom refrdo ou um “bordao”
poderia garantir o sucesso das vendas. No entanto, as sonoridades originais desses

pregdes, praticamente perderam-se no tempo. Conforme Tinhorao

As poucas noticias sobre a existéncia de pregbdes nos principais
centros urbanos brasileiros encontram-se na prosa sempre
descomprometida de cronistas que, ao passarem em revista as
antigas impressdes de suas cidades, encontram ecoando, no fundo
da memoéria, os gritos musicais dos vendedores de rua ouvidos ha
infancia'®®.

No centro de Porto Alegre figurava entre os pregdes mais famosos o do velho
baleiro napolitano conhecido por Bala-Balé. Dessa época havia também a baiana
que vendia suas balas cantando uma adaptacdo do velho lundu Ché, Arauna!l
Conforme Tinhorao, esta cangao foi divulgada através do Teatro de Revista pelo
compositor, cantor e ator baiano Xisto Bahia (1841-1894)%%°,

Para Aquiles Porto Alegre, a musica do pregéo Bala-Bal6é andou tao difundida
pela cidade que o compositor Domingos Moreira, o popular Mingotdo, chegou a
escrever variagbes®®' sobre esse tema e também para o tema da Aratina. Segundo o
cronista, as duas melodias originarias dos pregdes tiveram grande voga nos
saraus.?%?

Essa descricao sobre os vendedores ambulantes traz informagdes peculiares a
respeito da cultura musical da cidade. Primeiro, mostra indicios de que muitas

melodias que fizeram sucesso no teatro musicado foram utilizadas em pregoes,

% MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995. p. 119.

¥ TINHORAO, José Ramos. Os sons que vem da rua. Séo Paulo: Edigdes Tinhordo, 1976. p. 50.

20 TINHORAO, José Ramos. Op. cit. p. 59.

' Em sentido mais livre, na técnica composicional denominada “Tema com Variagdes” é realizada
uma seqUéncia de modificagbes melddicas, harménicas e ritmicas sobre uma mesma melodia,
geralmente lirica ou popular, com o intuito de mostrar virtuosismo, inventividade e apuro técnico.

22 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940.p. 20.
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como o caso do lundu Ché, Arauna!, sucesso na revista Cocota (1885) de Arthur
Azevedo®®.

Por outro lado, pode-se notar que havia também uma relativa diversidade
musical no ambiente dos saraus, visto que a melodia composta nas ruas pelo baleiro

Bala-Bal6 havia virado tema de uma “musica de salao”. E esta, depois de impressa,
faria sucesso, ao som do piano, nos saraus familiares e reelaborada para o contexto
do carnaval.

Os sons musicais das sociedades carnavalescas, blocos e corddes também
tinham a rua como palco. Na diversificada experiéncia musical de Octavio Dutra,
encontra-se documentada a sua participagdo como compositor, ensaiador, regente e
figurante de blocos carnavalescos. Além do registro em partitura do repertério dos
blocos que participou, essa memoria encontra-se registrada em notas jornalisticas e
na lembranca dos cronistas, conforme sera abordado no quarto capitulo. Era
requisitado e contratado para ensaiar, fazer arranjos e a trilha sonora original dos
blocos “rivais” das sociedades carnavalescas, como Os Tigres, Os Batutas, Passa
fome e anda gordo, etc.?%*

No espaco das ruas de Porto Alegre também se apresentavam conjuntos
musicais. Informa Aquiles, que “num tempo em que raramente aparecia aqui uma
companhia de épera ou mesmo de operetas, esses grupos sonoros enchiam as
ruas, pela manha e pela tarde, de harmonias arrebatadoras” 2%°.

Esses grupos ambulantes, diferentemente de se enquadrarem numa pratica
amadora, buscavam nas ruas alguma forma de remuneracgdo. Existia também um
certo “horario de trabalho” dos musicos, que logicamente acompanhavam o
movimento do comércio, visto que as musicas podiam ser ouvidas tanto pela manha
quanto pela tarde. Conforme o cronista, cantavam arias italianas das o6peras do
Trovador, da Traviata, da Lucia e da Sonambula. Em processo inverso as melodias
dos pregbes que foram sucesso nos saraus, o som lirico dos teatros chegava ao
palco das ruas.

Conforme a remuneracdo obtida pela apresentacdo musical nos espagos
publicos da cidade, o oficio de musico ambulante, as vezes, parecia até compensar.

Para Aquiles

203 TINHORAO, José Ramos. Op. cit.

24 \Jer RUSCHEL, Nilo (1971), PIANTA, Dante (1962), VEDANA, Hardy (2000).

25 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940.p. 101.
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Esses canarios da rua, modestos e melodiosos, eram bem
apreciados, e faziam uma boa féria diaria, ndo contando os gordos
proventos da noite, pois, entdo, eles iam tocar nos restaurantes da
moda ou em bailes particulares. — recebendo por isso 6étimas
gratificagbes, n&o contando o fiambre, os doces e a farta cerveja.
Muitos deles fizeram fortuna, assim, maciamente, sonoramente na
flauta... Diga-se, entretanto, fortuna honrada®®.

Provavelmente esses musicos nao atuassem somente como ambulantes.
Embora fossem considerados “modestos e melodiosos”, a rua parecia ser, na
verdade, apenas uma féria “extra”’, dentre as atividades que exerciam em
restaurantes, bailes e no ambiente do teatro.

Embora se apresentasse no ambiente dos cinemas, teatros e clubes noturnos,
descontando o periodo de carnaval, ndo se tem registro que Octavio Dutra tenha
participado como artista de rua durante a sua trajetéria. No entanto, sua percepgao
do cotidiano nao deixou de ser registrado no vasto repertorio.

A sonoridade das ruas também era caracterizada pela musica das bandas.
Numa simples retreta na praca ou numa ocasiao oficial, a presenga de tal conjunto
era indispensavel. Os musicos integrantes, instrumentistas de sopros e de
percussao, geralmente faziam parte do quadro militar dos quartéis, um dos primeiros
locais onde o oficio musical se estruturou de forma organizada.

Para as retretas, havia, inclusive, uma data tradicional de apresentacido nas
pracas. Conforme Damasceno, geralmente nas quartas e sabados havia espetaculo
com as bandas do 17° ou do 25° na Praga da Alfandega. Informa que “as bandas
percorriam, em constantes idas e voltas, o espaco da rua dos Andradas, entre
General Camara até Marechal Floriano”.?%

No repertério, ressoavam os dobrados, tipo de marcha militar animada, valsas,
schotisch, mazurcas, polcas, etc. Géneros que faziam parte do gosto do publico.
Logo que iniciou na cidade o sistema de gravacao de discos em 1913, as bandas
militares registraram diversas musicas populares.?’®

Eventos de grande importancia politica, social e econédmica nao podiam ser
inaugurados sem a apresentacao de alguma banda marcial, como foi, por exemplo a

inauguragao da Exposigdo Estadual no Campo da Redengdo em 1901, Na ocasiao,

2 PORTO ALEGRE, Aquiles. Op. cit. p. 101.

27 DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 110.

2% yer CORTES, Paixdo. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edicdo do autor,
1976; VEDANA, Hardy. A Eléctrica e os discos Gaucho. Porto Alegre: SCP, 2006.
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ap6s a abertura oficial da orquestra, apresentaram-se as bandas de musica de
Caxias, Santa Maria, as da Brigada Militar e do Exército.?*

Nos espacos publicos da cidade, os espetaculos circenses também foram
importantes veiculos para o desenvolvimento da cultura musical popular. De acordo
com Moraes, os circos se revelaram veiculadores privilegiados de dramas
musicados, das bandas e também da figura do palhaco-cantor.?’® Conhecido em
todo o Brasil foi Eduardo das Neves (1874-1919). Denominado “o palhago negro”,
cantava lundus e modinhas acompanhado-se ao violdo. Chegou, inclusive, a
participar das primeiras gravagdes de discos no Brasil. No ano de 1914, apresentou-
se em temporada na cidade de Porto Alegre, no Teatro Politeama e em Pelotas, no
Teatro Sete de Abril.

Dentre os grupos musicais que circulavam pelas ruas da cidade, um dos mais
tradicionais era o Terno de Reis. Depois do término das festas de fim de ano, esses
grupos saiam a cantar e a tocar pela cidade. Formados por flauta, violino e violao,
seus integrantes mantinham a cantoria pelas ruas até altas horas da madrugada. De

acordo com Damasceno

Terno, cuja visita sempre se recebia com agrado, era o do Mingotéo,
maestro ensaiador de prestigio. Tocadores experimentados, vozes
afinadas, repertoério variado — nenhum outro grupo Ihe passava na

frente. Quando se anunciava: - O Mingotdo vem ail — ndo havia

gquem nao saltasse da cama pra chulear a serenata dos Reis®'".

Por mais informal que a atividade pudesse parecer, garantia visibilidade aos
musicos praticantes. Havia também uma disputa de “musicalidade” entre os grupos,
igualmente como ocorria com os desafios entre os blocos de carnaval. Nesse
aspecto, o popular maestro Mingotdo, parecia imbativel. De acordo com o cronista,
escolhia “tocadores experimentados” para formar o seu grupo. E mesmo que fosse
tarde da noite, a cantoria dos Ternos de Reis era permitida na cidade.

Passado os Reis, era tempo de carnaval. Diferentemente destes, o carnaval,
ao final do século XIX, era uma festa que dividia socialmente a cidade. No entanto,
era um periodo propicio para a classe musical, devido a organizagéo de bailes e

festas. Ao som do tradicional Zé Pereira era anunciado o inicio da festa. De acordo

2 SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 19.

21 MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995. p. 175.

2 DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 161.
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com Damasceno, “a noite havia bailes nas sociedades locais: bailes de gala e
burlescos para gente fina”. Nessa ocasido dangavam-se valsas, polcas, musica de
saldao em geral. No entanto, no ultimo dia, a festa ia para as ruas. Havia entdo o
“préstito de carros alegoricos”, sendo que eram trés as sociedades que competiam
no desfile: a Esmeralda, os Venezianos e a Germania.?'?

Desfiles e festas beneficentes também eram organizadas pelas sociedades
recreativas e beneficentes constituidas por negros, tendo a sociedade Floresta
Aurora como a mais tradicional. Damasceno destaca ainda um outro grupo social
que brincava o carnaval na cidade, do qual denomina pejorativamente de
“cafajestada”. Para esse grupo, associa a festa carnavalesca a danca do maxixe,
ritmo mal visto a época por causa do excessivo movimento do corpo e dos quadris.
A respeito do local onde aconteciam os bailes publicos dessa classe, informa que
“se agrupavam em barracdes e em prédios desocupados, no centro e nos
arrabaldes”.?"?

Nesse inicio de carnaval republicano, os ritmos musicais com os quais a
sociedade dancava a folia ainda eram ditados pelo tipo de classe social. Dangavam-
se desde valsas e polcas européias, até lundus e maxixes. Contudo, no decorrer do
periodo, o carnaval proporcionou a formacao de outras sonoridades. Nas primeiras
décadas do século XX, muitos clubes e cordbes populares irdo se formar na Cidade
Baixa. Na época, ainda um arrabalde préximo ao centro da cidade. E justamente
para essa regiao se deslocou a populagao negra da cidade no século XX. De acordo
com Lazzari, “ali floresceu uma intensa pratica associativa e uma diversidade de
grupos carnavalescos”.?'*

Como recorda Barros, antigo carnavalesco da cidade, o desfile maior ocorria na
rua da Margem (atual Jodo Alfredo). As organizagdes carnavalescas de maior
destaque eram os Tigres, Os Batutas, Os Tesouras, Os Janaus. Depois vieram os

Divertidos e Atravessados e os Turunas.?'> Nesse contexto o compositor Octavio

22 DAMASCENO, Athos. 1940. Op. cit. p. 184.
B 1d. ib.; p. 184.

24 LAZZARI, Alexandre. Certas coisas ndo sdo para que o povo as faga: carnaval em Porto Alegre:
1870-1915. Dissertagédo de mestrado/PUCRS. Porto Alegre, 1998. p. 167.
215 BARROS, Hemetério de. Memérias de um carnavalesco. Porto Alegre: Guapel, 1986. p. 11.
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Dutra compbés marchas carnavalescas e sambas, ensaiando alguns dos mais
famosos corddes da cidade, como Os Tigres e Os Batutas.?'®

Pela caracteristica dos instrumentos musicais usados nos desfiles, como flauta,
cavaquinho e violdo, muitos integrantes dos blocos eram, na verdade, originarios dos
grupos de choro. Saiam as ruas com um conjunto de aproximadamente vinte
instrumentos e executando um repertério de marchas, hinos e valsas. A apoteose se
dava nas pragas, com o encontro de blocos “rivais”. Por se caracterizar como um
carnaval “civilizado”, essas organizagdes carnavalescas rivalizavam entre si através
das musicas e dos carros alegéricos.

Em meados dos anos vinte, conforme Sanmartin, apesar da resisténcia dos
blocos e corddes, o carnaval de rua vinha ligeiramente enfraquecido. Porém,
observa que as festas nos saldes se mantinham, visto que “boas musicas animavam
os bailes com profissionais de talento”.?'” Nos anos trinta, os jornais passariam a
promover festivais carnavalescos com premiag¢des diversas, inclusive para a parte
musical, premiando os maestros ensaiadores pela melhor harmonia.

Para Octavio Dutra, o espaco das ruas de Porto Alegre também fazia parte do
seu territdrio artistico. O periodo de carnaval, por exemplo, além da promog¢ao social
como compositor, lhe rendia ganhos como ensaiador e arranjador. Suas musicas
estreadas no teatro também iriam para nas ruas, através dos reclames do comércio
e das serenatas.

Em linhas gerais, o0 mundo da rua constituia uma esfera musical multifacetada,
prestando-se de palco e meio de sobrevivéncia para muitos artistas. O campo
musical n&o estaria mapeado de forma completa se ndo fosse considerada a
diversificada e eclética movimentagdo musical das ruas da cidade. Espaco de
mediagao por exceléncia, antes do surgimento dos meios de comunicagéo de massa
como o disco e o radio, foi de fundamental importancia para a divulgacdo e a
circulagado da musica durante o Império e os principios da Republica.

Da mesma forma, porém, no ambito fechado, as sociedades musicais
marcaram época em Porto Alegre, ocupando um papel de relevancia no
desenvolvimento da vida cultural porto-alegrense. Primeiramente surgiram

associacdes voltadas para a cultura amadoristica da musica, e posteriormente

216 vyer VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na historia da musica de Porto Alegre. Porto Alegre,

Fumproarte, 2000; RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre,
1971.
#'" SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 47..
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surgiram as associag¢des voltadas para a organizagdo da classe musical. Nesse
sentido, tiveram diversas origens e diferentes foram as finalidades a que se
propuseram, tanto no campo da musica erudita quanto popular.

Em 1855 o maestro Joaquim José de Mendanha?'® (1800-1885), organiza com
um grupo de musicos a Sociedade Musical Porto-alegrense, primeira instituicdo no
género criada na provincia. Muito popular a sua época, Mendanha regia conjuntos
musicais nas ruas, nas pragas, nos teatros e nas igrejas. O cronista Aquiles Porto
Alegre recorda que “na Catedral, sob a batuta do maestro Mendanha a musica sacra
se evolava em oblatas harmoniosas para o seio de Deus”.?'® Sua atuagdo como
aglutinador de instrumentistas viabilizou a promogao de espetaculos musicais e
teatrais de maior vulto na cidade, contribuindo também para uma embrionaria
organizacgao da classe musical.

Em meados do século XIX, comegam a surgir sociedades fundadas por
imigrantes aleméaes, como a Sociedade Germania e a Leopoldina. Promoviam kerbs
e bailes populares, inclusive no carnaval, sendo que mantinham, conforme a tradigao
alema, um coro masculino, conhecido como Atiradores. Em 1860 surge também a
Sociedade Musical Unido Brasileira, igualmente composta na sua diretoria por
elementos da nacionalidade germanica.

Para a realizagdo dos kerbs dessas sociedades eram contratados os conjuntos
de sopros e bandas da colénia alema.?”® A tradicdo das bandas dessa regiao
atravessou o século, visto que grupos musicais como o Hamburguez e o Cayense,
registraram boa parte desse repertério germanico em chapas de discos para a Casa
Elétrica de Savério Leonetti em 1913.%

No ambito da musica erudita, de acordo com Lucas, entre as décadas de 1880-
1890, ocorreu uma certa “expansao do amadorismo sob a forma de sociedades de

concerto”. Estas, como demonstra a autora, passariam a ser organizadas “por e para

18 Sobre a biografia de Mendanha ver: PORTO ALEGRE, Aquiles. “O velho Mendanha”. In: Histéria
popular de Porto Alegre. Tipografia do Centro, 1940. p. 203; CORTE REAL, Antonio. “Joaquim José
de Mendanha e a musica do hino Rio-grandense.” In: Subsidios para a Historia da musica no Rio
Grande do Sul. Porto Alegre: URGS/IEL, 1980. P. 229.

21 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940. p. 45.

220 CONSTANTINO, Nuncia Santoro de. “A conquista do tempo noturno: Porto Alegre moderna”: In:
Estudos Ibero-Americanos. PURCS, v.XX, n.2, dezembro, 1994. p. 75.

21 CORTES, Paixao. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edicdo do autor, 1976.
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elementos de classe dominante e setores médios urbanos”. Seria nesse momento
que alguns profissionais locais viriam a ser substituidos por estrangeiros.??

Nesse contexto musical, a cidade receberia uma maior participacdo de
imigrantes, principalmente alemé&es e italianos. Eram, geralmente artistas ou
comerciantes do ramo musical que aportaram no Estado. Entre alguns exemplos,
pode-se citar a José Gertum, que veio a se tornar um destacado comerciante de
musica. Luiz Roberti, dissidente de uma companhia lirica, aportou na cidade em
1878 e acabou marcando uma época na vida cultural da cidade como regente.
Ambos se destacaram por promover a pratica da musica dentro de entidades
associativas.

No contexto do movimento associativo das ultimas décadas do século XIX
existiam a Sociedade Filarménica Porto-Alegrense (1877), a Associagdo Musical
Carlos Gomes (1882), a Estudantina Porto-Alegrense (1888), a Aplicagcado Musical
(1888), a Sociedade Republicana Musical (1889), o Grupo Lirico (1894), o Instituto
Musical Porto-Alegrense (1896), o Club Haydn (1897) e a Sociedade Musical Porto
Alegrense (1900)?%,

Essas entidades mantinham aulas de musica e promoviam concertos e
audicoes para os associados. O oficio do professorado e da regéncia das orquestras
e grupos era exercido principalmente por maestros e professores estrangeiros. O
repertorio dos concertos tinha predominancia de musica italiana ou germanica. Ja a
musica de carater mais “leve” era apresentada por grupos denominados
“‘estudantinas”.

As estudantinas tiveram sua origem em Portugal e se caracterizaram como um
conjunto orquestral misto, composto, principalmente, por violdes e bandolins.?** A
formagdo desses grupos, menos rigidos que uma orquestra tradicional, por
admitirem violdes e bandolins, foi uma pratica comum em diversos paises da Europa
e Ameérica, principalmente segunda metade do século XIX e a primeira década do
século XX. No Brasil também foi muito disseminado o seu culto, principalmente entre

musicistas amadores.

22 L UCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo a
profissionalizag&o. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. pp. 151.

22 RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertagdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 28.

2% REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre,
UFRGS/IEL, 1980. p. 21.
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Na cidade, existiu a Estudantina Porto-alegrense, a qual era ensaiada e regida
pelo maestro Luiz Roberti. Como recorda Aquiles, “a noite, quem passasse pela
moradia do Luiz Roberti, tinha de parar para escutar as musicas, que estavam sendo
ensaiadas para o concerto, que era esperado com ansia pelas pessoas de fina
educacdo artistica”.??°

Embora amadoras, essas associagdes musicais contribuiam para a divulgacao
da musica popular que circulava no ambiente dos saraus e dos teatros. Geralmente,
para participar do grupo, ndo era exigido o conhecimento teérico da musica, o que
justifica também os géneros populares que faziam parte do repertorio. Na sua
programagao, além da presengca nos concertos incluiam-se também as
apresentagdes em bailes.??°

Como se vera no terceiro capitulo, referente a formagao e a atuagao musical de
Octavio Dutra, o compositor seguiu a tradicdo destas orquestras populares e
organizou nos anos vinte uma orquestra popular com violdes, bandolins e pela
primeira vez incluido o cavaquinho. Era considerada um primor de afinacdo?*’.

Algumas associagdes musicais que mantinham essas orquestras nao se
envolviam com questdes de ensino, somente com a pratica amadora da musica

erudita e a musica de “salao”. A finalidade do Clube Haydn (1897), por exemplo,
conforme o seu estatuto, era a “cultura da musica ‘elevada’, sem envolver-se com
assuntos de ordem didatico-musical”’.?®® Era uma sociedade musical na qual entre
seus integrantes estavam todos os empregados de uma reparticdo publica, a
Diretoria Provincial, hoje Tesouro do Estado.

Ja a Sociedade de Cultura Musical, criada por musicos amadores e
profissionais em 1927, viera "para incentivar a boa musica e torna-la popular e assim
promover o gosto pela melodia musical”.??° Entre seus fins, propunha-se a incentivar
0 ensino tedrico da musica e organizar a gira de concertistas pela cidade. De curta

duracdo, perdurou por apenas trés ou quatro anos.?*

22 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940. p. 106.

226 REAL, Antonio Tavares Corte. 1980. Op. cit.

227 p|ANTA, Dante. Personalidades Rio-grandenses. Porto Alegre: Edicdo do autor, 1962. p. 46.

2% LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizacdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. pp. 161.

22 SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 124.

% REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre,
UFRGSJ/IEL, 1980. p. 196.
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Incentivar a “musica elevada” e a “boa musica”, eram expressées comuns de
se encontrar no discurso da época. Em parte, revelavam ainda a existéncia do antigo
preconceito para com as manifestagées musicais populares, contrariando os ideais
modernistas. Conforme abordado no primeiro capitulo, a cultura musical popular
brasileira havia se modificado significativamente nos anos vinte, muito em funcéo do
novo padrao fonografico e principalmente a partir do surgimento do samba e da
consolidacdo da cangéo popular.?®'

Neste aspecto, de acordo com Naves, o conceito de cultura, atualizado apés a |
Guerra, “perde o C maiusculo, que antes garantia a sustentacédo de um sistema de
hierarquias morais e estéticas”. Entende a autora que esse sistema “pde-se a
reclassificar categorias familiares, como ‘sublime’ e ‘vulgar’, ‘alta’ e ‘baixa’ cultura e
outras equivalentes”.?*?

Nesse sentido, em caminho inverso as posi¢cdes que se preocupavam com a
distincao de estilos musicais, seria no espaco dos cafés, confeitarias, cinemas e
teatros que os musicos das mais diversificadas tendéncias acabariam se
encontrando. Cabe salientar que até 1909 Octavio Dutra ainda ndo possuia
conhecimentos tedrico-musicais. E nesses espagos, cada vez mais era exigida a
formagao musical dos instrumentistas, visto que as pequenas e médias orquestras
tocavam por musica.

Nesse sentido, esses lugares se tornariam espacgos privilegiados de mediagao
da musica, onde artistas de diversas formacgdes, tanto eruditos quanto populares,
passariam a disputar muito mais o0 mercado de trabalho do que uma posi¢cao
estética.

A tradicdo da musica executada por negros durante o séc. XIX se mantinha na
cidade. Associagdes constituidas de negros ou que os aceitavam como membros
também eram organizadas. Conforme Miuller, eram direcionadas a atividades
recreativas, bailantes ou de mutua ajuda. Verifica-se, no entanto, que apenas duas

dessas agremiagdes continham no titulo alguma referéncia musical: a Sociedade

»! yver SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933).
Rio de Janeiro: Zahar, 2001; TATIT, Luiz. O século da cancgdo. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2004;
NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

22 NAVES, Santuza Cambraia. O violdo azul: modernismo e musica popular. Rio de Janeiro: FGV,
1998. p. 44. Sobre essa questédo ver também: GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de
Janeiro: Zahar, 1978. p. 129-130.
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Musical Floresta Aurora e Sociedade Musical Lyra Oriental.?*®* Ambas concorriam
também na organizacao de festas carnavalescas.

Em linhas gerais, as associagbes musicais de Porto Alegre se desenvolveram
com o propésito de promover concertos, incentivar atividades de ensino, bailes e
festas. Constituiram-se muito mais como um meio de promover a musica do que um
fim em si. Nesse sentido, ocuparam um papel importante promovendo a pratica da
musica nos diversos espacos da cidade.

No entanto, da mesma forma que se abriam para a sociedade em forma de
apresentacoes, muitas vezes se fechavam para a cultura musical que se desenvolvia
ao redor. Certas escolhas estéticas acabavam ressaltando, em alguns casos,
opinides e comportamentos preconceituosos para justificar a distingdo social.
Contudo, a partir do desenvolvimento de associagées musicais na cidade, ocorreram
também muitas aproximacdes e cruzamentos, tanto pela variedade do repertério de
bailes e concertos, quanto pela formagao musical diversificada dos profissionais que

ali atuavam, tanto amadores quanto profissionais.
3.2. Pioneiras experiéncias de profissionalizacdo e de autonomia do campo musical

De acordo com Lucas, entre o final do século XIX e inicio do século XX
ocorrera uma reavaliacdo da musica como profissdo. No ambito da musica erudita
havera uma maior participagdo de musicos advindos da classe dominante e setores
médios, que antes se dedicavam apenas ao amadorismo®*. Nesse periodo de
transicdo se enquadram os musicos Araujo Vianna e Murilo Furtado, destacados
compositores eruditos que atuaram na cidade.

No decorrer da Primeira Republica, o exercicio da atividade musical, embora
ainda com forte tradigdo atrelada ao amadorismo, comegara a exigir uma maior
profissionalizagdo e organizagé&o da categoria musical como um todo. A associagao
dos musicos se daria em torno de um ideal de profissionalismo. Nesse contexto, o
oficio da musica, tanto no dmbito da musica erudita quanto a popular, comecara

cada vez mais a ser visto como uma possibilidade de sobrevivéncia econémica.

23 MULLER, Liane Susan. Vivéncias negras em Porto Alegre na virada do século XX. In:

HISTORICA. Revista da Associacdo de Pés-Graduandos em Histéria da PUCRS, n. 3, 1998. Porto
Alegre, APH/PUCRS. P. 135.

24 LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizag&o. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. pp. 151.
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O advento das novas tecnologias sonoras e a ampliagdo dos espacos de
sociabilidade daria uma maior visibilidade as manifestagcbes da musica popular
brasileira. De acordo com Napolitano, “o passado e o sentido da tradicdo passam a
ser dimensionados a medida que novas formas e pensamentos musicais sao
incorporados”.?®* Desta maneira, o proprio lugar social da musica comeca a ser
deslocado, o que abre caminho para que uma diversidade maior de tendéncias
musicais e também de individuos que se aventuram no oficio, com ou sem formacéao
musical tedrica, como foi a experiéncia do compositor Octavio Dutra.

Conforme Rodrigues, “um dos temas discutidos, entre o final do séc. XIX e a
primeira década do séc. XX, foi a liberdade profissional e de ensino, conforme
prescrevia a Constituicdo Estadual de 14 de julho de 1891”. A questao gerou difusas
interpretacées em relagdo ao significado dessa liberdade profissional. Entendiam os
governantes de entdo que qualquer individuo, sem diploma algum, poderia exercer
livremente uma profissdo, mediante pagamento de uma taxa e obtencdo da
licenca.?*®

A polémica das profissdes se estendeu também ao oficio da musica, visto que
o assunto fora discutido, em 1906, nos editoriais do jornal O Independente e do
jornal musical O Guarany.?®" A discussdo se prorrogou por varias edicdes, em que
se questionava se o sujeito que nao tivesse conhecimento tedrico de musica e so
praticasse a musica popular também poderia ser chamado de musico.?®

Estavam nesse contexto os musicos populares, geralmente pianistas e
violonistas, que tocavam “de ouvido”. Estes, mesmo sem possuirem a “exigida”
formagdo musical teodrica, comegariam a atuar no emergente mercado de trabalho
musical. Seria o caso, inclusive, do jovem compositor Octavio Dutra, visto que nesse
periodo, mesmo ainda sem ter obtido a formagao musical teérica no Conservatorio,
ja atuava como compositor de Revistas Musicais, bem como ministrava um curso

particular de musica.?*® Por outro lado, as novas oportunidades de trabalho que

23 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.p. 48.

»* RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertacdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 90.

%7 0 debate se deu entre o violinista Francisco de Leonardo Truda e o personagem pivd da
discussao, um professor de bandolim, que ndo conhecia teoria musical e que sabiamente respondia
pelo pseuddnimo de “Aniliz’, nome que, pelo significado mitoldgico, simbolizava o nascimento da
musica popular.

¥ RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Op. cit. p. 90.

29 PIANTA, Dante. Personalidades Rio-grandenses. Vol. . Porto Alegre, Edigao do autor, 1962. P. 46.
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estavam surgindo na cidade provocariam, inclusive, a substituicdo de alguns oficios
pela atividade musical.

Alessandro Gnattali, italiano imigrado, profissdo de marceneiro, foi pouco a
pouco trocando a profissdo de operario pelo oficio de musico na Porto Alegre do
inicio do séc. XX.**° Pai do famoso pianista Radamés Gnattali (1906-1988),
Alessandro, além da sua atividade profissional, atuava como musico amador.
Passou a reger orquestras, dar aulas e fazer arranjos musicais. Chegou inclusive a
publicar musica impressa. Também escrevia “na pauta” as composigdes de quem
tocava algum instrumento e ndo conhecia musica, servico muito comum a época,
antes do advento das gravagdes. Nos anos vinte, o ja “velho” Alessandro veio a se
tornar mais conhecido na cidade por ter chegado ao popular posto de regente da
Orquestra do Café Colombo, como lembram alguns cronistas.?*’

A trajetéria musical do maestro Roberto Eggers foi semelhante a de Gnattali.
Ao atingir a idade de treze anos, depois de ter trabalhado como ajudante de
eletricista no Cinema Apolo, seguiu a profissdo de musico.?*2. Eggers, conforme
destaca o autor, “haveria de construir a raz&o de sua vida ao ingressar na orquestra
desse cinema como flautista”?*> Mais tarde, nos anos trinta, tornou-se um
conceituado regente da Orquestra da Radio Gaucha. Foi autor da épera Farrapos
(1936), primeira 6pera com tematica regional escrita em Porto Alegre.

Foi também Eggers que regeu a Orquestra da Radio Gaucha no funeral de
Dutra em 1937. Colegas de trabalho, Dutra manteve durante anos um Regional na
mesma radio, substituido apdés sua morte pelo regional do Piratini, que fora seu
aluno. Era pratica das radios manterem orquestra e regional como grupos
independentes ou como acompanhadores dos cantores.

E em virtude dessa maior demanda de servigcos musicais na cidade, a categoria
precisava se unir. Em meio a efervescéncia dos Cafés, Confeitarias, cinemas e

cassinos seria fundado o Centro Musical Porto-alegrense (1920)?**. De acordo com

2 RODRIGUES, Claudia Maria Leal. 2000. op. Cit. p. 87.

21 De acordo com Ruschel, a Confeitaria Colombo ou Café Colombo tinha uma orquestra, no saldo
de cima, em que tocavam o velho Gnattali, o Marini, no violino, o Ezequiel, na clarineta e um Corréa,
naturalmente no contrabaixo. In: RUSCHEL, Paulo. Rua da Praia Porto Alegre: Edigao do autor, 1971:
p. 177. Ver também: GOUVEA, Paulo de. O grupo — outras figuras — outras paisagens. Porto Alegre:
Movimento, 1976.

2 REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre:
UFRGS/IEL, 1980. p. 132.

23 REAL, Antonio Tavares Corte. Op. cit. p. 132.

2 Mais especificamente em 31 de Janeiro de 1920, na galeria do Café Colombo, fundaram o centro
musical Porto-Alegrense. Entre os fundadores deste, que foi o marco da organizagao do musico do
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Vedana, a reunido de fundacdo teria se dado no mezanino da Confeitaria
Colombo.?*® Como aponta Corte Real, a entidade tinha com objetivo principal
‘integrar a classe de musicos profissionais porto-alegrenses, abrangendo
compositores, regentes, instrumentistas e cantores de ambos os sexos”. Entre os
fundadores, encontrava-se o velho Alessandro Gnattali.?*

Para Corte Real, entre seus propdsitos, que se moviam em volta dos interesses
da classe, constava “o objetivo de obter colocagbes para seus associados”.

Conforme observa:

De 1920 a 1935, todos os conjuntos orquestrais que fossem
coordenados, excegado feita a orquestra de amadores, eram
integrados por musicos pertencentes a esta associagdo, que
congregava, por assim dizer, todos o0s musicos profissionais
residentes em Porto Alegre e uns poucos amadores que exerciam a
musica paralelamente a outras profissdes. 247

A entidade musical congregava apenas musicos que atuavam em conjuntos
orquestrais, principalmente nas orquestras que se apresentavam nos cinemas,
teatros e cafés. O conhecimento tedrico era um pré-requisito fundamental para
ingressarem no Centro, o que prontamente excluia os musicos populares
autodidatas.

Em 1921 ocorreria a primeira greve dos musicos profissionais da cidade sob o
comando de José Corsi, entdo presidente da entidade.?*®* O motivo teria sido os
baixos cachés pagos pelos estabelecimentos comerciais, possivelmente,
decorrentes da grande demanda de musicos. Inclusive os instrumentistas de
formacéao erudita acabariam também atuando nesse efervescente ambiente musical
da cidade.

Comecgam a se destacar nessa época trés dos maiores musicos da cidade:
Armando Albuquerque (1901-1986), Radamés Gnattali (1906-1987) e Luiz Cosme

Rio Grande do Sul, estavam Leonardo Truda, Flavio Corréa, Augusto Belletti, Ricardo Dalé, Antonio
Corte Real, Gnattali e tantos outros. Mas os musicos continuaram lutando por um melhor espaco. E
em 5 de dezembro de 1941, recebeu a carta Sindical como Sindicato dos Musicos Profissionais de
Porto Alegre. E em 21 de agosto de 1985, recebeu a autorizagao para estender sua base territorial
para todo o estado, passando a denominagao de Sindicato dos Musicos Profissionais do Estado do
Rio Grande do Sul.

¥ VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985. p. 11.

26 REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre,
UFRGS/IEL, 1980. p. 41.

" REAL, Antonio Tavares Corte. Op. cit. p. 42.

2% REAL, Antonio Tavares Corte. 1980. Op. cit. p. 205.
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(1908-1965).2*° Oriundos do Conservatério de Musica, viriam a se destacar nas
décadas seguintes principalmente como compositores, cada qual em um estilo e
estética particular. Na juventude, Armando Albuquerque chegou a tocar piano e
contrabaixo no Cine Avenida e juntos, Radamés Gnattali e Luiz Cosme chegaram a
formar um quarteto que, entre outras atividades eruditas, sonorizava as secdes do
Cine Colombo.?*°

No entanto, além da disputada atividade nos cinemas e cafés, a cidade
passaria a organizar grupos musicais de maior estabilidade e estrutura. Caberia a
José Corsi, musico que liderara a greve da categoria em 1921, a misséo técnica de
organizar esperada Banda Municipal da cidade.

Conforme Corte Real

Ao assumir a chefia do executivo municipal de Porto Alegre, como
intendente, Otavio Rocha, tomou a peito criar uma Banda Municipal,
um conjunto musical que tivesse condicdbes de suprir as
necessidades de ordem artistica musical da comunidade Porto
Alegrense. 251

Essa iniciativa do prefeito Otavio Rocha, que administrou a cidade de 1924 a
1928, estaria, possivelmente relacionada ao processo de urbanizagdo da cidade.
Para a instituicdo da Banda foi criada uma lei especial e verba para tal fim. A
empreitada culminaria com a inauguragao do Auditério Araujo Vianna, em 1927,
local onde a Banda passaria a realizar seus concertos.

Informa também Corte Real, que Corsi partira para Buenos Aires e Reggio
Calabria, Italia, “com o objetivo de arregimentar instrumentistas de sopro (metais),
que, somados aos elementos locais, integrassem a banda que se pretendia
estabelecer”. Quem assumira a regéncia da Banda fora o maestro italiano José
Leonardi (1880-1957).2%2

No ano de 1926 é definitivamente organizada a Banda de Musica Municipal.
Em termos de profissionalismo da categoria foi um grande avancgo, pois a Banda se

constituia por um inspetor, um vice-diretor, um maestro-dirigente, um 2° maestro-

249 Para um estudo sobre estes compositores ver: CHAVES, Celso Loureiro. The Piano Works of

Armando Albuquerque. Tese de doutorado. University of lllinois, U.l., Estados Unidos. 1988.;
BARBOSA, Valdinha e DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnattali, o Eterno Experimentador. Rio de
Janeiro: FUNARTE, 1984.; MATTOS, Fernando Lewis de. Estética e musica na obra de Luiz Cosme.
Porto Alegre, UFRGS, 2005. Tese de doutorado.

20 FARIA, Arthur de. RS: um século de musica. Porto Alegre: CEEE, 2001. p. 81-82.

2! REAL, Antonio Tavares Corte. 1980. op. cit. p. 47.

2 REAL, Antonio Tavares Corte. Op. cit. p. 47.
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dirigente, um secretario e mais sessenta componentes. Realizava semanalmente
dois concertos publicos e audicbes em datas festivas nacionais e estaduais.
Também era utilizada em atos oficiais governamentais, prestava sua colaboragéo a
festas sociais de carater artistico e efetuava concertos educativos em escolas
publicas.?*

Como reconhece Freitas e Castro, “a Banda Municipal contribuiu muito para
animar a vida musical de Porto Alegre e atraiu uma pléiade de bons instrumentistas
de sopro”. Observa que era uma banda sinfbnica, pois tinha até violoncelo e
contrabaixo de cordas.?®* Visto que fazia muito sucesso, como aponta Monteiro, no
dia em que a Banda Municipal se apresentava no Auditorio Araujo Vianna, ao lado
da Praca Matriz, “uma verdadeira multiddo afluia ao local”.?*®

Com a formagao da Banda Municipal, o oficio musical atinge os quadros do
funcionalismo publico da cidade. Embora a Banda Municipal estivesse ligada a
Prefeitura e o Centro Musical fosse uma agremiagao autbnoma, ambos atuariam em
conjunto por diversas vezes. Em 1927, quando da realizagdo no Teatro S&o Pedro
da “Noite de Mozart”, os integrantes do Centro Musical e da Banda Municipal
formaram uma grande orquestra.?® Em 1935, o Centro Musical encerrara suas
atividades para dar lugar ao Sindicato dos Musicos Profissionais de Porto Alegre, o
qual passara a congregar todos os musicos da cidade.?’

Por tocar violdo e bandolim, Octavio Dutra ndo teve seu lugar assegurado no
Centro Musical e muito menos na Banda Municipal. Esses instrumentos ndo eram
tradicionais ou aceitos nestas formacgdes. No entanto, foi conquistando seu espaco
no campo musical da cidade através de uma grande diversidade de trabalhos
autébnomos, inclusive a docéncia, que comecgou a praticar antes mesmo de conhecer
teoria musical, como sera visto no terceiro capitulo.

Diferentemente do ensino musical na Corte, que comemorava em 1857 a

fundacdo da Imperial Academia de Musica e Opera Nacional®®, Porto Alegre, em

33 d. ib.; p. 52.

24 FREITAS E CASTRO, Enio de. A musica no Rio Grande do Sul. In: Rio Grande do Sul: Terra e
Povo. Porto Alegre: Globo, 1964. p.195.

23 MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizacdo e modernidade: a construcdo social do espago
urbano. Porto Alegre: Edipucs, 1995. p. 131.

»* SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 122,

»7 Ver REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre,
UFRGS/IEL, 1980; VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.

28 ENCICLOPEDIA da musica brasileira: erudita, folclorica, popular. S&o Paulo: Art Editora, 1977. p.
351.
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meados do século XIX, ainda ndo tinha uma instituicdo de ensino exclusivamente
musical. Na cidade provinciana, as aulas de musica se restringiam ao ensino de
professores particulares. As modinhas e os instrumentos populares seguiam a
tradicdo da transmissao oral e da aprendizagem autodidata.

Durante esse primeiro periodo destacou-se na sociedade porto-alegrense o
professor Carlos Bernardino de Barros. Desde 1841 lecionava flauta, piano, clarinete
e cantoria em sua residéncia.>®® Barros foi também o primeiro musico a publicar
partituras impressas na cidade no ano de 1855.

Mais adiante, em fins do século XIX foi destacada a atuacdo de Domingos
Moreira Porto, o Mingotdo. Outros maestros, de permanéncia efémera na cidade,
atuavam na area do ensino de musica. Ao recordar de antigos estabelecimentos de
ensino que existiam em torno de 1860, como o Colégio Brasileiro e Francés, o
Colégio Gomes, Damasceno faz mencao as aulas de musica do professor Jodo
Cardim.??°

Nas décadas seguintes, os professores e maestros italianos iriam responder
pelo ensino particular de musica na cidade. Os maestros Luiz Roberti, Henrique
Quaglia, Humberto de Fabris, entre outros passaréo a atuar em diversos segmentos
da cultura musical, inclusive o professorado.

Em fins do século XIX, a pratica da musica passaria a ser uma matéria
complementar em alguns colégios particulares. Em 1891, o colégio Cecilia Du
Pasquier, onde estudou Octavio Dutra, j3 mantinha entre as atividades artisticas
aulas de violino, piano, citara, bandolim e violdao. Conforme Fortini, “instrumentos
muito usados por elementos de ambos os sexos”. %'

Como pratica de grupo e como demonstracéo de sociabilidade, muitos desses
de alunos acabavam fazendo parte das orquestras amadoras e das estudantinas
organizadas pelos professores. No entanto, como nesses estabelecimentos nao era
possivel de se obter um diploma de qualificacdo musical, a sociedade passaria a

idealizar a criagao de uma escola de musica nos moldes europeus.

** DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto Alegre:
Globo, 1956. p. 24.

%0 Tratava-se do compositor e maestro portugués Jodo Pedro Gomes Cardim (1832-1918), que atuou
em Rio Grande e Porto Alegre durante a segunda metade do séc. XIX. Obras de Cardim chegaram a
ser impressas pela Tipografia Imperial de Emilio Wiedmann entre 1862-63. In: DAMASCENO, Athos.
Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto Alegre: Globo, 1956. p. 124.

%1 FORTINI, Archymedes. Revivendo o passado. 22 série. Porto Alegre: Sulina, 1953. p. 99.
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Nesse sentido, ja se discutia entre a sociedade a idéia do projeto de criagado de

um conservatorio de musica na cidade. Como observa Rodrigues

O projeto era idealizado como caminho para a profissionalizagcao
musical a partir da conjugacdo das concepg¢des educacionais
positivistas da época, que valorizavam a formacdo musical do
cidaddo na escola e nos moldes de ensino praticados nos
conservatorios de musica. 22

Como se pode observar, o ensino da musica ja estava sendo ministrado de
forma particular e também praticado no ambiente da escola normal. Faltava,
contudo, uma instituicao especifica para o ensino das artes. De acordo com Lucas, a
fundacdo do primeiro Conservatério de Musica no Estado ocorrera “dentro do
processo de redefinicdo social que sofre a musica como profissao”. Nesse sentido, a
instalacdo do Conservatorio se dara em 1908, integrando o “Instituto Livre de Belas
Artes”, atual Instituto de Artes da UFRGS.?®® Inicialmente comecou a funcionar num
pequeno sobrado de dois pisos a rua Senhor dos Passos, 248.%%4

Embora fosse organizado como sociedade particular mediante subscricdo de
acdes, o Conservatorio, conforme Corte Real, recebia também o apoio do Governo
do Estado. Nesse sentido, destaca que “Carlos Barbosa Gongalves, presidente do
Estado (entre 1908 e 1913), nomeou comissdes em todos os municipios gauchos
para conseguirem subscricdes”.?®® Havia, entre esses participantes, o significativo
apoio da classe dominante.

Nesse sentido, existiam variados interesses quanto ao ingresso e o estudo no
Conservatério. Nos primeiros anos de funcionamento, o numero de alunas sempre

foi maior que o de rapazes. Consta no relatério da direcao, conforme Corte Real que

Uma das razdes desse fato é certamente serem as belas artes,
principalmente entre nds, consideradas artes como prenda do que
como profissdo ou objeto de alta cultura, de sorte que os rapazes,
quase sempre cursando colégios ou ja empregados desde cedo para

%2 RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertacdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 92.

% |LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo a
é)roﬁssionalizaga”o. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. pp. 166.

% No inicio dos anos quarenta o prédio foi destruido e em 1943 inaugurado o prédio atual, sempre
no mesmo enderego. In: RELATORIO de inauguragéo do novo edificio. Porto Alegre: Globo, 1° de
julho de 1943.

%5 REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre:
UFRGS/IEL, 1980. p. 163.
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o aprendizado de futuras profissdes, nao encontram tempo
necessario para estes estudos, considerados de simples
ornamento.?®

Por outro lado, o estilo musical também influenciava. Ruschel, recorda que o
pianista Paulo Coelho, embora merecesse distingdo nos exames realizados no
Conservatério de Musica, apaixonara-se pela musica popular e deixara de lado os
classicos para tomar lugar ao piano da Confeitaria Central.?®’

Possivelmente, situagcdo semelhante tenha ocorrido com Octavio Dutra, visto
que frequentou aulas de harmonia, teoria musical e solfejo no Conservatorio, entre
1910-11, mas ndo se tem confirmacao precisa que tenha se formado.?®® Contudo, a
experiéncia tedrica lhe permitiu pautar suas composi¢des e fazer arranjos. Foi seu
mestre o professor Murilo Furtado.?®

Nos primeiros anos de funcionamento predominaram no Conservatorio os
alunos e alunas que tinham como objetivo atingir a carreira de concertistas, seguir o
professorado ou apenas exercitar uma prenda doméstica. No entanto, ndo se pode
desprezar a passagem, pela instituigdo, de instrumentistas oriundos das classes
médias, que, mesmo ja atuando no oficio da musica, foram buscar conhecimentos
tedricos mais sélidos. Por outro lado, a demanda musicos no ambiente noturno e
boémio da cidade, muitas vezes, impossibilitava a permanéncia na instituigao.

Para suprir o excedente de alunos e devido a limitagdo de vagas do
Conservatorio, foram fundadas em Porto Alegre outras escolas congéneres. Em
1913, era fundado o Instituto Musical de Porto Alegre por José Corsi (1880-1938),
dissidente de um pequeno conjunto orquestral hungaro que excursionava pelo
Interior do Estado.

Como aponta Corte Real, funcionava como nos moldes do Conservatorio de
Musica. Em suas dependéncias mantinha o ensino de varios instrumentos, como
piano, violino, canto. No entanto, havia também o ensino de bandolim e violao,

instrumentos entdo ainda n&o admitidos no Instituto de Belas Artes ha época. Além

%6 RELATORIOS de 1909 e 1912 do Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1°
de jul. 1909 e 22 de abr. 1912. In;: CORTE REAL, op. cit. p. 172.

27 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 97.

28 pIANTA, Dante. Personalidades Rio-grandenses. Vol. |. Porto Alegre: Edicdo do autor, 1962. p. 46.
%59 VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte,
2000.
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das aulas de musica, mantinha aulas de francés, italiano. No campo das artes
plasticas, Vicente Gervasio era o professor de Pintura.?”®

A institucionalizacdo do ensino de musica através de conservatérios abriu
campo de trabalho para professores qualificados, sendo que muitos dividiam o
professorado académico com outras atividades, inclusive com a participagdo nas
orquestras de cinema mudo, cafés, etc. A efetiva colaboragdo desses professores
em estabelecimentos de musica contribuiu para uma intensificacdo da
profissionalizacdo da carreira de instrumentista, de cantor e de professor de musica,
principalmente erudita.?”’ A musica popular continuou sendo apenas transmitida de
maneira informal ou através dos albuns de cancdes e modinhas, como era a
tradicdo.

O ensino e a pratica da musica também foram responsaveis por alavancar um
tipo especial de comércio: as lojas de musica e de instrumentos musicais,
estabelecimentos que tiveram um papel fundamental no contexto de
desenvolvimento musical da cidade.

Nao se tem registro da existéncia deste tipo de comércio especializado em
Porto Alegre antes da década de 1870. Até esse periodo, possivelmente, as casas
comerciais em geral tratavam de importar os instrumentos. No entanto, seria
somente em 1873, que comecaria a funcionar a Rua da Praia, a Loja de
Instrumentos de Musica de Paulino Calazans.?"

Nas décadas seguintes, conforme Lucas, a intensificacdo das atividades
amadoras contribuiu para uma ampliacdo do comércio de instrumentos musicais,
partituras, métodos de musica. Atuariam nessa area comercial, principalmente
estrangeiros de origem alema.?’® Entre os anos de 1880 a 1910, aproximadamente,
se estabeleceram na cidade os importadores Gertum, Hartlieb, Boemler, Miiller,
Fehlauer, Voigt e Mariante. Entre os instrumentos musicais que mais se importava,
predominavam 0s pianos, visto que mantinham a sua popularidade nos saraus e um

lugar garantido na sala de visita das residéncias. Além de manterem comércio,

2 REAL, Antonio Tavares Corte. Op. cit. p. 204.

*’I RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertacdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre, UFRGS. 2000. p. 178.

22 FRANCO, Sérgio da Costa Franco. Porto Alegre e seu comércio. Porto Alegre: Associacdo
Comercial de Porto Alegre, 1983. p. 70.

23 LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. p. 157.
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esses estrangeiros geralmente também mantinham alguma atividade musical
amadora na cidade.?”

O comerciante alem&o Johann Joseph Gertum, que imigrara para Porto Alegre
em 1854, foi mestre de escola, regente de coro e professor de musica.?’®> Abriu na
cidade o seu “Estabelecimento de musicas, pianos e instrumentos”. Este ocupava
lugar central na rua dos Andradas. Comercializava instrumentos de metal, violinos,
violdes, flautas, clarinetes e acessérios. Também possuia, conforme o anuncio,
“‘grande sortimento de caixas de musica de todos os pregos”’. Mantinha ainda
servicos de encadernagdo, tipografia, pautagcdo e cartonagem. Vendia partituras
musicais nacionais, internacionais e locais.?’®

A Casa Hartlieb, de Theodoro Hartlieb também marcou época na cidade.
Comercializava pianos, instrumentos variados, musicas, cordas, etc. Localizava-se a
Praca da Alfandega. Era um agente importador de pianos, sendo que também
trabalhava com o sistema de aluguel.?”” Nas dependéncias da Casa Hartlieb, que foi
representante da Odeon Records na cidade, foram gravadas as primeiras chapas de
disco em Porto Alegre, em 1913.2’8

O Bazar Musical de Ludolfo Voigt vendia instrumentos de banda e orquestra,
musicas impressas, cordas e acessorios. Prestava também o servigo de afinagao e
concerto de pianos. A Lyra de ouro, de Paulo Hatmann, vendia partituras “a precos
maodicos” e mantinha a sua oficina de concertos e afinagdo de pianos.?®

Além da importagao de instrumentos, existiram comerciantes que comecaram a
investir na fabricagdo propria. Em torno de 1910, a fabrica de Ernesto Rocca e

Carlos Corni Anunciava:

Premiada fabrica de instrumentos de musica, em metal e madeira, de
Ernesto Rocca & Carlos Corni. Unica fabrica no Estado do Rio
Grande do Sul — Brasil. Premiada na Exposi¢ao Internacional de
Mildao (1906), com medalha de ouro e de prata na Exposigcédo
Nacional do Rio de Janeiro (1908), com Grande Prix. Fornecedores
de bandas militares, civis e principais Institutos do Estado. Rua dos
Andradas, 203, Porto Alegre.?®

2" LUCAS, Maria Elisabeth. Op. cit. p. 157.

> FORTINI, Archymedes. Revivendo o passado. 22 série. Porto Alegre: Sulina, 1953 p. 76.

2% Antincio publicado na Revista Musical. Porto Alegre, 18 de agosto de 1887. p. 4.

2" Antincio publicado no Jornal Musical O Guarany, Porto Alegre, 24 de maio de 1906, p. 4.

> CORTES, Paixao. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edicdo do autor, 1976.
"9 Antincio publicado no Jornal Musical O Guarany, Porto Alegre, 12 de julho de 1906, p. 11.

20 Anuncio publicado no Album Perrone. Porto Alegre: Litografia Engel, s.d.
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Em face dos produtos e servigcos oferecidos pelas lojas de instrumentos
musicais, como a de Rocca e Corni, pode-se ter uma idéia da diversidade de
consumidores e de praticas musicais. Estavam a venda pianos importados,
instrumentos de sopro, utilizados em bandas e orquestras. Posteriormente os
conjuntos de jazz também aqueceriam esse mercado. Vendiam-se violdes e
bandolins, os quais tinham forte apelo popular, devido ao sucesso das Estudantinas,
que chegavam a ter em torno de trinta instrumentistas.

As lojas de venda de partituras e instrumentos musicais também eram
lembradas por velhos cronistas da cidade. Recorda Fortini que entre as lojas mais
populares de 1900 estava a Preco Fixo, Masson, José Gertum, “Ao cronébmetro”, de
Alberto Fehlauer e “Ao cilindro”.?®" A loja de Alberto Fehlauer oferecia também o
servigo de edigdo de partituras musicais, as quais eram impressas pela tipografia da
Livraria Americana.

No entanto, entre todas as lojas que surgiram no comércio da cidade, a Casa

Mariante ficou no registro sentimental dos cronistas da cidade. Para Mazeron

Quanta velhota ou velhote vendo a Casa Mariante ali no mesmo local
da Rua da Praia, com a mesma vitrine, o balcdo comprido e aquela
porcao de gavetas para guardar musicas, lembra-se do dia longinquo
em que ali comprou o piano, o violino, a flauta ou mesmo um
marimbau? 282

Ja Ruschel, recorda dos musicos que trabalhavam como pianistas nas casas
de musica. Conforme ele, a loja colocava a disposigao dos clientes um “tocador de
piano” para que pudessem escolher entre as das novidades musicais que iam
surgindo.?®® Além de atrairem clientes com a execucdo musical, era pré-requisito a
boa leitura musical, o senso ritmico e o virtuosismo para poderem tocar “de
primeira”, tanto o repertdrio tradicional quando as novidades que iam aparecendo no
mercado de partituras impressas.

Além de importar partituras musicais, algumas casas de musica de Porto
Alegre passariam a editar obras de compositores estrangeiros e locais.?®* Esses

compositores encontravam na impressdao das suas musicas uma possibilidade

1 FORTINI, Archymedes. Histérias da nossa historia. Porto Alegre: Grafipel, 1966. p. 24.

%2 MAZERON, Gaston Hasslocher. Reminiscéncias de Porto Alegre. Porto Alegre: Selbach, s.d. p.
92.

8 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 95.

2 LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo &
profissionalizagdo. In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1980. p. 157.



93

comercial de divulgacéo da obra, das suas atividades, bem como de registro autoral.
Havia também as musicas que eram impressas com o propésito de prestar algum
tipo de homenagem ou como forma de agradecimento.

Data da segunda metade do século XIX os primeiros registros de impressdes
musicais na cidade. Através do litdgrafo Raymundo Alvares da Mota foram
impressas em 1855 uma série de musicas do professor e pianista Carlos Bernardino
de Barros, muito conhecido na cidade. O motivo: as partituras estrangeiras eram
muito caras ou quase inexistentes na Provincia. Outros registros isolados se
seguiram, como a impressao em 1857 da modinha intitulada “Nem por muito
madrugar amanhece mais cedo”, de autoria do ator e musico portugués Furtado
Coelho. Foi impressa pela Tipografia Brasileira-Alem3, situada & rua Nova, 48.%°

Na Tipografia Imperial de Emilio Wiedmann, também na rua da Praia, 186,
foram impressas algumas composi¢cées do maestro portugués Joao Pedro Gomes
Cardim (1832-1918), editadas entre 1862-63.2%° No entanto, sera com a expans3o
das livrarias e lojas especializadas na venda de musica e instrumentos, a maioria
administrada por alemaes, que a publicacdo de partituras locais tera maior
expressao a partir do final do século XIX.

A Livraria Americana, loja fundada em Pelotas em 1871 e com filial aberta em
Porto Alegre desde 1879, realizava o trabalho de impressao de partituras entre 1890
e 1910. Em geral, pequenas obras de autores nacionais e estrangeiros, a maioria,
musica ligeira e de saldo, como valsas, polcas e havaneiras. Destas publicagbes,
grande parte seria encomenda dos editores Fehlauer & Schiffner, também
construtores de instrumentos e donos de loja de musica.

As edigbes da Livraria Americana eram editadas em um unico modelo de capa,
0 que favorecia o baixo custo, porém, apresentavam pouca qualidade grafica.
Algumas capas mais luxuosas de partituras locais, bem como os clichés litograficos
eram confeccionados por famosos litdgrafos, como Luis Alves Leite, Pedro
Weingartner, Jodo Petersen, Hirtz & Irm&os, Mink e Robles, entre outros.

O Bazar Gertum, tradicional loja de instrumentos e partituras, também assinou
edicoes de partituras locais, geralmente composicées de professores e amadores,

inclusive de musicistas. A pianista Lydia Knorr Saydo Lobato publicou em 1887 a

25 DAMASCENO, Athos. Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX. Porto Alegre,
Globo, 1956. p. 33 e 56.
2% DILLEMBURG, Sergio. A Imprensa no RS. Porto Alegre, 1987. p. 32-33.
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sua mazurca Ondas do Guahyba através do Bazar de Gertum. Ja estava a venda
anteriormente, em edi¢cao impressa de 1881, outras duas pecgas suas, a polca
Esmeraldina e a valsa Veneziana.

No ramo de impressdo e edicdo de partituras, funcionaram ainda a Livraria
Mazeron, a Casa Hartlieb, a Casa Mariante, a Livraria Americana, a Casa A
Eléctrica, a Casa Edson, o Bazar Musical, a Casa D’Al6 e Editora e Livraria do
Globo. Essas lojas, além da venda de instrumentos e partituras estrangeiras,
prestaram importante servico para o registro e a divulgacdo de obras de
compositores locais num tempo em que a musica estrangeira predominava na
cidade.?®

Algumas composi¢cées de Octavio Dutra também foram editadas em Porto
Alegre entre os anos de 1910 e 1920. Datam impressas nessa época as valsas
Celina, Catita, Pax, o album intitulado Pétalas, contendo polcas, choros e tangos e
algumas das suas marchas carnavalescas.?®® Nos anos vinte o compositor também
publicou partituras e letras de modinhas populares pela Casa Eléctrica, local onde
gravou a maior parte de seus discos. Importante salientar, que o motivo para que
muitas dessas musicas populares fossem impressas em escala comercial era o
grande sucesso obtido no carnaval dos blocos, nas Revistas Musicais, nos Cafés,
Confeitarias, Cassinos e Cinemas, novas sociabilidades que surgiam na cidade que
se modernizava.

Assim, pode-se afirmar que o mercado musical estava se organizando para
atender musicos amadores e as demandas das familias. Em suma, os amadores e
profissionais fomentaram o desenvolvimento do mercado musical. Construiram
novas possibilidades de emprego/trabalho no processo de profissionalizagdo dos
musicos.

A partir do final do século XIX o oficio da musica comegaria também a se
desenvolver em fungcdo dos novos espacos de sociabilidade. Como aponta
Napolitano, neste periodo aumentaria o interesse da sociedade por um tipo de

musica intimamente ligada a vida cultural e ao lazer urbano.?®® Pequenas orquestras

%7 Os dados e documentos inéditos listados acerca das casas editoras e partituras editadas em Porto

Alegre entre 1850-1950 foram obtidos quando da realizagdo de um projeto de pesquisa sobre
Impresséo Musical no Rio Grande do Sul, por mim desenvolvido na Universidade Federal de Pelotas
durante o ano de 2005.

28 \er relagao de obras de Octavio Dutra no livro de VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na historia da
musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte, 2000. p. 151-163.

* NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 12.
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e conjuntos passarao a atuar, principalmente, em espagos sociais noturnos. De
acordo com Constantino, em virtude da instalacdo da iluminagdo publica, Porto
Alegre passaria a apresentar “o0 esbogo da desejada e imaginada noite
cosmopolita”.?®® Entre outros aspectos, a boemia e o desfrute do “tempo noturno”
passariam a ser indicativos sociais de modernidade.

Esse processo de modernizagdo tera sua aceleragdo durante o projeto de
urbanizagdo da cidade, no decorrer da administragdo de Otavio Rocha (1924-28),
quando o centro, como observa Monteiro, vem a tornar-se “o nucleo irradiador dos
novos padroes de sociabilidade no espago publico”. Nesse sentido, salienta que
seria no espago do centro que a modernizacdo dos habitos e das sociabilidades se
tornariam mais visiveis.?"

Entre as modernas sociabilidades que passaram a fazer parte do cotidiano do
centro estavam os cafés, as confeitarias e os clubes noturnos. Sua maior
intensificacdo ocorreu nas primeiras décadas do século XX. O cronista Aquiles Porto
Alegre definiu bem o0 que esses novos estabelecimentos significavam no espago da
cidade. Para ele, “o café moderno € o ponto de reunido dos intelectuais, dos
jornalistas, dos artistas e dos politicos”. E sentenciava: “O café moderno é o pivé da
vida contemporanea”.?*?

Esses novos espacos da modernidade se desenvolveram de forma muito
semelhante nas principais capitais do Brasil. Nesse sentido, as referéncias da cena
social e cultural de cidades maiores como o Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Paris
também ajudaram a construir o imaginario da “Belle Epoque” porto-alegrense. Para
Moraes, diante desse novo tempo noturno, “um dos espacos de diversao que se
multiplicou com grande intensidade em S&o Paulo foi o dos cafés, cafés-concerto e
confeitarias, bem ao molde das preferéncias européias”. >*

Em Porto Alegre, exemplos dessa nova tendéncia também podiam ser

encontrados na regido central da cidade. O “Smart-Salao”, por exemplo, fundado em

1909, era uma espécie de clube luxuoso onde funcionava cinematografo,

20 CONSTANTINO, Nuncia Santoro de. A conquista do tempo noturno: Porto Alegre moderna: In:
Estudos Ibero-Americanos. PURCS, v.XX, n.2, dezembro, 1994. p. 77.

! MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizacdo e modernidade: a construgdo social do espaco
urbano. Porto Alegre: Edipucs, 1995. p. 119.

2 PORTO ALEGRE, Aquiles. Histéria popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940. p. 65.

2 MORAES, José Geraldo Vinci de. Sonoridades paulistanas — final do séc. XIX ao inicio do séc. XX.
Rio de Janeiro: Funarte, 1995. p. 167-68.
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restaurante, etc. De acordo com Steyer, “mantinha pequena orquestra prépria, com
quatro integrantes de reconhecido mérito no circulo musical da cidade”.?*

Nesses ambientes, onde muitas vezes o palco era pequeno, a formagao
musical de trios e quartetos instrumentais era a que mais se adaptava ao espaco.
Nesse sentido, a denominagdo de “orquestra” era muito genérica na época, visto
que para receber tal status, ndo importava muito o numero de integrantes.
Geralmente essas formacbes eram bem versateis e adaptavam o seu repertério
musical conforme o ambiente. Tocavam desde valsas européias até tangos
argentinos e ritmos americanos, como o fox-trot.

O Clube dos Cacadores, inaugurado em torno de 1918, fora outro exemplo de
casa noturna central que também arregimentava musicos, tanto locais quanto vindos
do centro do pais. A casa era conhecida, inclusive, em todo o Brasil, muito em
funcdo de seus espetaculos e pelas jogatinas da roleta.”®® Nesse aspecto, como
mostra Constantino, “o Centro dos Cacgadores tornara-se o simbolo cosmopolita
noturno”. 2%

Nos Cacadores, de acordo com Gouvéa, “a orquestra do maestro Roberto
Eggers ficava a direita do grande saldo, com a pista de dangas no centro”. Salienta
inclusive, que os artistas de diversas procedéncias que ali se apresentavam “eram
muito bem tratados”.?®” Nesse ambiente, pode-se perceber a forte ligacdo da musica
com a danga, que de certa forma, contribuiu para a divulgagdo dos novos géneros
musicais em voga na época. Para Napolitano, ndo se pode esquecer essa fungao
social basica que a musica desempenhou junto a danga, principalmente como
“elemento catalisador de reunides coletivas”.?*®

Muitos desses grupos musicais, em funcdo da demanda da profisséo,
acabavam circulando por uma diversidade de ambientes sociais. Nesse sentido,
como relata Sanmartim, “no ano de 1924, apds as horas de arte promovidas pelo
Clube Jocotd, seguiram-se duas horas de dancga, abrilhantadas pela orquestra da

Confeitaria Colombo”. Pelo sucesso obtido pelo grupo, observa que a programagao

24 STEYER, Fabio Augusto. Cinema, imprensa e sociedade: Porto Alegre: (1896-1930). Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001. p. 68.

29 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 08.

2% CONSTANTINO, Nuncia Santoro de. A conquista do tempo noturno: Porto Alegre moderna. In:
Estudos Ibero-Americanos. PURCS, v.XX, n.2, dezembro, 1994. p. 79.

»T GOUVEA, Paulo de. O grupo — outras figuras — outras paisagens. Porto Alegre: Movimento, 1976.
p. 104.

2 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 12.
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final “tornou-se como que obrigatdria em todas as reunides que se sucederam”.>*® O
espaco dos clubes sociais agora também se abria para os grupos modernos de jazz.

Nesse contexto, a musica cada vez mais fazia parte das diversées noturnas
nos estabelecimentos comerciais: unia-se a danca nos saldes dos clubes ou servia
de sonorizagao para os cafés e confeitarias. Boa parte dos novos estabelecimentos
que surgiam no ramo da diversao e da gastronomia passaria a empregar pequenas
orquestras ou conjuntos musicais. Para Ruschel, a segunda metade dos anos vinte
teria sido o mais brilhante periodo artistico que Porto Alegre conheceu, sendo que
em matéria de musica e cultura musical a cidade passaria a ganhar novas
dimensoes.3%

Pela diversidade do repertorio que circulava, a musica também acabava
reforcando as caracteristicas da nova cidade cosmopolita. Nesse aspecto, recorda
Gouvéa, na Confeitaria Colombo, “em cima, na galeria que circundava o saléo, a
orquestra do maestro Gnattali tocava antigas valsas”. Além das musicas de Strauss
que eram tocadas pelo maestro “italiano”, ouviam-se tangos e foxes, estes com “a
etiqueta made in USA”.>*" Nesse contexto, manter uma diversidade musical do
repertorio executado era quase uma pré-condigdo para a aceitacdo dos conjuntos
musicais, inclusive nas salas de cinema mudo.

No entanto, modernidades a parte, havia também os conjuntos que mantinham
um estilo tradicional, sem se importarem com as influéncias latinas ou americanas
que circulavam pela cidade. Era o caso do conjunto musical que se apresentava no
Chalé da Praga XV. Pelas lembrancas de Gouvéa, os musicos ficavam a direita, logo
na entrada, num pequeno estrado. Recorda que “a orquestra era de apenas trés
musicos: o Heinz Biettenhader, suico do Cantdo alemao, que era maestro e pianista;
um violino e um violoncelo”.>%?

Nesse novo ambiente sociocultural também se instauraria uma exigéncia
técnica para os instrumentistas: o conhecimento da escrita musical, condi¢gdo quase
que indispensavel a época para que um musico se integrasse aos profissionais de

orquestras de jazz que circulavam por esses novos espacos. Inclusive, pelo fato de

* SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 76.

" RUSCHEL, Nilo. Op. cit. p. 227-28.

3" GOUVEA, Paulo de. O grupo — outras figuras — outras paisagens. Porto Alegre: Movimento, 1976.
p. 18. A

%2 GOUVEA, Paulo de. Op. cit. p. 21.
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que muitas fitas de cinema comecariam a vir com as partituras correlatas para serem
executadas durante a cena.>®

Nesse contexto, fez-se sentir a influéncia da musica americana na cultura
brasileira. Essa influéncia do jazz-band sobre a musica brasileira concorre
principalmente para dotar os arranjos com instrumentos de sopros e metal,
caracteristicos da musica americana. Surgiriam também em Porto Alegre diversos
grupos de inspiracio jazzistica nas primeiras décadas do século XX**.

Por exemplo, o “Jazz Espia s6”, sucesso entre 1923 e 1932, era formado
praticamente por musicos negros. Utilizavam na instrumentagdo a percusséo e
instrumentos de sopro, como trombones e pistdes.*® No entanto, alguns grupos
tinham o titulo de jazz s6 no nome como uma idéia de marketing, pois que sua
origem musical vinha dos grupos de choro.

Esses conjuntos de jazz também passariam a ser solicitados durante o periodo

do carnaval. Neste aspecto, destaca Sanmartin

No carnaval de 1926, o Jazz-Band Rosicler, de automaovel, puxando
0 corso, executou as marchas do cordao (Jocotd) que por sua vez as
cantava num calor de triunfante alegria, numa procissdo de
automaveis enfeitados e envoltos em delirantes vozes. °%°

N&o seria de estranhar que os mesmos grupos que faziam sucesso nos cafés e
confeitarias fossem se apresentar no espaco “das ruas” durante o carnaval. E muitas
dessas marchas, valsas e fox-trots, sucessos de autores locais, acabavam sendo
impressas e editadas, como forma de divulgacado dos cafés e confeitarias ou como
brinde aos fregueses.

A partir desse periodo os estabelecimentos passariam a contratar grupos fixos.
Nesse contexto, muitos grupos acabariam recebendo o nome do proprio
estabelecimento, como forma de divulgacédo. Assim, na Confeitaria Rosicler tocava o
Jazz Band Rosicler, na Colombo, o Jazz Colombo, etc. Havia também os musicos de
maior destaque que organizavam seus proprios grupos como o Jazz Paulo Coelho, o

Jazz Marconatto, etc.>”

3% VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.

%% Sobre a historia do grupos de jazz da cidade ver: VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de
Janeiro: LP&M/Funarte, 1985.

3% VEDANA, Hardy. Op. cit. p. 15.

3% SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 104.

37 VEDANA, Hardy. Jazz em Porto Alegre. Rio de Janeiro: Funarte, 1985.
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Os musicos, além de tocarem em cafés, confeitarias e clubes, granjeavam um
espacgo nas salas de cinema, ou melhor, tentavam sonorizar a acdo que passava na
tela. Nesse aspecto, o advento do cinema mudo proporcionou um novo campo de

trabalho para a classe musical em Porto Alegre. Como observa Corte Real

Sendo os filmes cinematogréficos, na época, mudo, suas exibigcdes
eram completadas pela execugdo de musicas, mais ou menos
adaptadas aos seus enredos, por orquestras postadas diante da tela
cinematografica. O numero de integrantes dos conjuntos orquestrais
mantidos por varias empresas entdo existentes em Porto Alegre,
variava em quantidade e qualificagdo profissional, segundo o
respectivo nivel social do cinema. 308

Considerando o aumento do numero de salas de cinemas na cidade entre 1910
e 1930, a atividade cinematografica promoveria também uma continua atividade
musical nesse espaco. Nesse contexto, os musicos, inclusive, passariam a fazer
parte do quadro funcional das companhias. Conforme Steyer, “interessante a se
considerar é de que os cinemas empregavam mais pessoas do que hoje. De acordo
com o autor, “em 1913, trabalhavam no Recreio Ideal pelo menos umas 15 pessoas:
um gerente, dois operadores, um ajudante de operador, um bilheteiro, dois porteiros,
um maestro e mais os musicos da orquestra”.>*®

A participacdo de Octavio Dutra nas salas de cinema foi registrada pela
memoria da familia. S6nia Paes Porto, sobrinha neta de Octavio Dutra, se recorda
“‘que ele tocava, quer dizer, que a vo6 falava que ele tocava antigamente naquela
‘cena muda”... Ele tocava muito em cinema com o grupo dele.” O grupo seria 0
Terror dos facées. Porém, nao recorda se era nos intervalos das cenas. “Eu néo sei
como é que funcionava, mas ele tocava em cinema. Tocou muito em cabarés...” O
principal cabaré, no qual a depoente se refere, foi o Clube dos Cagadores.>™

Além dos profissionais mais experientes, o cinema também garantia renda
extra para jovens instrumentistas em inicio de carreira. Gouvéa, recorda do episodio
em que conheceu seu amigo Sotero Cosme. Destaca que “foi num cinema (...) ao pé

da tela, tocando violino e de olho revirado para a fita, que o conheci, ao lado de seu

% REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre:
UFRGSJ/IEL, 1980. p. 132.

3% STEYER, Fabio Augusto. Cinema, imprensa e sociedade: Porto Alegre: (1896-1930). Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001. p. 137.

%1% DEPOIMENTO de Sénia Paes Porto. Gravado por Marcio de Souza. Porto Alegre, 15 de junho de
2006.
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irmao Luis Cosme”.>"" Pela sua descricdo, torna-se possivel imaginar como os

musicos tiveram que se adaptar aos bastidores das salas de cinema.

Como salienta Steyer, “o ponto culminante da evolugéo técnica do cinema na
década de 1920 foi o surgimento do filme sonoro em 1929, o que desempregou a
maioria dos musicos”.>'? Tal técnica viria, por outro lado, a resolver a falta de
“coeréncia dramatica” da trilha sonora que era executada pelos conjuntos durantes
os filmes mudos, o que era motivo de reclamacéao da platéia e fruto de duras criticas
na imprensa.

Em Porto Alegre, contudo, a nova tecnologia sonora ainda nao havia chegado
em pleno ano de 1929. A critica aspera de De Francesco, ao maestro Bettenhauser,

que também tocava na orquestrinha do Chalé da Praga XV, serve de testemunho:

Referimo-nos a orquestra da matinée sob a direcdo do maestro
Henrique Bettenhauser. Indubitavelmente o maestro ndo sabe ainda
que atravessamos no momento, uma época de modernismo futurista
(...) no qual a nossa mocidade quer sentir sensagcbes de um fox-trot
ou um maxixe. >"

O mordaz critico insinua que a musica de Bettenhauser é sempre a mesma,
uma marchinha, a qual a orquestra toca muito vagarosamente. O repertorio também
nao |he parece adequado, pois, de acordo com suas observagdes, “durante a
exibicdo de comédias a orquestra executa trechos de Opera alema, ao invés de
executar um retumbante maxixe ou um samba brasileiro (sic)”.'

Nao obstante, também Ihe recomenda que enquanto executar as marchas ao
tempo em que o filme roda para a platéia, “tente produzir um certo sentimentalismo
ao espectador no decorrer da exibicdo de algum drama, se tal cena o exigir”.315
Nesse aspecto, a critica de De Francesco também demonstra o interesse estético
musical que o0 espacgo das salas de cinema mudo despertava no publico. No entanto,
como observa Ruschel, “quando os fonografos estavam na ordem do dia, ja n&o era
preciso ir a um cinema para ouvir valsas de Waldteufel, Strauss e Lehar, ou trechos

liricos, fazendo fundo musical para os filmes silenciosos”.>'®

3" GOUVEA, Paulo de. O grupo — outras figuras — outras paisagens. Porto Alegre: Movimento, 1976.
p. 10.

12 STEYER, Fabio Augusto. Op. cit. p. 91.

33 FRANCESCO, José de. Revista A tela. Porto Alegre, 31 de maio de 1929. p. 50.

314 FRANCESCO, José de. Revista A tela. Porto Alegre, 31 de maio de 1929. p. 50.

315 FRANCESCO, José de. Op. cit. p. 50.

%1% RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 222.
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A medida que surgiram novos espacos sociais e culturais na cena urbana de
Porto Alegre, a classe musical precisou desenvolver mecanismos proprios de
adaptacdo e mediacdo dentro do campo musical em que se inseria. Ocorreriam,
necessariamente, adaptagdes a dinamica do novo mercado profissional que ia se
formando a partir da expansao das sociabilidades, principalmente da vida noturna.
Adaptacdes a cena muda do cinema, aos espacos dos cafés e confeitarias.

Desenvolveriam mediagdes na escolha do repertorio musical, imbricado entre a
tradicdo e a modernidade, entre as musicas brasileiras e internacionais. Mediacbes
no uso de antigos e novos instrumentos musicais, como os metais®'’ das jazz band.
Enfim, mediacbes entre os diferentes ambientes onde havia atividade musical,
principalmente remunerada.

Em Porto Alegre, a Casa Edson anunciava com espalhafato em 1902: “Lirico
em casa!” Chegavam no mercado os novissimos gramofones e os discos musicais.
Na ocasiao, as primeiras demonstragdes do aparelho foram feitas no Teatro Sao
Pedro.>'® Com salienta Napolitano, quando o registro fonografico foi introduzido no
Brasil, por Fred Figner, proprietario da Casa Edson, ja se tinha uma vida musical
intensa e diversificada. '

Para Napolitano, o que predominou nos quinze primeiros anos de historia
fonografica no Brasil foi basicamente “a repeticdo de padrdes fonograficos
internacionais”.®®® Nas chapas de discos eram gravados trechos de operetas,
modinhas, valsas e toadas. Nessas primeiras gravag¢des, os musicos e cantores
populares de destaque também levaram para o disco boa parte da “alma brasileira”.
Entre estes, estavam o palhago-cantor Eduardo das Neves, o regente de bandas
Anacleto de Medeiros e os cantores Mario Pinheiro e Bahiano.

A relacdo entre musicos e gravadoras de discos teve inicio no Brasil nesse
periodo. No entanto, essa primeira fase da histéria do disco ficou restrita ao centro
do pais.®*'. Em 1913, por intermédio da Casa Hartlieb, tradicional loja de
instrumentos musicais, entdo representante da Casa Edson no Rio Grande do Sul,

foram gravados os primeiros discos na cidade de Porto Alegre.

7 Instrumentos musicais da familia dos metais: saxofone, trombone, piston, etc.

3 FREITAS E CASTRO, Enio de. A musica no Rio Grande do Sul. In: Rio Grande do Sul: Terra e
Povo. Porto Alegre: Globo, 1964. p.194.

319 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 46.

320 NAPOLITANO, Marcos. 2005. op. cit.p. 46.

321 CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao municipal. Sdo Paulo: Editora 34, 1998.
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Nessa época, de acordo com Cértes, o comércio de gramofones e chapas de
discos ja estava estabelecido na cidade. No ano seguinte, em 1914, abriria na
cidade a Eléctrica, outra gravadora de discos. Seu proprietario era Savério Leonetti,
italiano imigrado que mantinha comércio na Rua da Praia desde 1908. Porto Alegre,
entdo com duas gravadoras em plena Belle Epoque, entrava também na era dos
gramofones.???

No ano seguinte, Leonetti ampliaria seus negocios com a instalagdo da

prensagem de discos, o que tornaria a Casa Eléctrica®®®

a segunda fabrica sul-
americana do ramo musical discografico. Os discos de Leonetti que eram gravados
em Porto Alegre tinham um selo de identificagdo com a denominagao “Gaucho”. Nos
estudios de Leonetti, diversos musicos locais e nacionais realizariam gravagdes,
desde instrumentistas, cantores, bandas militares, grupos de choro e conjuntos de
baile.®**
Os musicos gauchos que gravaram para a Elétrica, conforme Cortes,
formariam a chamada “geracdo gramofone”, a qual se inicia em 1913 e se estende
até 1924, quando do encerramento da fabrica.**® Tanto a Elétrica quanto a Casa
Edson tinham seus estudios de gravacgao funcionando em Porto Alegre em 1913. O
estudio da Casa Eléctrica localizava-se entre os bairros Gléria e Teresépolis e o
estudio da Casa Edson na Rua da Praia, nos fundos da Casa Hartlieb, sua
representante comercial na cidade.®?®

Como mostra Cortes, esse movimento das gravadoras deu novo rumo a vida
musical Rio-grandense. No seu entender, assistia-se ao inicio da “era da
comunicac&o”.*?” Por outro lado, acusa que tal novidade, em pouco tempo, tornaria
dispensavel nas festas a presenca dos instrumentistas. Em determinados contextos,
informa que “bastava um gramofone e uma duzia de chapas de discos para fazer a
alegria e formar um baile, em que uma ou duas pessoas eram designadas para tocar
a manivela no gramofone, durante a noite toda”.

Nesse aspecto, observa Damasceno, que “‘com o advento do gramofone, que

abafou a cidade, iniciou a primeira crise para os tocadores desbancados”. Constata

322 CORTES, Paixdo. Op. cit. p. 88.

323 Para maiores dados sobre a historia das gravagoes de discos no Rio Grande do Sul ver: CORTES,
Paixao. Aspectos da musica e fonografia gauchas. Porto Alegre: Proletra, 1984; VEDANA, Hardy. A
Eléctrica e os discos Gaucho. Porto Alegre: Palotti, 2006.

324 CORTES, Paix&o. 1976. op. cit. p. 88.

3 1d. ib.; p. 88.

326 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 222.

327 CORTES, Paixdo. Op. cit. p. 92.
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o cronista, em tom irbnico, que o gramofone fora “uma das nossas grandes
calamidades publicas”. Eram gravadas machas, valsas, modinhas, dobrados,
cangdes, que entravam aqui sob a forma de discos e “rodavam até romper ao meio a
cabega da populacdo aturdida”.®?® Pela limitada duracdo de cada faixa do disco,
aproximadamente dois a trés minutos de musica, o repertorio também se
simplificava.

Nesse sentido, a sonoridade das ruas da cidade nao seria mais a mesma, visto
que os estabelecimentos comerciais punham nas calgcadas as manivelas a rodar.
Inclusive os saraus, sempre realizados com musica “ao vivo”, se alterariam em
funcdo da chegada da musica em chapas de disco. O cronista lamenta, inclusive que
“até o violdo, tdo do peito, tdo querido, acabou ficando desprezado”.®*

Por outro lado, muitos artistas puderam registrar e divulgar seus trabalhos
através do disco. Dentre os grupos que aqui gravaram, assim eram chamadas as
orquestras populares, estava o Infernal, Riograndense, Bailante, Choroso, Gaducho,
Terror dos Facbes, Fanaticos, etc. Alguns, inclusive, eram originarios da col6nia
alema da regido do Vale dos Sinos, como o Lira Cahyense, o Grupo Hamburguez e
o Sulferino.>*®

Nesse periodo da “geracdo gramofone”, as bandas marciais fizeram registros
de seus repertorios, como a Banda da Brigada Militar e a do Regimento do Exército.
O som das retretas nas pragas estava assim registrado e podia ser ouvido agora no
ambiente das casas. Apesar de haver uma predominancia de musica instrumental,
alguns cantores e canconetistas populares da cidade também gravaram. Fizeram
registro em disco as duplas Os Geraldos e Duarte e Sra. Augusta, o tenor Arthur

Budd e o assobiador Fred Bernardi.®®'

Todos musicos populares que se
apresentavam no espaco dos teatros, dos circos e dos bailes.

Diversos grupos musicais que se apresentavam pelos clubes, saraus e
cinemas da cidade, também deixariam seus registros. No ambito da musica
regionalista, Leonetti realizou significativo registro das obras do gaiteiro Moisés

Mondadori. Pelo regional de choro do violonista Octavio Dutra, o Terror dos Facées,

2 DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 132.
32 DAMASCENO, Athos. Op. cit. p. 132.

330 CORTES, Paix&o. 1976. op. cit. p. 88.

31 CORTES, Paixao, op. cit. p. 88.
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foram registradas inimeras modinhas, valsas, polcas e tangos.**? Conforme lembra

Ruschel,

Um dos compositores que mais gravaram foi Octavio Dutra. Com a
sua orquestra que ele dirigia, o Terror dos Facdes, editou pela casa
Edson, as valsas Celina, Republicana, Orvalho de Lagrimas e muitas
outras, os choros Magoas do violao e Esmagadora; os schotischs
Dialogo das flores e Sempre teu. Isso foi la por 1913 ou 1914. E
muitas modinhas também. %3

Diversificados foram os géneros musicais registrados pelas primeiras
gravadoras de discos na cidade. Sem contar o registro dos discursos politicos
inflamados de Carlos Cavaco, os hinos patriéticos e os arranjos comicos. Nesse
sentido, uma mostra significativa do cotidiano sonoro da cidade, principalmente de
origem popular, foi registrado nas chapas de disco da Odeon e da Casa A Eléctrica.

Em levantamento estatistico de Cértes, os géneros mais gravados, por ordem
de quantidade, eram: valsa, polca, modinha, schotisch, mazurca, tango, dobrado,
cantos gauchos e fado.** Na maioria, géneros advindos do teatro popular, dos
saraus, das serenatas, dos grupos de choro, do repertério das bandas militares e
dos bailes de kerbs.

No entanto, a musica que chegava na cidade através dos discos nacionais e
internacionais era variada. Como salienta Sanmartim, em meados dos anos vinte, “a
musica preferida nas reunides vesperais que as familias realizavam era a dos discos
acionados por boas vitrolas”. Destaca que os tangos argentinos tomavam conta.®*

Nas festas, porém, “dancavam-se o charleston, one-step e no fim da década, o
schimmys”. Géneros importados que também seriam divulgados pelas jazz band da
cidade e posteriormente pelo cinema sonoro, inaugurado nos Estados Unidos em
1929 através do filme O cantor de jazz. Formava-se o embrido do comércio e do
consumo de musica na cidade.

Em linhas gerais, essa diversidade de géneros e estilos gravados em disco
reflete, em parte, o que foi o repertorio musical popular cultivado em Porto Alegre
nos primordios do século XX. Imbuidos das sonoridades regionais e cosmopolitas,

antigas e recentes, os musicos locais, entre eles Octavio Dutra, tiveram que delinear

3321d. ib.; p. 88.

333 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 223.
334 CORTES, Paixéo, op. cit. p. 88.

333 SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 47.
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as suas trajetoérias profissionais e artisticas a partir desse contexto musical eclético e
multifacetado. No entanto, a partir do final dos anos vinte, essa trajetéria iria
comegar a passar, quase que obrigatoriamente, pelo emergente ambiente
radiofénico, que timidamente comecgava a se desenvolver na cidade.

Na Porto Alegre dos anos vinte, a classe musical teve que se adaptar, aos
poucos, ao novo contexto da radiodifusdo. Num primeiro momento, instrumentistas e
cantores foram convidados a experimentar o microfone e “preencherem” o espaco
das radios com sua arte. A sonoridade dos discos, que antes era privilégio de quem
possuia uma vitrola, comecaria a ser ouvida pelas ondas sonoras das radios.

Como observa Moraes, nos seus primordios, além das condi¢des
amadoristicas, “o radio brasileiro era feito por um pequeno numero de pessoas, com
objetivos fundamentados claramente em diretrizes educativas e de difusdo da

chamada ‘alta cultura.” Reitera, sobretudo, que o radio no Brasil somente se
estruturou plenamente durante os anos 1930, sendo que até os primeiros anos da
década, a radiofonia funcionou de forma semi-amadora nas grandes cidades
brasileiras. 3%

Nesse contexto, os musicos, artistas e técnicos também eram amadores ou
semi-amadores, nao recebendo caché pelas apresentacdes. De acordo com Moraes,
€ importante se levar em conta que nessa primeira etapa “o radio nao era utilizado
apenas individualmente, mas sobretudo de modo coletivo, fosse no espaco privado
das familias e amigos, fosse no publico, como em pracas e festas”.**” Mais adiante,
o crescimento do consumo de aparelhos domésticos, que se evidencia nos anos
1930, demonstrou o sucesso que ja alcangava o radio nesta época no Brasil.

Em Porto Alegre, percebe-se a importancia coletiva que o radio passaria a
adquirir dentro dos clubes sociais. Em 1932, como mostra Sanmartim, o Clube
Jocotdé adquirira “um moderno aparelho de radio e poderosa vitrola ortofénica”. O
objetivo: possibilitar a promog¢ao de reunides dangantes semanais. A programagao
iniciava com uma “hora de arte” com recital de musica erudita, a qual era transmitida

pela radio, e a noite seguia com baile ao som de orquestras ou conjuntos de jazz.>*

336 MORAES, José Geraldo Vinci de. Metrépole em sinfonia: Histéria, cultura e musica popular na Séo
Paulo dos anos 30. Sao Paulo: Estacao Liberdade. 2000. p. 49.

37 MORAES, José Geraldo Vinci de. 2000. op. cit. p. 50-54.

33 SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 180.
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No entanto, os programas radiofénicos, liderados por um speaker que
apresentavam solistas e cantores, também comecgaram a se tornar populares. Nesse

aspecto, como aponta Cazes

Para uma estacéo de radio da época era indispensavel o trabalho de
um conjunto tipo “regional”’, pois, sendo uma formagado que nao
necessitava de arranjos escritos, tinha a agilidade e o poder de
improvisagdo para tapar buracos e resolver qualquer parada no que
se referisse ao acompanhamento de cantores. 339

Em Porto Alegre, esses conjuntos regionais, ja habituados ao
acompanhamento de cantores e solistas em serenatas, cassinos e cafés,
encontraram vasto campo de trabalho nas radios locais. O conjunto Os Batutas (ex-
Terror dos facées) logo foi acolhido na Radio Sociedade Gaucha PRC-2, que teve
como primeiro diretor artistico Nilo Ruschel e, como diretor musical, Octavio
Dutra”.3%

Pelo carater predominantemente educativo que o radio adquiriu em seu
principio, a musica de concerto tinha um espacgo privilegiado na programacao,
inclusive com irradiagdes ao vivo. Seria o caso da “hora de arte” promovida pelo
Clube Jocoté em 1928, que fora irradiada pela Radio Gaucha. Essa programacéo
erudita prosseguia nos anos seguintes, visto que em 1933, ouvia-se pela Radio
Sociedade Gatcha o segundo ato inteiro da 6pera Rigoletto de Giusepe Verdi.**’

Além da musica de concerto, a musica popular comegou a ocupar 0 espago
radiofonico, inclusive musicas de artistas da cidade. No momento que esses artistas
passariam a ser ouvidos nesse espaco, tinham sua popularidade expandida. A
Radio Gaucha, além de irradiar os discos da era fonografica elétrica nacional e
internacional, colocava para tocar os discos da Casa Eléctrica de Porto Alegre, de
Leonetti. Ouvia-se assim o Boi Barroso, as valsinhas de Moisés Mondadori, os
tangos de Francisco Canaro, os choros de Octavio Dutra pelo grupo Terror dos
facoes, todos gravados através do selo Gatcho.**

Nesse contexto, conforme aponta Duval, a “Radio Gaucha apresentava uma

programacgao eclética, marcada pela formagao de quadros”. Havia segmentos de

339 CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao municipal. Sdo Paulo: Editora 34, 1998. p. 85.

0 BRANCO, Carlos. A musica em Porto Alegre. Porto Alegre: 1998. p. 04

31 SANMARTIN, Olinto. 1969. op. Cit. p. 189.

32 CORTES, Paixdo. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edicdo do autor, 1976.
p. 96.
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humor, dramaturgia, jornalismo, musica, esporte, cultura, etc. Essa proposta abria
espaco para a divulgacdo de diversos artistas, tanto do teatro quanto da musica.**®

A partir dos anos 1930 Porto Alegre passara a contar com mais duas
emissoras. a Radio Difusora Porto-alegrense (1934) e a Radio Farroupilha (1935).
Estas, como informa Duval, “comecariam a disputar com a Gaucha os artistas locais
€ nacionais, as orquestras e os conjuntos de jazz, que revezavam as apresentagoes
nas radios”.3*

Com o crescimento da disputa de audiéncia entre as emissoras, foi necessario
que contratassem artistas, conjuntos regionais e orquestras com exclusividade. Essa
rivalidade entre as radios, que almejava a audiéncia do publico, se reverteu na
ampliagdo do nimero de participagdes musicais.>*°

Quanto a remuneragdo, as emissoras geralmente definiam regras préprias
sobre salarios e cachés. Nesse caso, os valores dos pagamentos dependiam de
cada emissora de radio. Contudo, quase todos musicos recebiam pagamentos

relativamente baixos. Neste aspecto, como salienta Moraes

A legislacao trabalhista dava seus passos iniciais no Brasil dos anos
30, tornava-se impossivel estabelecer regras trabalhistas claras e
oficiais em setores de atividades emergentes e desconhecidas, como
as da radiofonia e das novas formas de arte popular urbana.?*®

Um dos grandes sucessos do radio em Porto Alegre nos anos de 1930 foi o
flautista e humorista Anténio Amabile, o Piratini. Saira da Gaucha para, em 1936,
ingressar na Difusora, onde montou o seu célebre Regional, do qual faziam parte
‘Japonés’ no violdo, ‘Carne Assada’ no cavaquinho e ‘Caco Velho’ no pandeiro.?*’
Com excegao de Caco Velho, todos integrantes foram ex-alunos do maestro Octavio
Dutra, que encaminhou os primeiros ensaios do Regional.®*®
Da mesma forma que os Regionais, as orquestras das radios também iam

aumentando o seu prestigio. Sanmartin destaca a realizagdo de um concerto no

3 DUVAL, Adriana Ruschel. Retratos sonoros: imagens radiofénicas de Nilo Ruschel sobre o urbano

gatcho de 1937. Tese de doutorado/PUCRS. Porto Alegre, 2006. p. 35.

** DUVAL, Adriana Ruschel. Op. cit. p. 35.
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Teatro Sao Pedro em que participa a Orquestra Sinfénica da Radio Sociedade
Gaucha, sob a regéncia do maestro Roberto Eggers.**® Eggers, além de maestro,
ocupara a funcéo de diretor artistico da Radio Sociedade Gatcha em 1934.3%°

Além dos regionais e das orquestras, os cantores populares também
encontraram nas radios um novo espaco de atuagao. Entre os artistas mais famosos
do radio dos anos 20 e 30, Ruschel lembra de Oracina Correa, cantora que fazia
sucesso na orquestra de Paulo Coelho e também do cantor e pandeirista Caco
Velho (Mateus Nunes, 1909-1971). No entanto, dos artistas que se langaram
naqueles tempos e que ganharam notoriedade despontou o nome de Lupicinio
Rodrigues.®' Tanto Oracina, quanto Caco Velho e Lupicinio eram artistas negros e
pertencentes a uma classe econdmica menos favorecida. A escolha da carreira
como musicos sambistas e o destaque no meio radiofénico tornou-se um meio
possivel de ascens3o social para essa camada da populagdo.>®?

No ano seguinte, em 1937, morre o maestro Octavio Dutra. Entre tantas
atividades musicais que exerceu, fora também um batalhador da radiodifusdo. Em
seu necrolégio, nos jornais, sairia estampada a frase: “O radio esta de luto”*® Nesse
mesmo ano, Ruschel ira evocar as velhas serenatas de rua num programa especial
denominado “Bairros em Revista”*®* Era, talvez, sua tentativa de trazer de volta,
agora pelas ondas do radio, a sonoridade dos seresteiros boémios que ja néo
existiam mais.

Pelo que se pode investigar a respeito da constituicdo e desenvolvimento do
campo musical em Porto Alegre na Primeira Republica, das serenatas ao surgimento
do radio, a cultura musical decisivamente passou por diversas transformag¢des no
espaco urbano da cidade. A tradigdo do amadorismo musical, foi aos poucos,
abrindo lugar as novas experiéncias de profissionalizagdo da categoria, sem,
contudo, deixar de existir.

As transformacdes pelas quais a cidade passou, em termos de modernizagao e

urbanizagao, tiveram que ser acompanhadas pelos musicos, tanto no que diz

** SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 191,

%% REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre,
UFRGS/IEL, 1980. p. 133.

3! RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 287.

%2 Ver OLIVEIRA, Marcia Ramos de. Uma leitura histérica da produgcdo musical do compositor
Lupicinio Rodrigues. Tese de Doutorado. Porto Alegre, UFRGS, 2002.

333 VEDANA, Hardy. 2000. op. cit. 92.

3% DUVAL, Adriana Ruschel. Retratos sonoros: imagens radiofénicas de Nilo Ruschel sobre o urbano

gaucho de 1937. Tese de doutorado/PUCRS. Porto Alegre, 2006.
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respeito aos espagos e praticas, quanto pela renovagao estético-musical. Para
adaptarem-se aos novos padrdes culturais de sociabilidade, também ocorreram
mediacgdes, conflitos e reivindicagcdes da classe musical.

Nesse contexto, surgiriam entidades associativas que iriam contribuir para a
organizacgao e a orientagao da categoria musical, principalmente no que se referia ao
pagamento de cachés. A ampliacdo dos espacgos de entretenimento e dos meios de
comunicagao na virada da década de 1920 para a de 1930, direcionou a categoria
musical para a rota da profissionalizagao.

Diversificaram-se e renovaram-se também os géneros e estilos musicais da
musica brasileira que circulavam na cidade. Oriundos de diferentes classes sociais,
alguns musicos utilizaram promoveram a fusdo entre velhos ritmos e novas
sonoridades. Nas primeiras décadas do século XX, as modernas tecnologias
sonoras tornaram-se ao mesmo tempo o fascinio e o receio dos artistas.

Ao mesmo tempo em que exigiam dos musicos uma maior flexibilizagdo no
repertdrio, os fendbmenos do disco e do radio acabariam contribuindo para o registro
e a circulacdo nacional de uma grande diversidade de géneros representativos da
musica popular brasileira na Primeira Republica. Antes considerada “musica inferior”
e de “baixa classe”, foi nesse periodo que emergiu de um longo processo de
transformacdo social e sonora, dando seus primeiros passos para a sua
consolidagdo no panorama da musica nacional, principalmente através de géneros
como o choro, o samba e a cancéo.

Mapeado o campo musical popular da cidade, no proximo capitulo, sera
problematizado o contexto de formacdo musical e atuacéo artistica do violonista e
compositor Octavio Dutra e as suas primeiras experiéncias de mediacdo na cidade
de Porto Alegre.

Nesse contexto sociocultural, trabalha-se com a idéia de que o musico Octavio
Dutra teria assumido uma postura de mediacdo ao transitar entre diferentes espagos
sociais da cidade, atuando como Vviolonista popular, professor, compositor,
arranjador e maestro. Parte-se também do pressuposto que o uso do violao, um dos
instrumentos populares a que recorre, junto com o conhecimento tedrico adquirido
com os estudos no Conservatério, possibilitaram um tipo de mediacdo entre o
erudito e o popular.

Também em muitos aspectos, a experiéncia de Octavio Dutra acompanhou o

processo de desenvolvimento da categoria profissional. Em primeiro lugar, porque
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optou em sobreviver exclusivamente da musica popular, o que era um desafio em
seu tempo. Nesse sentido, desenvolveu diversos processos de mediagao para poder
circular e atuar como musico, mesmo na informalidade. A sua ligagdo com o violédo e
a pratica social dos grupos de choro®®® demarcaria a sua posicdo estética no campo
musical da cidade.

A sua experiéncia de ensino de diversos instrumentos dentro de um estilo
popular, de fazer arranjos, compor trilhas de teatro, jingles e ensaios de blocos
carnavalescos apontam para uma necessidade profissional de construir o préprio
campo de trabalho. No entanto, o inicio da sua experiéncia musical se deu como
instrumentista amador, ainda em fins do século XIX, como violonista e bandolinista

seresteiro.

%% 0 choro galvanizou uma forma musical urbana brasileira, sintetizando elementos de tradicéo e das
modas musicais da segunda metade do século XIX. Cfme. NAPOLITANO, Marcos. 2005, op. cit. p.
45,
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4 O TERROR DOS FACOES: A EXPERIENCIA DE FORMAGAO E ATUAGAO
ARTISTICA DE OCTAVIO DUTRA

4.1. Entre a boemia e a academia: um artista em formagao

Os contextos socioculturais que envolveram a experiéncia musical de Octavio
Dutra, entre o final do séc. XIX e primeira década do séc. XX, foram diversificados.
Teve contato com a pratica da musica no ambiente da familia e no meio urbano e
boémio das ruas. Somente em 1909, aos vinte e cinco anos foi que buscou adquirir
conhecimentos tedricos no Conservatorio.

Primeiramente, seu elo mais forte com a musica no contexto da familia foi o
exemplo do pai, o advogado e juiz de direito Miguel Anténio Dutra Filho (~1850-
1907). Adelina, irma de Octavio Dutra atesta que todos se criaram "num ambiente
musical’. Os irmaos e o pai tocavam instrumentos, cantavam e recebiam amigos nos
saraus®®.

Adelina recorda que seu pai, também tivera contato com a musica e a poesia,
visto que “nos tempos de estudante na faculdade de Direito de Sao Paulo (1866-
1970) aprendeu flauta e compds diversas melodias”.®**’” Como musico e poeta
amador, deixou diversas poesias e cangdes que foram musicadas e postas na pauta
por Octavio Dutra. Dutra Filho chegou a ter uma letra de musica de sua autoria
publicada pela editora Quaresma no famoso livro de modinhas de Eduardo das
Neves intitulado “Mistérios do Violao” (1905).

Existem poucos dados a respeito da formagao escolar de Octavio Dutra dentro
do ensino regular. Dante Pianta, destaca que Dutra fizera seus primeiros estudos no
colégio de suas tias, Angélica e Rita Dutra, e somente depois passara para o colégio
do professor Ivo Corseuil.>*® Na bibliografia geral sobre o compositor, tem-se apenas

uma nota do pesquisador Ary Vasconcelos, em que informa, sem citar datas, que

%% PIANTA, Dante. Adelina Dutra Paes, intérprete de Catullo. In: Jornal Correio do Povo. Porto
Alegre, 1976.

%7 De larga tradigdo musical, este estabelecimento de ensino cultivou a pratica da musica através das
serenatas, concertos e aulas de instrumentos musicais. Para maiores informagdes sobre o panorama
da musica na cidade de Sao Paulo no séc. XIX e a cultura da musica nesta instituicdo. In: Carlos
Penteado de REZENDE. Tradicbes Musicais na Faculdade de Direito de S&o Paulo. Sao Paulo:
Saraiva, 1954.

%8 PIANTA, Dante. O maestro Otavio Dutra e a musica popular de sua época. In: Jornal Diario de
Noticias. Porto Alegre, 24 de agosto de 1975.
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Octavio Dutra, apds encerrar os cursos primario e secundario — quando se destacou,
principalmente em francés — ingressou na Escola de Belas Artes®®.

Nao se tem comprovagao documental de que o compositor tenha recebido
licdes de musica no Colégio Corseuil. No entanto, informa Fortini que a instituigao
fora fundada em Porto Alegre por volta de 1891, e que funcionou num sobrado da
rua Marechal Floriano, esquina da Jerénimo Coelho. Destaca que a escola
ministrava o0 ensino primario e secundario durante anos e tinha brilhante corpo
docente®®.

Destaca ainda que “na parte artistica havia ensino especial para violino, piano,
citara, bandolim e até violdo” [o grifo € nosso], conforme ele, “instrumentos muito
usados por elementos de ambos os sexos”. Nestas classes, destaca que atuavam os
professores Amadeu Lucchesi (violino), Julieta Ledo (piano), Ercilia Olinto (canto) e
o0 conceituado maestro italiano Thomas Legéri361. Pelo que se pode apurar,
professores de musica erudita, tanto que alguns destes viriam a lecionar no
Conservatério de Musica a partir de 1909, conforme pesquisa de Corte Real (1980).

Ndo ha notas de Fortini acerca dos nomes dos professores de violao e
bandolim que lecionaram na escola. Sobre o estudo regular de Octavio Dutra neste
estabelecimento tem-se apenas uma nota publicada em jornal acerca da sua
progressao de classe no colégio Ivo Corseuil, passando do curso primario para o
secundario, como era praxe os estabelecimentos de ensino tornarem publicos os

aprovados em exames finais.*®
Em meio a serenatas e saraus

Quando, meu ftriste coracdo, em belas
serenatas no luar ameno, chora de
saudade, aflito, minha alma so6 tem
consolo quanto tanjo a meiga lira...
[violdo] (Octavio Dutra, 1905).%%

%9 VASCONCELOS, Ary. A nova muisica da Republica Velha. Rio de Janeiro: Edigao do autor, 1984.
p. 94-100.

3% FORTINI, Archymedes. Revivendo o passado. 22 série. Porto Alegre: Sulina, 1953.p. 99.

%1 FORTINI, op. cit. p. 99.

%2 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado por Octavio Dutra. Criticas, crénicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

%3 VERSOS DE OCTAVIO DUTRA (monodlogos, fados, romanzas, etc.). Caderno pertencente ao
acervo da familia do compositor. Porto Alegre, s.d., p. 11.
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Estes versos, anotados em um antigo caderno manuscrito contendo letras de
musicas de Octavio Dutra, fazem parte dos registros do compositor acerca das
representacdes que envolviam o ambiente romantizado das serenatas. Estas, uma
pratica social muito popular nas quais o compositor participou no inicio do séc. XX
pelos bairros e ruas de Porto Alegre. A analise mais apurada do seu repertério e
também das crénicas publicadas em alguns jornais da cidade apdés o seu
falecimento em 1937, também ajudam a compreender os contextos da sua
participacao nesse ambiente social noturno e boémio.

Para Oliveira, deve-se evidenciar a conexao que existe entre a formagao de um
sujeito como um ser socialmente condicionado pelo meio que lhe possibilitou a
existéncia®®. Nesse sentido, o ser humano existe dentro de uma rede de
relagcées>®®. A rede de relagdes do compositor pode ser analisada por determinados
aspectos da formagao e atuagao musical junto a outros musicos de sua época, visto
que se deram coletivamente nesse ambiente das ruas, dos saraus e dos grupos
musicais.

Importante salientar que a pequena bibliografia dita “oficial” sobre o compositor,
nao faz referéncia ou nao enfatiza a sua participacdo na boemia e nas serenatas.
Nos poucos resumos biograficos publicados sobre o compositor, os pesquisadores
apenas procuraram passar uma imagem linear do artista, citando suas obras e
atividades artisticas®®. Nesse sentido, procura-se entender como que a sua
experiéncia entre serenatas, saraus e grupos de choro ficou representada na
trajetoria e na sua obra. Tanto pelo contexto e pela abordagem da tematica em suas
composi¢cbes — manuscritas, gravadas ou impressas - quanto pelos géneros
musicais que utilizou.

Ja o repertdrio utilizado nos saraus, serenatas, grupos de choro e de carnaval
foram cuidadosamente anotados pelo compositor em diversos cadernos
manuscritos®®’. Compilou musicas especificas para carnaval, bem como o repertério
oficial dos grupos Terror dos Facées, Os Batutas, e da orquestra Guarda Velha, com

a qual se apresentava na Radio Gaucha.

%4 OLIVEIRA, Marcia Ramos de. Lupicinio Rodrigues: a cidade, a musica, os amigos. Dissertagdo de
mestrado. Porto Alegre: UFRGS, 1998. p. 29.

365 Ccf. BORGES, Vavy Pacheco. O historiador e seu personagem: algumas reflexdes em torno da
biografia. In: Revista Horizontes, Braganga Paulista, v. 19, jan/dez. 2001. p. 06.

%% \ier PIANTA, Dante. Personagens Rio-Grandenses. Porto Alegre: edicdo do autor, 1962;
VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: edicdo do autor, 1984;
VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Proletra, 2000.
%7 Ver a discriminagao nas Referéncias bibliograficas.
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Pelo formato que organizou tais manuscritos, possivelmente tinha a intencao
de publica-los. Colocou titulo e indice, fez clara mengdo aos géneros musicais
empregados, como valsa, tango, maxixe, etc. Informou o nome dos autores das
melodias e das letras. Também enfatizou se eram arranjos, parcerias ou
composicoes proprias.

Junto aos titulos tinha o costume de anotar o nome das pessoas
homenageadas. Compds para amigos, colegas, parentes e autoridades, como “ao
eximio flautista Dante Santoro, o ‘canario rio-grandense’, por exemplo. Em outros
casos procurou descrever o contexto em que a musica foi composta ou executada,
como “0 maior sucesso no carnaval de 1921”. Anexou também pequenos trechos de
poesia, a maioria de autoria de seu pai Miguel Dutra Filho.

Esses cadernos possivelmente também fizeram parte do repertério das aulas
particulares de musica que ministrava desde 1905 e das reunides musicais que
organizava em sua casa ou que participava na casa de amigos. Repertério que
igualmente foi utilizado junto aos grupos musicais que dirigiu e atuou nos espagos
noturnos da cidade, bem como no contexto das cenas no Teatro de Revista, as
quais colaborava desde 1907.

As cronicas da cidade também revelam aspectos das praticas musicais que
envolveram a experiéncia do compositor no campo musical de Porto Alegre.
Diversos relatos de cronistas abordaram o tema das serenatas, cultivadas desde os
tempos do Império.*®® Com observa Monteiro, as cronicas “se apresentam como
escrita social de um tempo, producédo de interpretacbes de uma experiéncia social
urbana”®®. Nesse sentido, ao lembrar das serenatas do inicio do séc. XX, o radio-
ator Pery Borges, amigo e parceiro de composi¢ao, recordou com detalhes os seus

tempos de juventude ao lado de Octavio Dutra:

1910, altas horas, junho friorento, rua da Margem, iluminada ainda
por lampedezinhos de querosene. Siléncio de repouso € de morte.
De repente, junto a um umbral de uma janela modesta, os dedos
magicos do artista acordavam os sons apaixonados de uma cang¢ao
de amor e a voz do Lauro ou do Zeca, dois trovadores do bando do
Octavio, acordam o siléncio sonolento da rua (...)*"°

%8 PORTO ALEGRE, Aquiles. As serenatas. In: Histéria popular de Porto Alegre. Porto Alegre:
Prefeitura Municipal, 1940; RUSCHEL, Nilo. Rua da Praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971.
3% MONTEIRO, Charles. Porto Alegre e suas escritas: histérias e memérias da cidade. Porto Alegre:
Edipucrs, 2006. p. 140.

% BORGES, Pery. Violdes que choram. Radio-cronica de Pery Borges para PRH2 e Folha da Tarde.
Porto Alege, Junho de 1937.
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A descricao de Pery Borges mostra que, ao menos no Bairro Cidade Baixa, as
tradicionais serenatas se mantinham na primeira década do século XX, mesmo no
mais rigoroso frio do inverno de junho. O cronista identifica dois cantores
acompanhados por Dutra ao violdo. E como se refere “ao bando do Octavio”, supde-
se que a estes se juntavam muitos outros boémios seresteiros. O repertério, quase
sempre romantico, tinha o proposito de homenagear as mogas, mesmo as

moradoras das casas mais modestas. Pery Borges, recorda ainda que

As donzelas do 2° Distrito embalavam sonhos com as melodias
chorosas dos pinhos®' enamorados, que os velhos amaldicoavam...

Dutra era o primeiro violdao da cidade, desde o tempo que esse pobre

e grande instrumento era tido como elemento de vagabundagem®'.

E o que representava a musica nas serenatas de Octavio Dutra? De acordo
com outro cronista anénimo, que ouvira com saudosismo suas composicoes pela
Radio Gaucha em 1933, elas evocavam a ambiéncia noturna da cidade, a noite
calma e o luar. Evocavam sonoridades antigas, principalmente das valsas lentas e

sentimentais. Para o cronista, as musicas de Dutra continham

(...) frases musicais de uma grande simplicidade e de grande
emocao, frases bem nossas pelo ritmo e pelo sentimento... (...)
Frases das valsas porto-alegrenses de outrora, das noites de luar da
nossa cidade, frases de valsas que passavam, tarde da noite, sob a
nossa janela, em serenata cheia de evocagdes. Porque as valsas-
serenatas de Octavio Dutra tem qualquer coisa da alma sentimental
da nossa cidade... E ficou na alma noturna da cidade, qualquer coisa
das lindas valsas de Octavio Dutra... 3"

Para o contexto das serenatas, Dutra compbs valsas e modinhas, muitas a
pedido, as quais receberam nomes sugestivos como Nilva, Ada, Catita, Santa; e
outros nomes curiosos como Ma... Sonambula, Fantasmagorica e Vagabunda.
Musas inspiradoras ou desafetos, todas foram sonorizadas no ambiente das

serenatas de Porto Alegre.

1 Na giria da época, pinho era uma das tantas alcunhas dadas ao violado, pelo fato do tampo ser

construido preferencialmente da madeira de pinho.

2 BORGES, Pery. Op. cit. Junho de 1937.

%° NOTAS DE ARTES. Anénimo. Porto Alegre, 23 de julho de 1933. Jornal ndo identificado. In:
NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Caderno pertencente ao acervo da familia de Octavio Dutra.
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As serenatas de Dutra, para Rushel representavam as figuras femininas da
juventude. Estas, jovens mogas que se punham a ouvir as cangodes, reclusas em
seus quartos ou vigilantes na janela a escuta dos seresteiros passarem na calada da
noite. Também lhe vinha a memoria o papel dos policiais interrompendo as cantorias
para restabelecer a “ordem”, como passou a ocorrer no regime republicano>".

As autoridades policiais ainda associavam o violao a vadiagem e a boemia,
comportamentos reprimidos com a nova ordem republicana. Ao recordar o timbre de
voz dos cantores, trémula, como enfatizou o cronista, estava se referindo aos
vibratos vocais dos seresteiros, que carregavam de exagerada emogao as
modinhas, valsas e cangdes, as quais transpunham quarteirbes na calada da noite.

Na experiéncia de Octavio Dutra, a cultura das serenatas ndo se resumiu a
pratica social. Foi incorporada também aos titulos e letras de musica em diversos
contextos da sua trajetéria. Com Carlos Cavaco compds o fado-serenata Alma
apaixonada, visto que ambos eram parceiros de boemia e seresta. Dutra também
musicou uma pega de teatro (burlesca) de Cavaco intitulada O violeiro da saudade.
Na época das gravagdes da Casa Edson, em 1913, Cavaco também gravou seus
discursos na mesma “fornada’ de discos de Octavio Dutra.’’® De acordo com
Caggiani, “Cavaco foi um grande seresteiro, viveu intensamente essa época e por
longos anos prendeu seu destino ao violdo, que ele chamava de ‘alma de seis
cordas” *"®,

Os géneros musicais empregados nas serenatas nao se restringiam as
modinhas e valsas. Um recurso muito utilizado nas serenatas era a parddia, no caso
da musica, a insergdo de letras inéditas em melodias conhecidas do publico. Esse foi
um recurso constante dentro da pratica musical de Octavio Dutra. Exemplo desta
tendéncia encontra-se na musica Serenata. A letra sentimental faz jus ao titulo

proposto:

A noite esta mui calma, muito amena tao serena
Desperta mulher bela, minha amada idolatrada
Acorda, vem ouvir a lira, o canto s6 de pranto,

" RUSCHEL, Paulo. Rua da Praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971.

%75 VEDANA, Hardy. A Eléctrica e os discos Gaticho. Porto Alegre: Palotti, 2003.

376 CAGGIANI, Ivo. Carlos Cavaco: a vida quixotesca do tribuno popular de Porto Alegre. Porto Alegre:
Martins Livreiro, 1986. p. 28.
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Vem 6 meu amor amenizar a minha dor®”’

No entanto, a melodia fora tomada “de empréstimo” de uma outra musica
instrumental, o schotisch Coracédo de ouro,*”® do préprio autor. Isso demonstra que
as musicas das serenatas transcendiam os ritmos mais lentos, visto que um
schotisch (chote), ritmo bem acentuado e marcante, era também incorporado ao
repertorio. Aquiles Porto Alegre (1940) lembrava de um /undu, o “toque da mulata”
que também animava as serenatas de sua juventude.>”

No contexto de carnaval, outras musicas compostas por Dutra apresentam
elementos relacionados ao imaginario das serenatas. Em Colombina o género
utilizado, uma marcha-serenata, remete novamente ao tema. Por ter estado inserido
no contexto social das festas carnavalescas dos anos 20, Dutra dedicou a musica “a
mui distinta senhorinha Amélia Nonohay, excelsa soberana da S.C. Philosofia.”,
possivelmente com o intuito de vé-la publicada. Compds ainda Serenatella (1920)
para o clube carnavalesco Os Tigres e Pierrot e Colombina, (1923) este ja um
curioso samba-serenata, uma fusdo de géneros justificada pelo ritmo sincopado que
apresentava e pela emergéncia do samba nos anos 1920.

No contexto do teatro, principalmente nas Revistas que musicou, Dutra
também utilizou a tematica das serenatas, tendéncia ja tradicional nesse género
cénico-literario-musical. Da revista Tipos e tipas ou Ai, meu cacete! incluiu a musica
Santa, (serenata/modinha). Pela popularidade que determinadas cangbes
alcangavam nas Revistas Musicais, muitas iam parar nos discos. Em 1919 Dutra
vendeu os direitos autorais de Santa para a gravadora Casa Elétrica, com vistas a
gravagao e publicagao impressa num album de modinhas. A letra repete a antiga e

recorrente tematica do seresteiro junto a janela das casas e sobrados:

Minha adorada, meu doce bem
Ouve a balada que da alma vem

77 In: VERSOS (CANCOES) de Octavio Dutra. Mondlogos, modinhas, fados, romanzas, etc.
Repertorio de Octavio Dutra. Album compilado pelo autor contendo quarenta e oito musicas. Porto
Alegre, s.d. [manuscrito].

3" Gravado somente na versdo instrumental na faixa 4, disco Odeon Record [1913]. Ver Referéncias
bibliograficas.

%9 PORTO ALEGRE, Aquiles. Historia popular de Porto Alegre. Org. Deusino Varela. Porto Alegre:
Tipografia do centro, 1940.
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Oh, minha flor, vem a janela
Que o teu cantor, formosa estrela,
Morre de amor, oh, vem, meu bem>®.

Pelo que se pode constatar, durante sua longa experiéncia musical, Dutra
manteve presente a tematica das serenatas, primeiramente como pratica social e
posteriormente apenas como uma representacdo simbdlica, ora associada a um
género musical ou a uma tematica dentro do repertério. Mesmo quase sem cultores
e ouvintes, devido a urbanizacdo e modernizacao da cidade, o compositor manteve
presente no imaginario social o ambiente das serenatas através das Revistas
Musicais, nas gravagdes, nas musicas de carnaval e nas apresentagdes nos
programas de radio nos anos vinte e trinta.

De acordo com o jornalista Dante Pianta, que chegou a participar de saraus na
casa de Octavio Dutra, “os famosos serbes familiares de antigamente, onde se
apresentavam cantores, musicistas, declamadores e poetas, foram durante muitos
anos, fonte de divulgacdo das artes em Porto Alegre”. 381 Atesta que quando os
meios de divulgagcdo eram muito restritos, e ainda nédo havia radios no Estado, os
saraus familiares eram a forma usual de difusdao musical.

Recorda ainda que era na sala das familias que desfilavam os artistas. Enfatiza
que os saraus artisticos chegaram a entrar pela década de trinta em Porto Alegre.
Informa que na residéncia das familias, os musicos, até os mais credenciados se
apresentavam, inclusive alguns vindos de fora da cidade. Conforme o autor,
encontravam no serdo o ambiente favoravel & apresentacao de sua arte.®?

Conforme salientou Pianta, Octavio Dutra empolgava os frequentadores dos
famosos serdes familiares, apresentando-se individualmente ou com sua orquestra,
despertando nos mogos daquele tempo o entusiasmo pelo violdo e incentivando a
execucado do bandolim. Para o autor, “pouco a pouco, senhoritas da sociedade,
rapazes, senhoras e cavalheiros aderiram ao violdo, tendo Octavio Dutra ensinado o
segredo desse sonoro instrumento a elementos da sociedade local”. E observa uma

mudanga de comportamento ao perceber que “ao lado de pianistas, violinistas e

%0 VERSOS (CANCOES) de Octavio Dutra. Mondlogos, modinhas, fados, romanzas, etc. Repertério
de Octavio Dutra. Album compilado pelo autor contendo quarenta e oito musicas. Porto Alegre, s.d.
[manuscrito].

¥ PIANTA, Dante. Personalidades rio-grandenses. Porto Alegre: edicdo doautor, 1962. p. 72.

%2 PIANTA, Dante. Op. cit. 1962. p. 72.
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cantores, surgiram damas violonistas, entre as quais a brilhante escritora Carmen
Annes Dias, que cantava acompanhando-se ao violao™®?,

A participagcédo de Octavio Dutra nos saraus de Porto Alegre foi registrada nas
cronicas, na memoria dos familiares e amigos e também nas entrelinhas das suas
musicas. Comegou compondo e apresentando pequenas valsas e polcas ao violao e
ao bandolim, conforme mesmo revela em suas anotagdes. Algumas dessas obras,
depois de adaptadas para piano e impressas e comercializadas, passavam a ser
executadas e divulgadas nos saraus da sociedade porto-alegrense. Tratava-se de
pequenas pecas de saldo, tradicionalmente também denominadas de musica
“ligeira”. Nesse contexto, muitas das suas composi¢coes, como a valsa Celina, por
exemplo, que chegou a ser impressa em 1911, passaram a ser executadas e
divulgadas nos saraus.

Dona Adelina, irma de Octavio Dutra, recorda dos tempos que passou a se
apresentar nos famosos serdes familiares na casa do “irmao maestro” por volta de

1915. Recorda que a residéncia de Dutra®*

era um dos pontos de atragao do setor
artistico da cidade. Tocava bandolim, cantavas valsas, modinhas e cang¢des de
autoria do irméo e também de Catullo da Paixdo Cearense, muito em voga a
época.’®

Margarita Labarthe, amiga da familia Dutra, recorda seus tempos de juventude
quando conheceu Octavio Dutra em torno de 1930. Relata que também ouvira muito
falar sobre os saraus que faziam na casa do compositor. No entanto, recorda apenas
que “iam tocar e as pessoas iam escutar e iam as mogas da sociedade que tocavam,
que aprendiam. Isso eu sempre ouvi. Que era muito alegre porque tinha musica, né?
Chamava as pessoas”.*®

Ja Sobnia Paes Porto, sobrinha-neta do compositor, informa que chegou a
conhecer o famoso flautista Dante Santoro, um dos alunos de Octavio Dutra e
companheiro de saraus. Nas recordagdes de Sonia, lembra de ter vivenciado muito a

parte musical porque na época morava com a sua avo Adelina, irma de Dutra.

%83 PJANTA, Dante. O maestro Otavio Dutra e a musica popular de sua época. In: Jornal Diario de
Noticias, Porto Alegre, 24 de agosto de 1975.

% Pelas anotagdes de Dutra, verifica-se que o compositor residiu (de aluguel) em pelo menos cinco
enderecgos nos bairros Menino Deus, Santana e Cidade Baixa, mais especificamente nas ruas André
Bello, Lima e Silva (antiga rua da Olaria), S&o Luis e Jodo Alfredo (antiga Rua da Margem).

%5 PIANTA, Dante. Adelina Dutra Paes, intérprete de Catullo. In: Jornal Diario de Noticias, Porto
Alegre, 18 de janeiro de 1976.

% S0UZA, Marcio de. Depoimento de Margarita Labarthe. Porto Alegre, 2006.
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Lembra que “antigamente faziam assim serdes, aquelas tocatas... (...) as vezes iam
os musicos todos |4 pra casa! ?’.
Nesse aspecto, informa Sonia Paes Porto que o sarau “era uma coisa assim

espontanea”. Recorda que

Quando um diz: aparece 14, todos vinham junto... Quando tu vias,
assim, tinha vinte pessoas dentro de casa. Vinha um, que vinha com
0 outro, mais o outro. Ai um ja vinha com o pandeiro, o outro ja
vinha... Cada um com o seu instrumento! Ai ja vinha o Leopoldo
(Michola) com a flauta, o outro ndo sei o qué, quando tu vias estava
formado o conjunto...>®

Como se pode observar nas falas dos familiares e amigos, a informalidade e a
diversidade de instrumentos marcaram a légica dos saraus. Diferentemente do
aspecto mais romantizado das serenatas, os saraus aconteciam no ambiente
familiar, numa espécie de reunido social. Nos saraus de familias ligadas a tradigao
das serenatas, como foi a familia de Octavio Dutra, o ambiente familiar era também
0 espaco para a flauta, o violdo, o cavaquinho, o bandolim e as cantorias, diferente
do sarau mais aristocratico e elitista que elegia o piano para as “horas de arte”.

De acordo com Rodrigues, fazer musica no final do século XIX e inicio do
século XX constituia-se em atividade social de importancia reconhecida. ** Enfatiza
gue a musica ndo servia somente para alegrar as festas familiares e civicas, mas
também como um componente importante da educagao e da formagao moral e da
cidadania republicana. Nesse sentido compreende-se a importancia dessa pratica no
contexto de formagao musical de Octavio Dutra.

Alguns saraus ficavam marcados pela participagdo de convidados ilustres. Nos
anos 60, o cronista Nilo Ruschel trouxe “a tona” suas recordacdes dos saraus na
casa de Dutra, inclusive lembrando da participagdo de musicos internacionais, como

havia frisado também o jornalista Dante Pianta.

Lembro que o grande concertista de violdo, o paraguaio Agustin
Barrios, cada vez que vinha a Porto Alegre para um concerto, néo
deixava de saborear uma galinhada na casa de Octavio Dutra, aqui

%7 SOUZA, Marcio de. Depoimento de Sénia Paes Porto. Porto Alegre, 2006.

%8 S0UZA, Marcio de. 2006. Op. cit.

% RODRIGUES, Claudia Maria Leal. Institucionalizando o oficio de ensinar: um estudo histérico
sobre a educagdo musical em Porto Alegre (1877-1918). Dissertagdo de Mestrado em Educagao
Musical. Porto Alegre: UFRGS, 2000. p. 82.
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perto da minha, na rua que hoje tem seu nome. E atravessavam a
noite, os dois, fazendo coisas inesqueciveis ao violao3%.

O violonista Paulo Sarmento Filho, também recordou das reunidées musicais na
casa de Dutra, inclusive com a presenca de musicos de reconhecido sucesso

nacional.

Em 1935, vim a conhecer, aqui em Porto Alegre, o ‘Garoto’: Anibal
Augusto Sardinha. Um dos maiores instrumentistas que o Brasil ja
teve. Todas as tardes, ia com meu pai, na casa do Otavinho Dutra,
que era um compositor aqui do Rio Grande do Sul... La escutei o
Garoto tocar com o Aimoré, que acompanhava ele. E dali eu comecei
a gostar do violao®*',

Garoto era o violonista do grupo Bando da Lua que acompanhava a cantora
Carmen Miranda. O grupo se apresentou em Porto Alegre na ocasido das
comemoragdes do centenario da Revolugdo Farroupilha. Tanto Garoto quanto
Aimoré eram violonistas ligados a musica instrumental e aos grupos de choro do
centro do pais. Os saraus que contavam com a participacdo de musicos
conceituados na residéncia de Dutra davam o tom de prestigio que o compositor
mantinha com a classe musical do centro do pais.

O repertério e o conjunto instrumental que envolvia as serenatas e saraus
populares, em certos aspectos se assemelhava ao dos grupos de choro. Estes,
grupos musicais populares originarios das camadas médias da populacédo do Rio de
Janeiro em torno de 1870. Passaram a ser assim chamados por interpretar o
repertorio de maneira “chorosa” e sentimental, dai a associagdo do nome.
Caracterizavam-se como grupos versateis que se adaptavam a qualquer tipo de

atividade: festas, saraus, serenatas, teatro e cinema. Conforme Napolitano

O choro acabou por galvanizar uma forma musical urbana brasileira,
sintetizando elementos da tradicdo e das modas musicais da
segunda metade do séc. XIX. Nele estavam presentes o pensamento
contrapontistico do barroco, o pensamento e as frases musicais
tipicas da polca, os timbres instrumentais suaves e brejeiros,
levemente melancdlicos, e a sincopa que deslocava a acentuacao
ritmica ‘quadrada’, dando-lhe um toque sensual e até jocosong.

3% RUSCHEL, Nilo. Rua da Praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971. p. 224.

¥1 Citado por OLIVEIRA, Marcia Ramos de. In Lupicinio Rodrigues: a cidade, a musica, os amigos.
Dissertacao de mestrado. Porto Alegre, 1998. p. 168.

3%2 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 45.



122

Surgido no Rio de Janeiro, o choro teve em Octavio Dutra um dos primeiros
cultores do género na cidade de Porto Alegre. Nesse aspecto, a formagcao musical
informal de Octavio Dutra também esteve ligada aos grupos de choro,
principalmente pelo seu conjunto, o Terror dos facées. A identificagdo do compositor
com os grupos de choro pode ter a sua origem nas serenatas, visto que
empregavam uma instrumentagdo semelhante. Documentalmente, ndo se tém
informagdes acerca do seu primeiro contato com a musica dos chorbes, se foi
através de colegas, pela musica das ruas, pelo advento do disco ou pelo teatro
musicado. Também ndo existe relato do compositor ou de colegas a esse respeito.

A data precisa de surgimento do grupo Terror dos facées nao foi ainda
localizada. No entanto, Cortes informa que o grupo é oriundo do entdo “Trio do
choro”, organizado por Octavio Dutra por volta de 1911 e 1912. Dos musicos iniciais,
Arnaldo Dutra, seu irméo (cavaquinho), Hondrio Ferreira Lemos (violdo), € mais o
bandolim de Octavio Dutra.’*® O grupo tinha inclusive um jocoso “hino de guerra’,

nada modesto...

Sempre nés, nés sempre os preferidos
E da lira somos bons chorées
Afinados, pobres e unidos
Eis aqui, o Terror dos Fac6es>**

A expressao “facao”, como esta explicado no rodapé de um tango brasileiro
escrito pelo autor, se atribui a todo o musico que toca mal... Ja o nome “Terror dos
facdes”, foi criado por Dutra e seus colegas talvez influenciados pelo modismo dos
corddes carnavalescos cariocas. Do Morro do Pinto saiu o Grupo Terror dos
Inocentes (que em 1904 fez sucesso ao som de musicas de Chiquinha Gonzaga); e
do grupo Terror dos meninos que mamam, também do Rio de Janeiro®®. Na cidade
de Porto Alegre, o grupo Terror dos Facbes chegou a fazer apresentagdes no

espagco do teatro e até na redagéo dos jornais®®.

% CORTES, Paix&o. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edico do autor, 1976.
. 32.

Eg“ DUTRA, Octavio. Sempre nés... tango-marcha. Sdo Paulo: Mangione Editora, 1952.

3% Cf. DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,

1999. p. 165.

%% NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado por Octavio Dutra. Criticas, cronicas e notas

de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].
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Como observa Vedana, a atuagado do grupo também se estendia ao teatro de
revista®®’. Em 1913 o grupo foi responsavel pela trilha sonora da revista Ndo pode!

de Dolival Moura. De acordo com a critica jornalistica

A musica, quase toda original do maestrino Octavio Dutra, é boa e
agradavel. Para que a revista faca sucesso, nada lhe falta: boa
musica, piadas engragadas e maxixe de vez em quando, com o
excelente grupo musical ‘Terror dos facdes’, tendo a sua frente como
diretor o inteligente compositor Octavio Dutra.>®®

Nesse sentido, a participagdo de Dutra nas serenatas, nos saraus e nos grupos
de choro lhe deram o aporte de experiéncia e reconhecimento dentro do campo da
musica popular. No entanto, o campo musical em que estava inserido |he exigia a
busca de novos conhecimentos, principalmente tedricos para poder registrar suas
obras, ministrar aulas, fazer arranjos e orquestragoes.

As informagdes documentais a respeito do periodo de estudos de Octavio
Dutra no Conservatério de Musica apresentam-se obscuras e fragmentadas. No
entanto, indicios revelam que essa passagem pela instituicdo, embora de curta
duragcdo, foi fundamental para a sua trajetéria e a sua produgdo musical.
Interessante observar, que o compositor integrou as primeiras turmas desde a
abertura da instituicdo em 1909°%°.

As referéncias documentais acerca do estudo de Octavio Dutra no
Conservatério sdo, na maioria, oriundas de notas jornalisticas, de crbnicas e
pequenas resenhas biograficas. No entanto, parte-se do pressuposto que sua obra
também pode trazer informacdes do seu tempo de estudos formais.

A esse respeito, o proprio compositor tratou de dividir simbolicamente seu
repertério de transigdo, anotando ao lado das obras manuscritas compostas entre
1900 e 1911 “ndo sabia musica” ou “ja sabia musica”. Nesse sentido, percebe-se
gue o conhecimento musical tedrico se mostrava importante para o registro de suas
obras, visto que a impressao de partituras era um processo de alto custo e a cidade
ainda ndo possuia uma gravadora de discos. O seu reconhecimento social como

professor de musica também passava pelo conhecimento tedrico.

397 VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte,

2000. p. 18.
%% NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado por Octavio Dutra. Criticas, cronicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

3% VVer documentacdo de matricula. Anexo A.
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Nao seria por acaso que ja havia surgido um acirrado debate no jornal musical
O Guarany, de 1906, sobre a profissdo de musico na cidade de Porto Alegre. De um
lado, se posicionavam os que entendiam que para ser chamado de “maestro” e
“‘compositor’ e ministrar aulas de musica era necessario o conhecimento tedrico. De
outro lado, os que defendiam que era possivel compor e das aulas somente com o
conhecimento pratico, como autodidata.

O jornal O Guarany foi um efémero semanario publicado na cidade de Porto
Alegre no ano de 1906. Era direcionado principalmente aos musicistas profissionais
e amadores de Porto Alegre. Continha anuncios de aulas particulares de musica e
venda de instrumentos e acessorios.

Publicava em cada edicdo uma partitura musical de brinde, com énfase em
autores locais. Trazia breves informagdes sobre 6peras, concertos e compositores
classicos europeus, bem como sobre a musica e os acontecimentos culturais da
sociedade de Porto Alegre no ano de 1906. Mantinha uma seg¢ao sobre assuntos
diversos relacionados as artes em geral. Tinha como diretor e redator o jovem
musico Francisco de Leonardo Truda (1887-1939), ex-funcionario do Correio do
Povo e futuro fundador do Diario de Noticias em 1925.

Pelo editorial, Truda adotava uma posigao radical no campo musical da cidade,
sustentando idéias de superioridade da musica erudita, de exigéncia incondicional
de formacéao tedrica para lecionar e compor, da depreciacdo da musica popular
diante da musica erudita e da inferiorizardo do musico sem formacgéao. Ja o jornal O
Independente, apenas publicava as réplicas e tréplicas de um musico autodidata
inconformado com a posi¢cao do redator do O Guarani.

Para Truda, “as polcas-lundus, as quadrilhas, os tangos e outras composigdes
chorosas faziam parte das predileces da generalidade do publico”.*®® No entanto, a
respeito da sua posigao sobre a superioridade da musica erudita, entendia que “as
modinhas sao escritas em tons faceis, sem modulagées, prestam-se admiravelmente
para serem tocadas pelos serenatistas”.*"’

Entendia que “essas composicbes sem ritmo e sem forma, as vezes, sem
modulagdes de espécie alguma, raramente revelam certa dose de inspiragdo em
seus autores”. Quanto a sua postura de Inferiorizardo do musico sem formacao,

escrevia que “quem apenas toca de ouvido ndo € maestro, ndo é musicista, nem

40 JORNAL O GUARANI, Porto Alegre 31 de maio de 1906. Editorial.
“11d. ib. 1906. Editorial.
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virtuose e nem musico na verdadeira acep¢ao da palavra; € um simples tocador dum
instrumento qualquer”.*®> E sentenciava que “quem ndo sabe musica necessita
chamar outros musicos para lhe escreverem as composi¢gdes que de ouvido
executam™®?,

A partir do conteudo expresso no editorial do jornal musical, pode-se entender
0 posicionamento critico manifesto em relagao aos musicos sem formacéao teorica e
institucional. Nesse caso, a opinido do editor do jornal estava direcionada a um
publico distinto e determinado, ou seja, os musicos eruditos e amadores da cidade.
Isso mostra que os preconceitos e as ideologias manifestas no editorial eram
resultado de uma cultura que legitimizou este pensamento na sociedade.

Deste modo, pode-se perceber que naquele momento o editor do jornal
procurou atuar como porta-voz de uma classe artistica, que entendia que somente
poderia ser chamado de musico ou maestro alguém que possuisse formagao tedrica.
Ao mesmo tempo em que exigia destes a formagdo musical que os distinguia
socialmente, tratava de depreciar qualquer iniciativa que nao seguisse por este
caminho. Tanto o preconceito manifesto quanto o seu posicionamento ideoldgico
foram manifestados através de idéias de baixa e alta cultura, exemplos de condutas
artisticas inadequadas, pré-julgamentos de musicos e géneros musicais.

Octavio Dutra se enquadrava perfeitamente nas criticas do editorial durante o
ano de 1906, mesmo que essas ndo fossem escritas diretamente para ele.
Compunha, publicava partituras (as quais precisava pagar para escreverem), regia
pequenas orquestras de teatro musicado e lecionava diversos instrumentos. Fazia
todas essas atividades sem o conhecimento tedérico da musica. Talvez por isso
ganhou a alcunha de “maestrino”, um diminutivo, possivelmente depreciativo.

O ingresso no Conservatério seria uma oportunidade de legitimar sua
profissdo. De acordo com Lucas, a fundagao do primeiro Conservatério de Musica
no Estado ocorrera “dentro do processo de redefinicdo social que sofre a musica
como profissao” “**. Nesse sentido, a instalagdo do Conservatério se dara em 1908,

integrando o “Instituto Livre de Belas Artes”, atual Instituto de Artes da UFRGS.

42 JORNAL O GUARANI, Porto Alegre 07 de junho de 1906. Editorial.

493 JORNAL O GUARANI, Porto Alegre 05 de julho de 1906. Editorial.

44 Cf. LUCAS, Maria Elisabeth. Classes dominantes e cultura musical no RS: do amadorismo a
profissionalizagao In: RS: Cultura e Ideologia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1980. p. 166.
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Inicialmente comecou a funcionar no ano de 1909 num pequeno sobrado de dois
pisos a rua Senhor dos Passos, 248.4%°

Embora fosse organizado como sociedade particular mediante subscricdo de
agdes, o Conservatorio, conforme Corte Real, recebia também o apoio do Governo
do Estado. Nesse sentido, destaca que “Carlos Barbosa Gongalves, presidente do
Estado (entre 1908 e 1913), nomeou comissdes em todos os municipios gauchos
para conseguirem subscri¢des”. Havia, entre esses participantes, o significativo
apoio da classe dominante*®.

Vasconcelos informa que Dutra ingressou na Escola de Belas Artes, onde teve
como mestre o professor Murilo Furtado*®’. De acordo com sua matricula, em 1909
Octavio Dutra iniciou seu aprendizado musical. Além de teoria musical, estudou
piano, harmonia e contraponto. Afirma também que dificuldades financeiras
impediram-no de continuar os estudos. Esse foi o texto histérico que nos chegou até
hoje em sua biografia. Nao se pode comprovar tal fato, pois faltam informagdes mais
precisas. Sabe-se apenas que estudou até o ano de 1911.

A suposicao do motivo da desisténcia dos estudos pode ser veridica, visto que
depois que o pai morrera em 1907, somado ao seu casamento, Dutra passou a
morar de aluguel até o final da vida, em diversas residéncias nos bairros Menino

Deus e Cidade Baixa. Informa Corte Real*®®

que em 1910, Murilo Furtado continuava
lecionando no segundo ano de solfejo e canto coral. No entanto, outros motivos
podem ser explorados para justificar a sua desisténcia.

Ruschel recorda que o pianista Paulo Coelho, embora merecesse distingdo nos
exames realizados no Conservatério de Musica, apaixonara-se pela musica popular
e deixara de lado os classicos para tomar lugar ao piano da Confeitaria Central*®®,
Possivelmente, situagao semelhante tenha ocorrido com Octavio Dutra.

Verifica-se que nos primeiros anos de funcionamento do Conservatério,

predominaram os alunos e alunas que tinham como objetivo atingir a carreira de

%0 antigo prédio onde Dutra estudou foi destruido em 1940 para dar lugar, em 1943, ao prédio
atual, localizado no mesmo endereco, rua Senhor dos Passos, 248.. In: Relatério de inauguragdo do
novo edificio. Porto Alegre: Globo, 1° de julho de 1943. Ver imagem Anexo C.

% REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no Rio Grande do Sul. Porto
Alegre: UFRGS, 1980. p. 163.

7 \VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: Edigcdo do autor, 1984.
p. 94.

8 cf. REAL, 1980. op. cit. p. 166.

4 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971.p. 97.
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concertistas, seguir o professorado ou apenas exercitar uma prenda doméstica*'°.
No entanto, ndo se pode desprezar a passagem, pela instituicdo, de instrumentistas
oriundos das classes médias, que, mesmo ja atuando no oficio da musica, foram
buscar conhecimentos tedricos mais sélidos. Nesse sentido, os ensinamentos do

mestre Murilo Furtado*'

possibilitaram que Dutra comecgasse a registrar na pauta
as suas composic¢des populares e fazer arranjos.

A passagem de Octavio Dutra pelo Conservatorio também ficou registrada nos
jornais. No album do acervo da familia do compositor, intitulado “Noticias de Octavio
Dutra”, constam apenas duas notas jornalisticas, sem data, sobre seus exames no
Conservatério de Musica. Trata-se de duas publicagdes de uma errata. Informa o
jornal que “por omissao, deixou de ser publicado no resultado do exame de solfejo
(2° ano) a aprovagdo grau 6 (plenamente) do aluno Octavio Dutra™'?. No entanto,
diversas notas jornalisticas dao referéncias precisas sobre os estudos de Dutra no
Conservatorio e as suas mais novas produgcdes musicais.

O jornal Correio do Povo anunciava em 1911: “Ja se encontra no prelo a valsa
Celina, composicdo dum estimado maestrino e inteligente académico do
Conservatério de MUsica desta capital, que se oculta sob as iniciais de O.D.”*"® Em
outra nota registravam em pequena manchete: “CELINA — E este o titulo de uma
nova composicdo da lavra do talentoso musicista 0 nosso amigo Octéavio Dutra. E
uma bela valsa que vem por em evidéncia o gosto do inteligente aluno do
Conservatério de Musica do Rio Grande”.*™

Ainda em 1911, o jornal Correio do Povo publicou pequena nota sobre mais

uma nova publicacdo musical de Dutra, sempre o0 associando ao Conservatorio.

419 REAL, Antonio Tavares Corte. Op. cit. p. 166.

1! Murilo Furtado, conforme Soares, foi o primeiro professor de canto coral e solfejo do Conservatério
de Musica do entéo Instituto de Belas Artes de Porto Alegre. Ainda lecionou violino, harmonia, teoria
e solfejo no Instituto Musical da mesma cidade.Teve mais de trezentos alunos particulares. Também
regeu espetaculos de teatro musicado. Na sua familia todos estudaram musica e, dirigidos pelo pai,
musico amador, organizavam atraentes saraus musicais. Também deixou composi¢des populares,
modinhas para violdo e canto, bandolim. In: SOARES FILHO. Compositores do Rio Grande do Sul:
catalogo de obras de José de Araujo Vianna e Murilo Furtado. Pelotas: Edigdo da Casa de Santa
Cecilia, 1983. Nos registros oficiais do Conservatorio, investigados por Corte Real (1980, p. 170),
Murilo Furtado exonerou-se em 16 de margo de 1911, mesmo ano que Octavio Dutra deixou o
Conservatoério e passou a ter aulas particulares com o maestro. Possivelmente Murilo Furtado tenha
sido o grande incentivador para que Dutra entrasse no Conservatorio.

12 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

*13 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit. Artes e artistas. Jornal Correio do Povo. Porto Alegre,
1911.

*1* NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit. Jornal Correio do Povo, Porto Alegre, 1911.
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O inteligente musicista rio-grandense Octavio Dutra, do Conservatério
de Musica, acaba de publicar um album musical intitulado ‘Pétalas’,
dedicado as suas distintas colegas do Conservatério. Contém esse
album as seguintes pecgas: Espalha patrulha (polca); Separacao
(valsa); Amor em segredo (schotisch); Colar de lagrimas (valsa);
Desprezada (polca); e Orvalho de lagrimas (valsa). Gratos.*'

A dedicatoria do album “as distintas colegas” representava o interesse do
compositor em ter suas obras executadas pelas jovens pianistas nos saraus.
Também simbolizava a sua conquista no campo da escrita musical. Suas
composi¢cdes passaram de um registro de memoria para a partitura escrita. Do
repertério desse album, atualmente perdido, predominam as valsas, repertério que o
compositor manteve durante toda a sua trajetoria.

Em 1910, quase que simultaneamente ao surgimento do Conservatoério de
Musica, Octavio Dutra fundou um Curso Particular de Canto e Musica. No entanto,
diferentemente do que estava estudando na academia, este curso privilegiava o
ensino da musica popular. Ministrava aulas de violdo, bandolim, cavaquinho,
harmonia e canto. O carimbo com o logotipo de propaganda de suas aulas “Octavio
Dutra leciona musica” ainda pode ser encontrado em diversas capas de suas
partituras, impressas e manuscritas.

Como observa Pianta, “vivendo numa época em que Porto Alegre era uma
cidade pequena, sem grandes horizontes artisticos, Octavio Dutra lutou para ampliar
o campo musical”. Justifica que Dutra “apaixonado pelo violdo, que naquela fase era
tido como instrumento de categoria inferior, resolveu introduzi-lo na sociedade”. De
acordo com Pianta, “o curso musical do maestro Octavio Dutra prolongou-se de
1910 a 1937, quando faleceu” *'®.

Como informa em nota jornalistica, essa nova atividade era exercida ao mesmo
tempo em que compunha, orquestrava, executava e regia. Para Pianta, a abertura
do curso também se deve ao fato do compositor ter casado jovem e precisava
atender aos compromissos de familia*'”.

Por essa época, seu home ja era conhecido como o de um grande compositor
e credenciado professor musical. Conforme salienta Pianta, “devido ao sucesso de

suas producgdes, principalmente suas valsas, tidas pela critica como as mais belas

*1° NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit. Porto Alegre, s.d.

416 PJANTA, Dante. O maestro Otévio Dutra e a musica popular de sua época. In: Jornal Diario de
Noticias, Porto Alegre, 24 de agosto de 1975.

47 PIANTA, Dante. Adelina Dutra Paes, intérprete de Catullo. In: Jornal Didrio de Noticias, Porto
Alegre, 18 de janeiro de 1976.
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produzidas, pode o professor Octavio Dutra levar ao seio das familias porto-

alegrenses os suaves murmurios do violao”. Conclui suas memodarias, reforgando que
“pouco a pouco, senhoritas da sociedade, rapazes, senhoras e cavalheiros aderiram
ao violado, tendo Octavio Dutra ensinado os segredos desse sonoro instrumento a
elementos da sociedade local”. *®

Por outro lado, através da atividade docente. Dutra acabou por formar uma
“‘escola” no sentido musical, principalmente de violonistas populares. Muitos, mais
tarde, passaram a integrar seus conjuntos e orquestras. Inclusive, “brilharam na
constelagao artistica nacional”.*’® Como observa Vasconcelos, por lecionar por longa
data, desde os tempos em que o violdao ainda tinha fama de instrumento boémio, foi
considerado o pioneiro na introducéo desse instrumento na sociedade gal]cha.420

Nesse sentido, apds sua morte, constantemente era lembrado como professor
de muitos musicos destacados. Notas jornalisticas do seu necroldgio reforgcavam que
“era Octavio Dutra excelente professor de violdo. De suas maos sairam Gorgulho,
Mosquito, Ney Orestes e Manoel Lima”.**' Também era lembrado como o mestre
solicito, grande professor, etc.

Para Ovidio Chaves, “ndo havia no Sul do Brasil um tocador de violao que nao
devesse a Octavio Dutra as influéncias da sua escola rigorosa e personalissima”.
Recorda que “quando ele via um sujeito com queda para a coisa, ia logo dizendo:
‘apareca la em casa que eu nao Ihe cobro nada...’” Morreu na miséria, pobre como
rato de igreja.” *%

Sobre sua atividade docente, praticamente nada restou. Apenas que era rigido
e exigente e ndo admitia erros. Sonia Paes Porto, sobrinha neta, recorda da sua

mae Adelina, irma de Dutra, comentar das suas aulas.

Contavam muito do tio Octavio que ele era chamado de “burro
querido”. Ele era muito brabo! E, muito brabo!. Entdo o aluno errava
e ele “mas tu és burro! (irritado), meu querido! (amavel).” Ent&o ficou
“burro querido” Mas quando ele ndo aglentava, ele via que o aluno
realmente ndo dava, ele dizia “eu ndo vou roubar o seu dinheiro! O

418 PIANTA, Dante. 1975. op. Cit.

419 PIANTA, Dante. 1976. op. Cit.

#20\VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: edicdo do autor, 1984.
p. 95.

I NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

22 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit.
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seu filho pode dar para tudo menos para o violao!” Mandava

passear...*?

Por outro lado, Sénia também recorda a respeito dos bons alunos. “Teve
muitos, muitos alunos famosos. Eu nao saberia te nomear, mas, eu sei que esse
‘Japonés’ foi um que foi aluno. O meu préprio avé foi aluno dele, o Waltrudes
Ferreira Paes. Tocava com ele no Terror dos facées” **.

A relevancia da sua atividade como professor foi lembrada por muitos anos
apos a sua morte. Recorda o violonista Jessé Silva, que numa das vindas a Porto
Alegre, ludibriou a vigilancia da mae e foi aprender violdao. Lembra que, pelo menos
em duas oportunidades, esteve com Octavio Dutra. E até hoje toca uma introdugéo
de uma musica chamada Chua, chua, ensinada por ele. Enfatiza que “o basico
aprendeu com Dutra, em matéria de como se pega o violdo, como segura uma
corda, as informacdes alicercais que a pessoa aprende e ndo esquece mais”.*?°

Entre o grupo de chorbes e boémios, a fama de professor permaneceu na
memoria. Lupicinio Rodrigues, que n&o foi seu aluno, em suas memorias escritas
para o jornal Ultima Hora, cita uma pléiade de violonistas de outrora, dizendo que
“aqui foi a terra dos melhores acompanhadores, aonde vinha gente de todo o Brasil
conhecer os cobras do violdo”. Depois de passar em revista mais de trinta violonistas

de seu tempo, sentencia:

Deixei por ultimo, como sobremesa, o maior de todos eles, o
professor de quase todos que citei: o velho Maestro Octavio Dutra, o
rei da valsa, o homem que conseguiu formar uma orquestra somente
com violdes e dar um espetaculo no Theatro Sdo Pedro, executando
a Opera O Guarani (..) E para homenagear os ‘velhos’
acompanhadores de outros tempos, eu publico a letra que fiz para
uma valsa (Nilva) do maior violonista que ja deu o Rio Grande do
Sul, professor Otavio Dutra.*?®

Pelo que se pode observar, vario fatores foram importantes dentro da
experiéncia de Octavio Dutra como professor. Através da sua trajetdria de mediador

promoveu a abertura de um curso de musica popular em sua época e conseguiu

423 Depoimento de Sénia Paes Porto. Depoimento gravado por Marcio de Souza. Porto Alegre, 15 de

junho de 2006.

424 Depoimento de Sénia Paes Porto. Op. cit.

45 UCHA, Danilo. Jessé Silva: época de ouro. Porto Alegre: Palomas, 1987.p. 10-11.

26 RODRIGUES, Lupicinio. Foi assim: o cronista Lupicinio conta as histérias de suas musicas. Porto
Alegre: LPM, 1995. P. 56-57.
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motivar a introdug¢ao do violdo na sociedade local. O relevante numero de alunos
que se destacaram no cenario musical foi marcante para a sua promog¢ao social e

reconhecimento como instrumentista e professor.
4.2 Entre o profissional e 0 amador: a diversificada atuagao artistica

Uma parte significativa da obra de Octavio Dutra foi registrada em partituras e
em cancioneiros populares, entre 1900 e 1935. Dentro da sua experiéncia como
compositor, o contexto de publicacao dessas partituras foi o mais variado e instavel
possivel. Muitas vezes o compositor aproveitava um sucesso do disco, do teatro, do
carnaval para conseguir publicar.

Conforme visto no segundo capitulo, as casas de edicdo musical
incrementaram em meados do séc. XIX um primeiro mercado musical a base de
polcas, modinhas e valsas. Atendendo a uma nova camada social, as casas editoras
também comecaram a apostar no sucesso das populares modinhas, publicando
albuns e coletancias contendo um diversificado repertério de cang¢des, mondlogos,
poesias e recitativos.

Nas primeiras décadas do séc. XX, entretanto, essa atividade comercial esteve
associada ao teatro de revista, ao cinema e as gravagdes em disco. A partir dos
anos vinte os sucesso advindos do carnaval e da programagao das radios também
influenciaram esse comércio musical.

No Rio Grande do Sul, a publicagdo comercial de musica impressa soO
apareceu no inicio do século XX, porém, dependendo das oficinas graficas de S&o
Paulo e Rio de Janeiro.*”” No entanto, desde 1855 tem-se registro que algumas
poucas graficas e litografias de Porto Alegre e Pelotas, principalmente ligadas aos
jornais, ja imprimiam esporadicamente os clichés musicais de compositores
amadores e profissionais.

Nesse contexto, Octavio Dutra pode registrar, divulgar e comercializar, algumas
das suas composicdes. Pode-se dividir as publicagdes de sua obra em duas etapas.
Uma que editou em vida em Porto Alegre e outra parte das obras que familiares e

colegas mandaram editar ou autorizaram a edicdo apos sua morte. Essas

7 MARCONDES, Marco Anténio. Org. Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folclérica e popular.
Sao Paulo, Art Editora, 1977. vol. I, p. 359.
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publicacdes postumas se deram em S3o Paulo entre os anos 1940 e 1950.4?® Neste
capitulo, por tratar da sua experiéncia, serao citadas especificamente as obras que
editou em vida.

Desde os anos de 1910, a cada nova obra que iria editar ou que estava
langando no comércio, Octavio Dutra enviava a noticia para a redagao dos jornais.
Nesse aspecto, se as lojas de instrumentos musicais eram os principais meios de
comeércio de partituras, os jornais eram utilizados como meios de divulgagéo.

Nesse sentido, seu nome era estampado com freqiéncia no noticiario social e
cultural. Pequenas notas eram publicadas comentando sobre o autor, as pessoas
homenageadas, o local aonde foi impressa, o titulo da obra e aonde podia ser

adquirida.

Recebemos um exemplar do album Pétalas, para piano e bandolim,
da lavra do sr. O. Dutra. Este album encontra-se a venda nas casas
Hartlieb, Mariante e Livraria Americana. Gratos. O nosso amigo
Octavio Dutra, competente e inteligente maestrino acaba de fazer
entrega as Oficinas do Instituto Eletrotécnico, de mais uma de suas
primorosas produgdes. Esta que é uma valsa, intitula-se “Saudades

de Darcy”.*®

Ja o contexto de composicao da Valsa Republicana parecia ter uma conotacao
politica. No entanto, a homenagem a Carlos Barbosa, entdo governador do Estado,
provavelmente tenha sido motivada pela bolsa de estudos que Octavio Dutra
recebeu para estudar no Conservatoério de Musica, o qual tinha sido criado na gestao

de Carlos Barbosa e recebia subvencgdo do Estado*®.

Valsa republicana. O sr. Octavio Dutra ofereceu-nos um exemplar de
sua composicdo, que é dedicada aos drs. Carlos Barbosa e Borges
de Medeiros e coronel Marcos de Andrade. A Valsa Republicana
acha-se a venda nas casas Mariante e Hartlieb**'.

Mais resultado o compositor tinha, quando o proprio diretor do jornal era o

homenageado.

2 Conforme Margarita Labarthe, alguns anos ap6s a morte de Octavio Dutra, Diamantina e
Dioctavina, sua esposa e filha mudaram-se para Sao Paulo, vindo a filha a trabalhar como funcionaria
da Prefeitura. In: Depoimento de Margarita Labarthe. Registrado por Marcio de Souza na residéncia
da depoente, em Porto Alegre, na rua José do Patrocinio, bairro Cidade Baixa, no dia 03 de
dezembro de 2006.

2 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

“%|n: CORTE REAL, Antonio Tavares. H

1 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit.
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Pelo nosso amigo e competente maestrino Octavio Dutra, foi
ofertada ao diretor desta folha a schotisch Carolina, para piano, com
expressiva dedicatoria. O nosso amigo maestrino Dutra, deu a sua
bela e harmoniosa produ¢do o nome da exma. esposa do nosso
diretor, d. Carolina de Oliveira.
A homenagem geralmente elevava a sua promogao social e resultava em
retorno financeiro, visto que além da publicagdo da nota, muitas vezes o custo da
impressao era bancado. Sem falar dos elogios ao compositor que acompanhavam a

nota jornalistica.

Da schotisch Carolina mandaremos abrir cliché afim de que os
nossos patricios e patricias amantes da boa musica possam ver, do
fino gesto musical, larga veia produtiva e demonstrado cultivo
artistico do nosso amigo Octavio Dutra, cujo nome ja se firmou no
conceito do povo riograndense que nao desconhece as suas
formosas produgdes.**?

Pode-se perceber que a relagdo entre as obras impressas e gravadas por
Octavio Dutra ndo apresenta muita coeréncia. Acredita-se que as oportunidades de
gravar ou imprimir eram distintas. Poucos casos se tem registro de musica impressa
que foi gravada ou vice-versa. No entanto, pelas notas jornalisticas pode-se
perceber que Dutra chegou a imprimir algumas valsas que gravou para a Casa

Edson e a Casa Eléctrica.

(...) o nosso diretor arquiva mais duas esplendidas e sentimentais
composi¢des musicais do nosso amigo Dutra, o dobrado O
Independente e a mazurca Coralia, nome da graciosa filhinha do
ofertado. Esta mazurca é muito conhecida através de chapas de
gramofones gravada pela Casa Eléctrica.

Conforme sera analisado no quarto capitulo, verificou-se uma diversidade de
géneros musicais encontrados na sua produc¢ao impressa. O quadro abaixo mostra
um resumo quantitativo de composicdes publicadas em partitura por Octavio Dutra,
entre 1908 e 1937, e os respectivos géneros musicais utilizados. Pode-se perceber

claramente um destaque para as valsas.

2 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit.
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QUADRO 2

MUSICAS IMPRESSAS | QUANTIDADE
GENEROS
Valsa
Tango-choro
Polca
Tango-sertanejo
Schotisch
Marcha-hino
Polca-choro
Polca-marcha
Samba (maxixe)
TOTAL

—

N a2 INNN|—~

N

Dutra também compds musicas com tematicas de produtos do comércio, as
quais foram impressas como reclames (jingles) e outras estampou propaganda de
produtos nos rodapés, capa e contracapa. Essa pratica ja vinha sendo utilizada
desde o século XIX, como forma de custear a impressao, de associar o produto a um
género musical. Também ja era tradigao a utilizagado de parddias das letras originais,
com vistas a divulgar determinado produto ou estabelecimento. Nesse sentido, a
circulagdo das musicas, provavelmente, se dava pelos mais variados espaco da
cidade.

Algumas publicagdes também foram motivadas ou justificadas por ocasido das
festas carnavalescas, acontecimentos politicos, homenagens publicas e
comemoragoes. Nesse contexto, encontram-se as partituras Maricas, um tango-
sertanejo interpretado com sucesso pelo Corddo Carnavalesco Os Vampiros, para o
carnaval de 1924 e a marcha-hino Vencemos, com letra do poeta Henrique de
Casaes, dedicada a Osvaldo Aranha em 1930.

Como pode-se observar, praticamente todas as partituras impressas tinham
uma dedicatéria, como era praxe em sua época. Acima do titulo la estavam frases
devotadas a familiares, amigos, colegas de oficio, autoridade publica, diretor de
jornal, médicos, militares e mogas com destaque na sociedade. Por outro lado,
Octavio Dutra também utilizou o recurso da partitura impressa como forma de
promogao social, de afirmagao profissional dentro de um campo, de divulgacédo do
trabalho, de registro de autoria e como uma renda extra a sua atividade musical.

Octavio Dutra manteve um dialogo constante com os escritores de roteiro para
as revistas musicais, quando nao era ele préprio o autor da musica e do texto. De

acordo com Vedana, o teatro de fatos e costumes, como o musical, tinha sucesso
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popular garantido e isto assegurava a Octavio Dutra um lugar de destaque no
cenario porto-alegrense.**

Conforme observa, no contexto do teatro de revista, de fatos e costumes, era
praxe malhar a politica e os politicos, criticar ao governo, a agdo de pessoas
indesejaveis, debochar da moda e dos costumes. Ao mesmo tempo o publico podia
deliciar-se com belas melodias com os géneros musicais populares em voga na
época*®. Nesse sentido, teatro de revista foi um espaco musical importante,
tornando-se o grande foco da vida musical brasileira até meados dos anos vinte.**®

As Revistas de Octavio Dutra seguiam uma tradicdo nacional, visto que as
producdes deste género circulavam pelos teatros dos centros urbanos do pais.
Embora similares na esséncia, as doze revisas que foram catalogadas aparecem
caracterizadas com nomenclaturas diversas: Revista local, Revista de Fatos e
Costumes, Comédia Musicada e Comédia Musical Gaucha ou simplesmente
denominado Revista. A analise das tematicas e dos géneros empregados sera
melhor desenvolvida no quarto capitulo.

Sobre os autores das revistas, Dutra estabeleceu parcerias com jornalistas,
poetas e escritores que atuavam no campo cultural de Porto Alegre. Henrique Vieira
Braga, Dolival Moura, Waltrudes Paes, Carlos Cavaco, Arnaldo Dutra e Mario Sao
Jodo Rabello®®. Ary Vasconcelos também refere-se & parcerias de Dutra com o
poeta Raphael Clarck, no entanto n&o foi encontrado qualquer referéncia deste autor
no acervo da familia de Dutra.**’

Grande parte deste material devotado ao teatro encontra-se desaparecido,
incompleto ou restando partes isoladas, titulos. Mais esclarecedoras s&o as notas e

criticas jornalisticas. De acordo com uma cronologia proposta por Vedana®®, as

#3 VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte,
2000. p. 56-57.

4 VEDANA, Hardy. 2000. op. Cit. p. 56-57.

5 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 46.

3 para uma pequena biografia desses autores ver: MACHADO, Anténio Carlos. Coletdnea de poetas
sul-riograndenses (1834-1951). Rio de Janeiro: Minerva, 1952.; MARTINS, Ari. Escritores do Rio
Grande do Sul. Porto Alegre, Ed. da UFRGS/IEL, 1978. P. 194.; CAGGIANI, Ivo. Carlos Cavaco: a
vida quixotesca do tribuno popular de Porto Alegre. Porto Alegre: Martins Livreiro, 1986.

7 VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: edigdo do autor, 1984.
p. 96. Consta na documentagéo do acervo da familia de Octavio Dutra, que o pesquisador e radialista
Almirante esteve em Porto Alegre nos anos 1960, na casa da irma de Octavio Dutra, Adelina, para
obter mais informacdes sobre a sua trajetoria. Desse registro, possivelmente, Ary Vasconcelos tenha
tido informagdes privilegiadas.

8 VEDANA, Hardy. 2000. op. cit. p. 105-112.
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revistas que tiveram a participacdo de Octavio Dutra ora como roteirista e/ou

compositor foram doze.

QUADRO 3
TITULO GENERO AUTOR DATA
O pau bate! Revista Teatral Musical | Roteiro desconhecido, | 1907
musica de  Octavio
Dutra
N&o pode! Revista Musical Roteiro  de Dolival | 1909

Moura e musica de
Octavio Dutra e Sao
Jodo Rabello

Jupe Culote Revista Roteiro de Henrique|1812
Vieira Braga e musica
de Octavio Dutra

Como é o tempero? | Revista Roteiro de Waltrudes|1913
Paes e musica de
Octavio Dutra

Rocambole Revista Roteiro de Henrique | 1913
Vieira Braga e musica
de Octavio Dutra

Encrenca Revista Roteiro de Henrique | 1914
Vieira Braga e musica
de Octavio Dutra

Tipos e tipas Revistas de fatos e |Roteiro de Arnaldo|1915
costumes Dutra e musica de
Octavio Dutra

Nick Winter em |Revista de costumes Roteiro de H. Vieira|1916
Porto Alegre Braga e musica de
Octavio Dutra

(0] violeiro da | Peca teatral burlesca Roteiro de Carlos

saudade Cavaco/Amorim Diniz e
musica de  Octavio
Dutra

O coronel Pereira | Comédia musical Roteiro e musica de
Octavio Dutra

Ai, meu cacete! Revista Texto e musica de|1930
Octavio Dutra

Rancho Comédia regional | Texto de Waltrudes | 1935

abandonado gaucha Paes e musica de

Octavio Dutra

Conforme Pianta, suas revistas fizeram sucesso, sendo que entre todas
sobressaem N&o pode!, Tipos e Tipas e A Encrenca, esta, seu maior éxito, pois
“‘esteve quarenta dias em cartaz, recorde ainda hoje n&o ultrapassado em nossa

capital”.**

9 PIANTA, Dante. Octavio Dutra — a musica popular de uma época. Porto Alegre. Matéria publicada
em jornal ndo identificado.[19627]. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor
contendo criticas, crénicas e notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].
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O Sao Pedro estava literalmente cheio tendo A Encrenca agradado
sobejamente a todo”.**° Com uma enchente extraordinaria foi ontem
levada a cena, pela distinta sociedade dramatica Filhos de Talia, a
magnifica revista de costumes locais, Ndo Pode! O Theatro S&o
Pedro regurgitava de familias, estando completamente tomadas as
localidades e existindo grande numero de espectadores que se
conservaram de pé, por absoluta falta de lugares. **'

O pagamento pelo trabalho de composi¢ao e arranjo, se dava, em parte, pelas

encenagdes que eram realizadas em beneficio dos autores.

Mais uma vez sera repetida a apreciada revista Ndo pode! de Dorival
Moura. O festival efetuar-se-a sexta-feira, no Theatro Sao Pedro e
sera em beneficio do nosso correligionario Octavio Dutra, um dos
autores da parte musical da revista**.

Os espagos nos quais essas revistas eram ensaiadas e encenadas eram
variados. Tem-se registro de apresentacées desde o Theatro S&o Pedro, palco
tradicional de apresentacdes teatrais e musicais, como nos cine-teatros Coliseu e
Apolo e no popular Recreio Ideal.

Como pode-se observar, o teatro era mais um espaco para Octavio Dutra
divulgar o seu trabalho como compositor, instrumentista, regente e ensaiador. Em
sua época, utilizou-se da revista musical como meio de divulgacdo de suas obras,
tanto inéditas, quanto gravadas e impressas. Nesse sentido, apresentava no palco
do teatro as suas orquestras e regionais, bem como solistas reconhecidos e também
seus alunos e ex-alunos. Sua remuneracao, quando existia, se dava pelos ensaios e
pela bilheteria das apresentacgdes.

Nas primeiras décadas do séc. XX, a incipiente industria de discos e
gramofones comegou a despontar em Porto Alegre. Esta se caracterizou por
privilegiar o registro de musica popular. Octavio Dutra e seu grupo Terror dos facées,

ja bem conhecidos na cidade, foram convidados a gravar seus primeiros discos***.

*0 Diversdes. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas,
cronicas e notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

* In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e
notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito]. Ndo pode! Critica jornalistica. [1909]
*42 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Op. Cit.

3 Conforme Siqueira, no ambiente instrumental no inicio do século XX, as “orquestrinhas” reunidas
em torno de um artista renomado serviam para gravar os discos da musica popular da Casa Edson.
Fred Figner, diretor da gravadora, aceitou esse conjuntos instrumentais, organizados por musicos
habilidosos, dando-nos hoje um panorama do gosto do publico brasileiro, pelos timbre suaves dos
instrumentos de cordas, bem como das flautas e clarinetas.**®> Entende o autor, que foi dos mais
fecundos os trabalhos de registro desses musicos das gravagdes de disco do inicio do século XX. In:
SIQUEIRA, Batista. Modinhas do passado. Rio de Janeiro: Edigdo do autor, 1956. p. 110.
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Na primeira década do século XX, tanto a Casa A Eléctrica quanto a Casa
Edson tinham seus estudios de gravagao em Porto Alegre. A primeira mantinha uma
loja no centro e uma fabrica nos arrabaldes, no bairro Teresopolis. A Casa Edson
ficava também na Rua da Praia, nos fundos da Casa Hartileb, casa de instrumentos
musicais e partituras, que era sua representante.

De acordo com Ruschel, “os passantes que iam as compras na rua da Praia,
naquela fileira de lojas, bem pouca atengdo davam a importancia de uma delas, a
Casa Eléctrica, que ficava quase na esquina da rua Marechal Floriano, ao mesmo
lado da Livraria da Globo”. Recorda o cronista que foi a Casa Eléctrica, sob a
diregdo do italiano Savério Leonetti, que pioneiramente registrou aqui uma das
primeiras gravadoras do pais, entre 1914-1919.

1“4 um dos musicos que mais gravaram para ambas as

Como observa Rusche
fabricas foi Octavio Dutra. O compositor teve suas composi¢des registradas na
Odeon pela Banda do 10° Regimento de Infantaria, pelo Grupo Terror dos Facées e
pelo cantor Benjamim de Oliveira. De acordo com o jornal local O Diario, “esse

grupo brilhou em seus trabalhos para os discos”. 4% No quadro abaixo, pode-se ter

uma idéia dos principais géneros que o0 grupo gravou.

QUADRO 4

GRAVAGOES ODEON DE 1913- GRUPO TERROR DOS FACOES | QUANTIDADE
GENEROS MUSICAIS

Polca

Schotisch

Valsa

Modinha

Mazurka

Mondlogo (espécie de numero teatral)
Tango brasileiro

Sem classificagdo

TOTAL

KINv[= = Nvjo|o ||,

Na Eléctrica, gravou com o Terror dos facdes, visto que também teve uma série
de modinhas gravadas pelo tenor baiano Arthur Castro Budd.**® Estas foram
publicadas num album contendo a letra e a indicacdo da numeracao dos discos a

venda no comércio. Porém, fato curioso € que o nome de Dutra aparece grafado

#* RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 223
5 DISCOS RIO-GRANDENSE. In: Jornal O Diario. Porto Alegre, 22 de julho de 1913.
“8 VEDANA, Hardy. A Eléctrica e os discos Gaticho. Porto Alegre: SCP, 2006. p. 96.
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apenas como “Dultra” em todas as paginas.**’ Possivelmente, uma clausula
contratual da época que impediu que as mesmas obras aparecessem em duas
gravadoras ao mesmo tempo.

De acordo com Siqueira, "em 1912 aparece no Catalogo da Casa Edson, um
conjunto gravador assim distribuido: 2 violdes, 1 viola de arame, 1 bandolim, 1
cavaquinho”. O autor observa que os instrumentos se destinavam a géneros
especificos, conforme a tradicdo popular. As modinhas eram acompanhadas por
violdes. As cangdes gauchas, estilo chimarrita, por violas. Por ndo conhecer Octavio
Dutra, Siqueira observa que “o grupo integral, incorporava a flauta e tinha o curioso
nome — Grupo Terror dos facées. Gravava musicas alegres, conforme se indica a
pagina 4 do referido catalogo”.**®

De acordo com o catalogo de 1912 da Casa Edson**°, Octavio Dutra aparece

em duas séries de discos de dois lados*:

120.745 - Meditando (Alcides Antunes) apelido de Xiru
- Confissdo de amor (Octavio Dutra)

120.746 - Canto de um descrente (Alcides Antunes) — Xiru
- Suplica (Octavio Dutra)

No inicio de 1915, Octavio Dutra causou espanto, no Rio de Janeiro, ao registrar, de
uma soO vez, na secédo de Direitos Autorais da Biblioteca Nacional, nada menos de trinta
composigdes, visando a resguardar os direitos que cedera a Fred Figner, proprietario da
Casa Edson e diretor geral da Odeon Brasileira. O jornal A Noite, em sua edigdo de 04 de
fevereiro de 1915, consignou a faganha, em noticia de primeira pagina, sob o titulo,
impresso em letras enormes, de “Interessante recorde”.

Jota Efegé, que redescobriu a curiosa noticia, e a ela dedicou um artigo, em O Globo

de 13 de maio de 1977, observou que:

A fecundidade do compositor Otavio Dutra, capaz, de uma so vez,
levar a registro trinta composi¢cées de sua autoria deu-lhe evidéncia
momentanea de recordman mas ndo seu nome no conhecimento
geral dos pesquisadores que cuidam de nossa musica popular.

7 ALBUM DE MUSICAS. Publicado pela “Casa A Eléctrica”. Org. Savério Leonetti. Porto Alegre:
Globo. [1923].

% SIQUEIRA, Batista. Modinhas do passado. Rio de Janeiro: Edigao do autor, 1956. p. 111.

9 SIQUEIRA, Batista. 1956. op. cit. p. 178.

0 As primeiras gravagées em 78 rpm ocupavam apenas um lado das chapas.
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Deste modo, entendeu que a produgao de Octavio Dutra talvez constituisse mesmo
um recorde se essas trinta composicoes registradas tivessem sido compostas em uma ano.
Efegé menciona apenas cinco entre elas. Mas como entre essas cinco musicas registradas
em 1915, figura a valsa Carinhos de méae, de 1906, suspeita-se que Octavio tenha dado
entrada em composicdes pertencentes a varias épocas.

Nesse caso,.como Dutra vinha compondo desde 1900, sentenciou a questédo
observando que “o recorde nao é tdo interessante assim. 30 musicas em 15 anos de
atividade, corresponderia a duas musicas por ano, 0 que esta longe de se constituir uma
prova de fertilidade”. No entanto, como o fato se reportava ao ano de 1915, o autor
entendeu que “Importara bem menos, entretanto, a quantidade do que a qualidade, e esta é
suficiente para garantir a seu autor o interesse dos pesquisadores que cuidam de nossa
musica popular”.**'

Ja no catdlogo da Casa Edson para o ano de 1925, junto com outros conjuntos
regionais, O Terror dos facGes aparece apenas citado uma vez. Cabe observar que as
gravagdes ainda eram as mesmas realizadas em 1913 em Porto Alegre. Tratava-se de uma
valsa, Supplication — chapa 120.591 e uma polca, Vagabunda.

Nesse sentido, com Casa Elétrica encerrando as suas atividades em Porto Alegre em
1923, a cidade ficou sem gravadoras. O centro do pais era a Unica possibilidade para gravar
um novo disco. Com o fechamento das gravadoras na cidade, Octavio Dutra ndo conseguiu
mais contratos para gravar fora do estado. Por conseguinte, teve somente algumas musicas
gravadas por colegas de profissao e ex-alunos, como foi o caso do flautista Dante Santoro.

Em Porto Alegre, nos anos vinte, as grandes sociedades carnavalescas
passaram a ser substituidas por um enorme contingente de corddes. Nas ruas
surgem blocos populares e a folia se intensifica em locais como a Cidade Baixa, o
Bom Fim e o 4° Distrito, percorridos por varios agrupamentos carnavalescos.**?

Nesse contexto dos anos 1920 Octavio Dutra participou como ensaiador e
compositor de musicas de blocos carnavalescos. Recorda Sanmartin, que “no

carnaval de 1925, uma das mais vocalizadas canc¢des foi Sonho de Jocotd, musica
do maestro Octavio Dutra e letra do doutor Mario Totta.”**?

Nesta ocasi&o, o jornal Ultima Hora realizou uma entrevista com Octavio Dutra
para saber sua opinido sobre os andamentos do carnaval de 1925. Conforme o

redator, para se ter um resumo dos sucessos carnavalescos o caminho indicado era

1 \VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: edigdo do autor, 1984.
p. 95-96.

2 KRAWXZYK, Flavio et ali. Carnavais de Porto Alegre. Porto Alegre: Secretaria Municipal de
Cultural, 1992. p. 19-24.

43 SANMARTIN, Olinto. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 85.
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abordar Octavio Dutra, um dos mais valiosos “ministros” do deus Momo.*** O
compositor apresenta a marcha Sonho de Jocoté para o redator do jornal, o qual
divulgou a letra da marcha carnavalesca na integra para os leitores. No entanto,
além da melodia, Dutra reclama a autoria da letra também para si, nao
reconhecendo publicamente a parceria com o médico Mario Totta.

Nos anos trinta, o poder publico envolve-se de uma forma n&o sistematica na
folia, patrocinando eventualmente concursos carnavalescos. Jornais, como o Correio
do Povo e o Diario de Noticias, também participam da organizagdo destes
concursos. No periodo anterior ao carnaval os grupos visitam jornais, dando uma

mostra de como seria a sua apresentagao nos dias oficiais.**®

A noite foi nossa redacao assaltada pela apreciada e popular
orquestra Terror dos facdes sob a competente direcdo do maestrino
nosso amigo Octavio Dutra, composta de bandolins, flautas,
cavaquinho e trés violdes. Convidados a entrar recrearam-nos com
numerosas e recentes producdes (...)**®

O Terror dos facdes, numa espécie de metamorfose, em fevereiro deixava os
grupos de choro e passava a sonorizar o carnaval. Como observa Pesavento, nos
saldes do jornal Correio do Povo, realizavam-se nao apenas conferéncias dos
homens de letras, como também tinham lugar apresentagcbes musicais e recitais de
canto®’.

Ainda no contexto carnavalesco, Octavio Dutra prestaria uma homenagem
musical a Revolugdo de 1930. Desta vez tratou de homenagear aos combatentes
gauchos que amarraram os cavalos no monumento do Obelisco. Em outubro tinha
pronta e orquestrada uma marcha... “carnavalesca’. Intitulava-se Despedida dos
gauchos.

No entanto, a gravacgéao realizada em Sao Paulo causou um grande transtorno

para o compositor. Fora registrada indevidamente por um cantor, também gaucho,

%% UMA ENTREVISTA COM OCTAVIO DUTRA - O festejado musicista patricio. In: Jornal Ultima
hora. Porto Alegre, 25 de fevereiro de 1925.

5 KRAWXZYK, Flavio et ali. Carnavais de Porto Alegre. Porto Alegre: Secretaria Municipal de
Cultural, 1992. p. 19-24.

4 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas
de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

7 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Espaco, sociedade e cultura: o cotidiano da cidade de Porto Alegre.
In: Histéria Geral do Rio Grande do Sul. Tomo I, vol. 3. Passo Fundo: Méritos, 2007. p.210.
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chamado Alcides Pepé. A partir desse fato, iniciou correspondéncia com o
representante da gravadora para resolver a questao e tentar uma regravacgao.

O motivo da primeira carta enderegada ao senhor J. Gagliardi, supostamente
representante da fabrica Columbia Records, era a acusagao que sua marcha fora
gravada sem a devida autorizagdo e com alteragdes na letra, pelo musico Alcides
Pepé, conhecido também pela alcunha de “Micuim”.

Em 31 de dezembro de 1930, Octavio Dutra encaminhou correspondéncia
contestando a gravagéo e a alteragao da letra: “peco-lhe devolver-me com a maior
brevidade a referida marcha, a fim de mandar-lhe, legalizada, a que foi ai gravada e
que em virtude do engano mencionado, esta ainda sem a minha autorizacgo”**®.

Aproveitando a boa oportunidade do contato com a gravadora, o compositor
tratou de oferecer outras obras para serem gravadas. “Valho-me da oportunidade
para propor-lhe a venda de algumas musicas de minha autoria, alias, ja executadas
por seu irmdo José Gagliardi ao qual muito agradaram”.**® Para que as novas

gravagdes nao corressem “riscos”, ofereceu os servigos do seu grupo musical:

Devo dizer-lhe que disponho de um conjunto musical tipico de
primeira ordem (...) O meu flautista, professor Dante Santoro,
cognominado o canario rio-grandense, é, sem favor, o maior deste
Estado e qui¢a, do Brasil. Convinha, pois, que a sua fabrica de
discos, ndo perdesse tdo valoroso elemento*®’.

Por ter ficado um longo tempo sem gravar, desde o fechamento da Casa A
Eléctrica, Octavio Dutra, possivelmente, ndo era mais um artista conhecido das
gravadoras. Neste sentido, tomou a iniciativa de enviar por correspondéncia, a conta
e risco, cinco partituras suas para serem analisadas.

Se Octavio Dutra nado gravava, durante os anos trinta, o prestigio do
carnavalesco parece ter aumentado. Em matéria para o Jornal da Manh3, a saida do

seu bloco e suas musicas sao esperadas com expectativa.

Musica maestro! Foi a imperativa que subiu da boca do redator desta
secdo, ontem, quando deu de cara com o maestro compositor
Octavio Dutra, o homem que tem um violdo milagroso. — E dai? Quer
que eu me vier em vitrola? — Nao. Estamos aguardando as marchas

48 SOUZA, Marcio de. A despedida dos gatchos: cartas de Octavio Dutra a uma gravadora de discos
(1930-1931). In: Escritas intimas: tempos e lugares de memdria. Margaret Bakos org. Porto Alegre:
Palier, 2008. p. 105.

49 SOUZA, Marcio de. 2008. op. cit. p. 105.

40 1d. ib.; p. 105.
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carnavalescas, as notas adoraveis que vocé sabe tirar daquele
violdo... Dutra contemplou-nos de alto a baixo. Mediu a distancia
simpatica para uma resposta ao pé da letra. E concluiu: - Calma
Gegé! Daqui um pougquinho o barulho comega.*’

Nesse sentido, Dutra ja tinha um retrospecto como carnavalesco. Como
participante do carnaval popular em Porto Alegre, dirigiu a estudantina dos Tigres,
em 1921 fundou Os Batutas, um bloco que marcou época em Porto Alegre. Foi ainda
ensaiador dos Vampiros, Passa fome e anda gordo e muitos outros corddes.*

Lupicinio Rodrigues, saudoso dos carnavais do passado, evoca a sua

lembranga dos carnavalescos dos anos 30.

(...) fechei os olhos e comecei a ver desfilar em minha frente todo o
carnaval do passado, carnaval do professor Octavio Dutra, do mestre
Alberto, do maestro Penna, do Mulatdo, do Veridiano, do Badunga,
do Flavio Correa, do Claudino e de tantos outros bons ensaiadores
de blocos carnavalescos (...) Cada um procurando ndo sé apresentar
as melhores musicas, como os melhores solistas, as melhores
fantasias, as melhores lanternas e ornamentagoes. (...) Os ensaios
comecavam trés meses antes do carnaval; cada maestro formava
seus proprios musicos.*®®

Ao evocar os carnavais do passado, Lupicinio também se lembra da letra da
marcha carnavalesca Quando eu for bem velhinho, a qual Octavio Dutra escreveu a
partitura. Como recorda Ruschel, o fato foi que, vindo de Santa Maria de volta a
Porto Alegre, Lupi inscreveu-se em um concurso de musicas populares instituido em
1936, quando estava na direcao artistica da Radio Gaucha.

Nessa época surgiu a marcha, “que o povo todo cantou no carnaval que se
seguiu a esse concurso”. Recorda que Octavio Dutra ajudou-0 na harmonizagéo da
musica, visto que Lupi ndo tocava nenhum instrumento musical. A época, foi
interpretada por Johnson com o regional do Nelson Lucena ex-aluno de Dutra. 464,

Ruschel enfatiza que no carnaval de Porto Alegre “a parada era dura e

vibrante. A respeito da atuacdo de Octavio Dutra, recorda que Os Batutas

5T MUSICA MAESTRO! Jornal da Manha. Porto Alegre, 18 de dezembro de 1932. p. 09.

2 MORREU OCTAVIO DUTRA. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor
contendo criticas, crénicas e notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

3 RODRIGUES, Lupicinio. Foi assim: o cronista Lupicinio conta as histérias de suas musicas. Porto
Alegre: LP&M, 1995. P. 30-31.

44 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 287-88.
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dispunham de um compositor e musico de respeito, que tantos nomes encaminhou
para a notoriedade.”*®

Como pode-se observar, no contexto do carnaval, a atuagado de Octavio Dutra
ficou restrita aos anos 20 e inicio dos 30. No entanto, sua participacdo efetiva no
carnaval permaneceu na memoria de musicos e cronistas. Uma parte desse
repertério de marchas carnavalescas sera analisado no quarto capitulo.

A participacdo de Octavio Dutra nos primordios do radio no Rio Grande do Sul
apresenta-se como a face mais obscura da sua experiéncia musical. Poucos
documentos e lembrancgas relativas a esse periodo foram encontradas.

Da sua participacdo nesse contexto, verificou-se que umas poucas frases
curtas e repetidas foram se perpetuando através de décadas. Pianta apenas informa
que “com o advento do Radio em nossa cidade Dutra dirigiu artisticamente a
primeira emissora gatcha.”® No seu necrolégio, também poucas notas se referem

ao assunto.

Com o advento do radio, foi Octavio Dutra para a diregao artistica da
Radio Sociedade Gaucha, onde emprestou sua valiosa colaboragao
como regente e orquestrador.*®’

Nesse sentido, pelo que se pode apurar, a Radio Sociedade Gaucha possuia
conjuntamente uma orquestra e um regional. A orquestra, que se ouvia
esporadicamente era regida pelo maestro Roberto Eggers. O Regional ficava entéao
a cargo de Octavio Dutra. Através da diversidade instrumental de seus arranjos,
acredita-se, no entanto, que Dutra chegou a ensaiar e reger a orquestra também.

Nesse sentido, uma fonte jornalistica do acervo de Dutra, pode demonstrar
aspectos raros da recepc¢ao da sua atividade musical na Radio. A impressédo de um
ouvinte andénimo ao sintonizar a Radio Gaucha em julho de 1933, 20 horas em
ponto, quando iniciava a audicdo do conjunto regional da Estagdo dirigido por

Octavio Dutra, foi publicado na secéo “Notas de arte” de 1933.%%® Para o ouvinte

5 RUSCHEL, Nilo. 1971. op. Cit. p. 285.

¢ PIANTA, Dante. Personalidades Rio-grandenses. Vol. |. Porto Alegre: Edi¢do do autor, 1962. p. 46.
“7 PIANTA, Dante. Octavio Dutra: a musica popular de uma época. In: NOTICIAS DE OCTAVIO
DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas de arte de diversos jornais.
Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

% NOTAS DE ARTE. Porto Alegre sentimental através das valsas de Octavio Dutra. 23 de julho de
1933. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. op. cit.
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A Radio Sociedade Gaucha, que tantos servigcos tem prestado a
nossa cultura artistica, sem outro prémio além da satisfacdo de os
haver prestado, deve, ndo s6 batizar a orquestra de Octavio Dutra
“‘Conjunto da Guarda Velha”, como proporcionar mais de uma
audicdo semanal aos saudosistas das musicas que tanto falam de
Porto Alegre de ontem e de hoje.

Sabe-se que suas apresentagdes na radio nos anos trinta eram semanais. No
entanto, o periodo total em que atuou na Radio também apresenta-se desconhecido.
Porém, de acordo com a sua produg¢do de arranjos para a Guarda Velha, nos anos
vinte e a sua atuacdo como ensaiador do Regional do Piratini (Alcunha de Antdnio
Amabile), ex-aluno e flautista, nos anos trinta, perpassaram mais de dez anos.

Pode-se verificar tal afirmagéo pelo texto publicado em uma nota jornalistica do

seu necrolégio, em que Dutra foi considerado como “batalhador da radiodifusdo”.

Cumpre acrescentar-lhe mais a credencial de batalhador da radia-
difusdo. Vai acentuar-se mais a falta que o violonista fazia nos
estudios quando enfermo.*®*

Através dessa nota também pode-se compreender que, nos ultimos meses,
Dutra esteve afastado da radio por problemas de saude, sendo substituido pelo seu
ex-aluno, o flautista Piratini. Sabe-se que Anténio Amabile, mais conhecido como
Piratini (1906-1953) ingressou na Radio Gaucha pouco depois de 1930. Conforme

nota do Correio do Povo,

Piratini ingressou como dirigente de um conjunto regional, vindo a
desenvolver importante trabalho de divulgagdo da musica brasileira,
especialmente a de carater nitidamente popular, da qual era
expoente Octavio Dutra. Junto com este, fez parte daquela boemia
lirica que assinalou Porto Alegre dos comegos do século, de poetas,
musicos, escritores e seresteiros.*’°

Nos documentos do acervo da familia sdo encontrados diversos arranjos e
orquestragdes feitas provavelmente para o regional e a orquestra da Radio Gaucha,
muito embora ndo tenha esta finalidade escrita objetivamente nas partituras. Pelo
que pode-se concluir, antes de falecer, em 1937, Dutra ainda participava do

ambiente radiofbnico, ao ensaiar o regional do Piratini.

%9 MORREU OCTAVIO DUTRA. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor
contendo criticas, crénicas e notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

40 TEATRO. Morreu Piratini, artista do povo e benfeitor de sua classe. In: Jornal Correio do Povo.
Porto Alegre, 30 de julho de 1953.
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Conforme Duval, no inicio da radiodifusdo, o radio era feito com muita paixao,
ao menos pelo que transmitem a maioria, senao todos, dos pioneiros que registram
suas memorias em publicagdes. As adversidades de ordem técnica e caréncia de
recursos nao chegavam a desanimar essas figuras dos primeiros tempos da
radiodifusdo no pais.*”’

No contexto da radiodifusdo, pode-se apurar que Dutra também indicava
novos talentos para se apresentarem na radio, principalmente seus alunos. Ruschel
recorda, que nos primérdios da Radio Gaucha chegou a criar concursos para
cantores e compositores. Nesse contexto, lembra que o cantor Ivan Castro, ainda
menino, foi-lhe apresentado por Dutra. De acordo com o cronista, foi assim que
grandes nomes surgiram no radio, para dominarem, por largo periodo, a preferéncia
popular.*

O flautista Dante Santoro, ex-aluno e intérprete de musicas de Octavio Dutra,
muito contribuiu para a divulgagao regional e nacional de suas musicas no disco e
no radio, inclusive apés a sua morte em 1937. Nesse mesmo ano, os meios de

comunicacao estampavam com destaque as noticias a respeito da sua carreira

(...) um jornal do Rio anuncia como préxima a vinda de Dante
Santoro a Porto Alegre, contratado por uma das emissoras locais (...)
Se tal noticia tiver confirmagdo, vamos passar por uma época de
grande agitagdo radiofénica, ndo ha duvida™"

Ao falecer em 1937, foi também pelas ondas da radio que o ator Pery Borges,
amigo e colega, expressou o pesar sobre o0 seu falecimento através da radio-crénica
Violbes que choram. Apds tecer um panorama biografico, lembrou que o cantor
Armando Nasti, conhecido dos meio radiofénicos, havia cantado muitas vezes uma
cancao que fizeram em parceria com Dutra nos tempos de juventude.474

Embora fragmentada e pouco documentada, a participacdo de Dutra no radio
parece ser incontestavel, visto que ha poucos meses apos a morte de Dutra, as

radios continuavam a executar suas obras.

' DUVAL, Adriana Ruschel. Retratos sonoros: imagens radiofénicas de Nilo Ruschel sobre o urbano
gaucho de 1937. Tese de doutorado/PUCRS. Porto Alegre, 2006. p. 39.

2 RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971. p. 294.

*”* RADIO: A VOZ DO OUVINTE. Jornal Folha da Tarde, 12 de outubro de 1937. p. 10.

" VIOLOES QUE CHORAM. Réadio-crénica de Pery Borges. Para a PRH2. Folha da Tarde, 10 de
junho de 1937.
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Ontem, no programa que fez na Farroupilha, a Tipica de Carlos
Spaggiari executou, de maneira admiravel, uma das mais bonitas
composicdes do saudoso Octavio Dutra, a valsa Celina.*”®

Quanto aos indices de execugéo e frequéncia das suas obras gravadas em
disco nas radios locais, também apresenta-se como um mistério, visto que essa
preocupacao atual do mercado fonografico ndo existia de forma objetiva em sua
época. Quanto ao repertério que Dutra apresentava no ambiente das radios com seu
Regional, igualmente ao outros contextos, apresentava-se o mais variado. Do que
pode-se apurar, eram valsas, choros e sambas.

No quadro abaixo, pode-se ver um resumo das suas atividades que

desempenhou entre 1900 e 1935.

QUADRO 5
ATIVIDADE | PERIODO 1900 | 1910 | 1920 [ 1930
Participagdao em serenatas X X
Participagdo em saraus X X X X
Docéncia X X X X
Estudos no Conservatério de musica X
Gravacgoes X
Publicagao de partituras X X X
Reclames (jingles) X X X
Teatro de revista X X
Blocos de Carnaval X X
Orquestra de radio X X

No préximo capitulo sera analisada uma parcela da sua diversificada obra
musical, com énfase na discussdo de questbes relativas ao desenvolvimento e
transformacdo dos géneros musicais e as representagdes do espago urbano da

cidade de Porto Alegre.

7> RADIO: A VOZ DO OUVINTE. Jornal Folha da Tarde, 12 de outubro de 1937. p. 10.
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5 A MUSICA DE OCTAVIO DUTRA: ENTRE A TRADIGAO E A MODERNIDADE

5.1 A tradicao e a heranga cultural de um repertério do tempo do Império

As primeiras composi¢des de Octavio Dutra datam de um periodo que o préprio
compositor definiu como sendo “quando ainda n&o sabia musica”, entre 1900 e
1910.*’® Esse detalhe de registro torna-se interessante, visto que a cultura musical
do final do século XIX dividia-se concretamente entre escrita e nao-escrita. Era
dessa forma que os musicos se reconheciam e se diferenciavam: os que sabiam ler
e escrever musica e os que n3o sabiam.*’’

Conforme observado no capitulo anterior, os primérdios da formag¢ao do Bando
do Octavio deu-se na chamada Bélle Epoque porto alegrense. Por se tratar de
musicos amadores e ndo conhecerem musica escrita, sua atuagao restringia-se aos
saraus, serenatas e participagcdes eventuais no teatro de revista amador. Muitas
vezes eram confundidos com vandalos e desocupados, visto que circulavam com
seus instrumentos a noite pelos bairros da cidade.

Nesse periodo, 0os géneros musicais que predominavam no repertorio do
compositor e seu grupo eram a valsa, a polca, o schotisch, a mazurca e as modinhas
romanticas, bem ao gosto das dancas de saldo e do cancioneiro popular de sua
eépoca. Essencialmente um repertério que ainda “pertencia” predominantemente ao
século XIX e que estava passando por um processo de “abrasileiramento”, ou seja,
eram géneros musicais de origem européia, porém, interpretados, arranjados e
improvisados ao estilo seresteiro e boémio.

Nesse aspecto, Napolitano observa que “as dangas de saldo sairam da Europa
na década de 1840 e se tornaram uma febre mundial, entre estas a valsa, a polca, a
mazurca e o schotisch, tdo importantes para a formacdo da musica brasileira do
século XX”.*’® E os seresteiros “bons de ouvido” também tratariam de adapta-las ao

repertorio boémio.

"% Diversas partituras manuscritas desse periodo possuem essa anotagdo do préprio punho do

compositor. Possivelmente foram pautadas na época da composi¢cao por um professor de musica ou
posteriormente pelo préprio Dutra.

T MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambi¢édo e vocacdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro: IMS, 2007. p. 30.

48 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 17.
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Importante salientar que a valsa, género musical muito em voga ainda no final
do séc. XIX no Brasil, foi amplamente cultivada pelo Bando do Octavio e mantida por
Dutra no repertorio do grupo Terror dos facées, do conjunto Os Batutas até os seus
ultimos arranjos para a orquestra da Guarda Velha. Nesse sentido, o género valsa
teve uma importancia substancial no montante da producdo musical de Octavio
Dutra.

A sua primeira composigao tratou-se de uma pequena valsa a qual denominou
Valsa numero um. Esta pequena obra foi composta no ano de 1900 quando contava
apenas dezesseis anos e ainda nao sabia ler musica na pauta. Em um antigo album
manuscrito, contendo trinta e oito valsas, consta como a primeira valsa composta por
Dutra. Possivelmente tenha sido escrita para cavaquinho ou bandolim solista com
acompanhamento de regional de choro.

A sua base formal esta constituida de duas partes apenas (A-B) e a estrutura
harménica situa-se na tonalidade de Sol menor (Gm, Bb). Sua linha melédica em
graus conjuntos apresenta fraseados simples que, possivelmente, eram
ornamentados com floreiros e improvisos pelo solista do grupo. Nao se tem
conhecimento que o autor tenha escrito uma letra para a musica e que a mesma

tenha sido gravada por algum dos seus grupos ou conjuntos.
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Ex. 01: Valsa n° 01. c. [1]-[16].

Faria procurou analisar a importancia simbdlica e o contexto historico de

criacdo dessa pequena valsa:

Era 1900. Em determinado momento do ano, o quase menino
Octavio Dutra acabava de dar os ultimos retoques em sua primeira
musica, singelamente intitulada Valsa Numero Um. Uma valsa cem
por cento brasileira, cem por cento gaucha, cem por cento porto
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alegrense. Sem que se soubesse, nesse exato momento comegava
por estas plagas musicais, definitivo, o século XX. 479

Descontando o exagero, Faria quis apenas evidenciar que no inicio do séc. XX
ja se compunha e se executava musicas com uma formagdo instrumental
tipicamente brasileira, com instrumentos como a flauta, cavaquinho, bandolim e
violao.

Observa ainda o autor, que “na virada do século XIX para o XX, esses novos
ritmos europeus ja eram dominantes em Porto Alegre. E estavam definitivamente
misturados, adaptados, agauchados, abrasileirados. Alguns mantiveram seus nomes
originais, como foi o caso da valsa, ainda que tenham ganhado caracteristicas
diferentes em cada regido do Brasil (uma valsa campeira € bem diferente de uma

valsa tocada por um grupo de choro, por exemplo)”.4¢°

No contexto nacional, pela visdo de Machado®'

, antes de Villa-Lobos, e
principalmente, de Francisco Mignone fixarem a valsa como um género no universo
da producdo da musica erudita nacional, a geragcdo de Anacleto de Medeiros,
Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth ja vinha trazendo a esse moinho
caracteristicas singulares que posteriormente a geragdo modernista chamaria de
“brasileiras”.

E como aponta Napolitano®®, esses compositores tiveram participagdo
importante neste primeiro momento da musica urbana propriamente brasileira. Nao
seria incorreto tentar aproximar Octavio Dutra da geracdo de Ernesto Nazareth e
Chiquinha Gonzaga, visto que o compositor também deu a sua contribuicdo para
abrasileirar a valsa no Sul do pais.

A partir da simbdlica Valsa numero um, sua primeira composi¢ao, muitas outras
valsas de maior interesse estético musical se seguiram e tomaram importancia
fundamental dentro da obra musical de Octavio Dutra e do cenario musical porto-
alegrense. De acordo com o levantamento de Vedana, entre 1900 e 1935, Octavio

Dutra escreveu em torno de sessenta obras nesse género.*®® Legou-nos titulos

9 FARIA, Arthur de. RS: um século de musica. Porto Alegre: CEEE, 2001. p. 11.

0 EARIA, Arthur de. 2001. op. cit. p. 12.

I MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambicdo e vocagdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro, IMS, 2007.

2 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 45.

3 \VEDANA, Hardy. Octavio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte,
2000.
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como Rosa*®*, Catita, Nilva, Republicana, Orvalho de lagrimas e Celina, muitas
gravadas em disco e/ou impressas em partitura.*®®

A predominancia de titulos femininos € notdria, tanto que o cronista Nilo
Ruschel ndo deixou de enfatizar o passado de fama do compositor acerca desta
tematica:

Quantas mulheres terdo sido cantadas em mdusica nesta Porto
Alegre! Cantadas, muitas, mas em musica nao saberei dizer quantas.
Otavio Dutra, grande seresteiro, eximio violonista, compositor de
tantas valsas e cangdes, deixou um repertério enorme, com nomes
de mulher por titulo. Nao eram, por certo, essas inspiradoras, as
damas das grandes rodas, mas as figuras da juventude mais
modesta, que debrugavam as janelas uma beleza desafiadora. Para
elas é que se de dedilhavam os violdes a noite, tantas vezes fugindo

a ronda dos vigilantes policiais, zelosos do sossego da populacéao.
486

Entre tantas valsas, um titulo se destacou e permaneceu no repertorio:
Celina®®’. O contexto de composicdo da valsa Celina (1911) relaciona-se mais
propriamente ao periodo relativo a atuagao do grupo Terror dos facées. No entanto,
antes mesmo de se tornar musica seresteira, a valsa Celina foi idealizada como uma
homenagem pdstuma.

Pelo fato do compositor ter mantido essa valsa no repertério durante toda a sua
trajetdria, pelo sucesso de vendas em discos e partituras, e por ficar na memoaria de
seus contemporaneos, entende-se que a obra necessite uma interpretacdo mais
aprofundada que as demais obras que serao abordadas nesse capitulo.

Anteriormente a publicagdo impressa da valsa, alguns jornais de Porto Alegre
anunciavam: “Ja se encontra no prelo a valsa ‘Celina’, composicdao dum estimado
maestrino e inteligente académico do Conservatério de Musica desta capital, que se
oculta sob as iniciais de O.D.” %%

A época, parecia ser praxe os compositores enviarem um exemplar das suas

novas partituras para a redacdo de cada jornal, com vistas a verem noticiadas

% Partitura dedicada “A Exma. Sra. D? Rosa M. Santoro” . Musica gravada na Casa Victor, 1933,
pelos instrumentistas Dante Santoro, Maneca, Tude e Luperce. In: DUTRA, Octavio. Rosa. Valsa.
Porto Alegre, 1928. [partitura manuscrital.

5 DUTRA, Octavio. Catita, Nilva, Republicana, Orvalho de lagrimas, Celina. Porto Alegre, edigdo do
autor, s.d. [partituras impressas]. As gravacoes foram realizadas pelo grupo Terror dos facées para a
Odeon Records do Rio de Janeiro e para a Casa A Eléctrica de Porto Alegre.

* RUSCHEL, Nilo. Rua da praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal de Porto Alegre, 1971. p. 61.

8" DUTRA, Octavio. Celina. Valsa. Porto Alegre, 1911. [partitura impressal).

8 ARTES E ARTISTAS. Jornal Correio do Povo. Porto Alegre, 1911.
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publicamente suas obras. E o Correio do Povo assim noticiou o recebimento da
valsa:

CELINA — E este o titulo de uma nova composicdo da lavra do
talentoso musicista o nosso amigo Octavio Dutra. E uma bela valsa
que vem por em evidéncia o gosto do inteligente aluno do
Conservatorio de Musica do Rio Grande. Celina, titulo da producao
que aludimos, é o nome de uma finada filha do major Firmino José
Rodrigues®®®, a quem o autor dedica a referida composigéo.
Distinguidos com um exemplar da primorosa valsa, nos confessamos
agradecidos*®°.

Percebe-se o0 aspecto de “noticia social” que uma nova publicagdo vinha a se
tornar na provinciana cidade. Representava status e promog¢ao social para o seu
autor. Como apontaram Tinhordo*®! e Sandroni*®?, a valsa, diferentemente da polca,
sempre manteve no Brasil certo aristocracismo.

O mesmo status se expandia com a possibilidade de publicagdo. Nao havendo
em Porto Alegre uma grafica exclusiva de impressao de partituras musicais, esse
trabalho ainda se apresentava bastante artesanal e dispendioso para os musicos, o
que resultava em pequenas tiragens. Como pode ser visto no exemplo em anexo, o
cliché da partitura foi confeccionado pela grafica do litdgrafo alemao Eduardo Hirtz,
também famoso a época (1907-1915) por suas incursdes nos primordios do cinema
gaucho.

A valsa Celina foi impressa em 1911 somente na versao instrumental para
piano, com vistas a servir como uma espécie de elegia. No entanto, passou a ser
executada e divulgada nos saraus e pianos da sociedade porto-alegrense. Se
caracterizava por ser uma pequena peca de saldao, musica ‘ligeira”, para ser
interpretada, principalmente, por jovens mogas nos pianos das salas de visita. No
entanto, também ocorria a circulagdo dessas pegas em outros espagos sociais e
culturais.

Como mostra Tinhoréao, “dentro o vasto repertério de valsas do inicio do século,
algumas se tornariam preferidas dos pianistas e chefes de orquestras de cinema”.*®

Com o advento das gravagdes, em 1913, a valsa Celina tornou-se a primeira musica

% Havia uma proximidade entre o compositor e a homenageada, visto que o capitdo Firmino José
Rodrigues havia sido padrinho de casamento, pela parte de sua entdo noiva Diamantina Figueiredo,
em 1908.

4% JORNAL CORREIO DO POVO. Op. cit.

“I TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. Sdo Paulo: Editora 34, 1997.

42 SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Zahar, 2001.

43 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972.
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a ser gravada pelo grupo Terror dos facdes para a Casa Hartlieb, através de discos
Odeon Record do Rio de Janeiro, vindo entdo a ser conhecida nacionalmente.*®*
Nesta nova vers&do gravada recebeu uma formacéo instrumental mais voltada
ao choro e a seresta, com duas flautas, violdo, cavaquinho e bandolim. Na gravacéo
Odeon, disco 120.691, as duas flautas, em dueto, apresentam a melodia principal.
Ja o acompanhamento e os contracantos ficaram a cargo dos violdes, do
cavaquinho e do bandolim. Posteriormente a valsa Celina ainda receberia uma

versao com letra, porém esta ndo se tem registro que fora gravada pelo compositor.

Ex. 02: Celina.

No aspecto formal, a valsa Celina caracteriza-se como um rondd, uma das
formas fixas do estilo do choro. Contém 46 compassos distribuidos entre a parte A
(14 compassos), parte B (16 compassos) e parte C (16 compassos). Nota-se que a
parte A curiosamente apresenta um numero de compassos diferente (14) do padrao
tradicional de 16 compassos (8 + 8), comum as valsas da época, 0 que vem a
diferencia-la do padrdo comum de estruturacdo das frases em quadratura e
teoricamente quebrar a simetria entre as trés partes, como evidencia o quadro

abaixo.

PARTE A PARTE B PARTE C
Il: 14 compassos:ll | 16 compassos | I1:16 compassos :ll

Tal fato mostra que, possivelmente, Octavio Dutra tenha composto a obra
diretamente ao violdo ou bandolim, ainda sem o completo dominio tedrico.
Diferentemente de outras obras, ndo se tem registro de modificagdo deste detalhe
estrutural pelo compositor.

No plano da dindmica musical, o autor utilizou alguns sinais e expressdes
tipicas da musica erudita, demarcando os pontos de execucéo “forte” (F) e “piano”
(P) em cada inicio de frase. Também emprega outros termos universais, de origem

italiana, relativos ao andamento e a forma, como “Vivo” e “Da capo”, possivelmente

4% Cf. VEDANA, Hardy. A Eléctrica e os discos Gaticho. Porto Alegre: Palotti, 2006.
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informacdes adquiridas nas aulas no Conservatério de Mdusica, que viera a
freqUentar desde 1909.

No entanto, a principal indicacdo de expressao ‘com alma’, demarcada no
inicio da obra, em conjunto com a instrumentagéo tipica do Terror dos facées,
remete o intérprete ao tipo ideal de execugao que pretendia o compositor: uma valsa
ja tipicamente brasileira.

As trés partes apresentam diversos elementos de contraste. Nesse sentido,
através dos contornos da linha melddica e do fraseado musical, compreende-se que
na parte A, compositor buscou desenvolver primeiramente o carater expressivo

dentro do género valsa.
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Ex.: 03. Celina. c. [1]-[14].

Na parte B explorou com énfase o virtuosismo instrumental da flauta e do
bandolim, compondo uma sec¢ao inteira de escalas e arpejos rapidos. Devido a este
fato, mesmo na versao com letra, esta parte continuaria apenas a ser executada na

forma instrumental.
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Ex.: 04. Celina. c. [29]-[33].
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Na parte C o autor explorou o lirismo melédico da flauta, construindo a melodia
com notas longas e intervalos distantes, pontualmente acompanhadas por arpejos
tipicos dos dedilhados feitos ao violdo. Esta ultima parte seria adaptada mais tarde

para dueto vocal na versao com letra.
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Ex.: 05. Celina. c. [45]-[48].

Além da instrumentacdo popular utilizada e a indicagdo da execucado “com
alma”, em linhas gerais, no que tange ao “abrasileiramento” do género valsa por
Octavio Dutra, pode-se reconhecer no acompanhamento pontuais “bordoneios”
(técnica dos grupos de choro para executar escalas com o polegar nas cordas

graves) e arpejos tipicos do violdo seresteiro.

) ) —_
Fil ]
i ., 1t
L= i i

1"'!-' - i

Al
o
'y

k!

Ex.: 06. Celina. c. [14]-[15].

No plano harménico, a obra apresenta uma constru¢cdo basica de acordes
fundamentais bastante tradicionais. Inicia a parte A na tonalidade de La menor
(tbnica menor), segue a parte B em Do maior (relativo) e conclui a parte C em La
maior (ténica menor). Contudo, no contexto popular de execucado da valsa, era o
improviso, procedimento tipico dos musicos populares, que iria demarcar a
diversidade musical acrescentada por cada instrumentista na ocasido de cada
interpretacdo. Por esse motivo, suas valsas eram conhecidas pelos acordes “dificeis”
e dissonancias inesperadas.

No que tange a circulacdo e a recepgédo das valsas de Octavio Dutra na
sociedade de Porto Alegre, ndo se tem dados estatisticos exatos de vendagem ou

tiragem de exemplares impressos e gravados. Sobre Celina, Dutra informa apenas
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em uma missiva de 1931 que a mesma rendeu a Casa Edson do Rio de Janeiro
“para cima de duzentos contos de réis”.*%

No entanto, muitas lembrangas permaneceram entre seus contemporaneos e
familiares. O poeta Ovidio Chaves, que foi seu discipulo e amigo, recordou em nota
jornalistica de seu necrolégio que “as suas valsas de serenata fizeram época,
respeitadas como eram pela riqueza de modulacdo, cheias de acordes dificeis”.**
Soénia Paes Porto, sobrinha neta do compositor, muito ouviu falar das valsas do

tio-avo e recorda:

Celina! A valsa Celina. O nome parece que era uma sobrinha... (sic)
A Celina, essa, era muito famosa. E a minha avé e a minha tia, a
outra irma dele que era solteirona cantavam quase todas as musicas
dele. Eu me criei vendo isso ai também, eles cantando... **’

Essa lembrancga de familia se torna relevante, principalmente pelo fato de que a
valsa Celina recebera uma letra posteriormente a versdo instrumental e fora
dedicada as suas irmas, também cantoras. O jornalista Dante Pianta, ao entrevistar
Adelina Dutra em 1976, irma de Octavio Dutra, enumera algumas musicas do
compositor que eram cantadas por sua irm& nos saraus porto-alegrenses dos anos

vinte e trinta:

Adelina, com sua irma Célia foi a langadora do canto a duas vozes,
no género popular, em Porto Alegre. Destacamos as modulagdes e
os fraseados dificeis em composi¢cdes de Anacleto de Medeiros e
Nazareth. O maestro Octavio Dutra compds muitas pecas para a
interpretacdo de suas irmas. S&o notaveis “Coracdo chorando”,

“Orvalho de lagrimas”, “Celina”, “Beatriz”, “Em vao tento fugir’, além
de muitas outras. 4%

A letra da valsa Celina, escrita posteriormente a versdo para piano, mantém
ainda uma tematica romantica, versos simétricos meio parnasianos e com ares de

serenata, noites de luar, que exaltam a musa do poeta e do trovador e que em

95 SOUZA, Marcio de. A despedida dos gauchos: cartas de Octavio Dutra a uma gravadora de discos
(1930-1931). In: Escritas intimas: tempos e lugares de meméria. Margaret Bakos org. Porto Alegre:
Palier, 2008. p. 105.

% CHAVES, Ovidio. Octavio Dutra. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo
autor contendo notas jornalisticas, criticas e crbnicas. Porto Alegre, s.d. [n&o publicado]. Acervo da
familia Dutra Paes.

97 Depoimento de Sénia Paes Porto. Depoimento gravado por Marcio de Souza. Porto Alegre, 15 de
junho de 2006. p. 2.

9% PJANTA, Dante. Adelina Dutra Paes, intérprete de Catullo. In: Jornal Diario de Noticias, Porto
Alegre, 18 de janeiro de 1976.
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quase nada fazia lembrar a homenagem poéstuma inicial a finada Celina. A
adaptacdo da nova letra a valsa instrumental bem demonstra as diversas

possibilidades de ambientacdo e mediagao das suas composicdes.

PARTE A

Celina,
Teu encanto seduz
Es divina
Es formosa
Como pérola de Ormuz.

Celina,
Tua voz tdo mimosa
Faz sonhar
Como a rosa
Entreabrindo-se ao luar.

PARTE B
(INSTRUMENTAL)

PARTE C

Vem ouvir
Minha flor
O carpir
Do cantor

Que sofrer
Que saudade
Tem piedade

Do meu padecer.*®®

Afora o ambiente dos saraus, a popularidade e a peculiaridade das valsas de
Octavio Dutra eram também sentidas pelos ouvintes nas apresentagdes de seu
Regional na Radio Gaucha. Em certos aspectos, o gosto pelas antigas valsas ainda
sobrevivia em plena década de 1930. Como observa Tinhorao, “as valsas cultivadas
havia trinta anos pelos musicos de choro voltavam a emocionar um publico novo, e
ja destinado a passar em breve do langor das modinhas e cangbes a agitagdo do
tango brasileiro, do samba e do one step americano”. °®

No entanto, neste periodo a musica de Octavio Dutra ja estava passando a ser

reconhecida como integrante da “guarda velha” da cidade. Em crénica jornalistica de

49 VERSOS (CANCOES) de Octavio Dutra. Monélogos, modinhas, fados, romanzas, etc. Repertério
de Octavio Dutra. Album compilado pelo autor contendo quarenta e oito musicas. Porto Alegre, s.d.
[manuscrito].

>% TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 232.
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1933, um ouvinte andnimo teceu diversos comentarios sobre uma de suas

apresentagcdes na radio. Inicialmente narrou, em forma de crbnica descritiva, as

caracteristicas do compositor que ouvira na noite anterior:

Iniciava a sua audi¢do o conjunto regional da Estagao dirigido por
Octavio Dutra. Octavio Dutra € o nome mais justamente popular dos
quantos ja tentaram, em Porto Alegre, fazer musica para tocar o
coragao da nossa gente. Pode-se, mesmo, sem temor de errar,
garantir que nenhum nome como o dele fala tdo de perto ao
sentimentalismo dos porto-alegrenses. 501

E em seguida, procurou descrever o repertdrio que ouvira, o contexto de suas

lembrancas,

modernas.

os tempos de serenatas, comparando-as com as sonoridades

Ficamo-nos, pois, a ouvir, 0 que nos serviria o0 Octavio Dutra, musico
da nossa cidade. E ndo nos arrependemos. Valsas... Schottisch...
Velhos acordes... Velhas frases sentimentais... Frases musicais de
uma grande simplicidade e de grande emocao, frases bem nossas
pelo ritmo e pelo sentimento... Frases de outro tempo em que nao
havia a dissonancia ruidosa e desesperadora dos “jazzs”... Frases
das valsas porto-alegrenses de outrora, das noites de luar da nossa
cidade, frases de valsas que passavam, tarde da noite, sob a nossa
janela, em serenata cheia de evocacdes... >

E concluiu sua impressao mais especificamente das valsas do compositor, que

aos seus ouvidos, Ihe pareciam lembrar tempos de outrora, da sonoridade da cidade

que desaparecera. O tempo noturno da antiga cidade Ihe parecia indissociavel das

valsas que ouvira na radio, inseparavel do aspecto sentimental da antiga cidade de

Porto Alegre.

Porque as valsas-serenata de Octavio Dutra tem qualquer coisa da
alma sentimental da nossa cidade... E ficou na alma noturna da
cidade, qualquer coisa das lindas valsas de Octavio Dutra... Mas nao
€ s6 a rua noturna de ha vinte anos, que as valsas de Octavio Dutra
ressuscitam, num tumulto de saudade, na memoria dos que por
aquele tempo fizeram vida de mocidade em Porto Alegre. E,
também, outro aspecto citadino: os bailes e os saraus familiares, de
um encanto tdo ingénuo. Uma valsa de Octavio Dutra € como uma
flor que se encontra entre as folhas de um velho livro de versos... Por
tudo isto, Octavio Dutra, que esta evocando na radio, a nossa cidade

501

NOTAS DE ARTES. Porto Alegre sentimental através das valsas de Octavio Dutra. Jornal Correio

do Povo, 23 de julho de 1933. p. 13.

2 1d.ib.; p. 13.
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sentimental, é que pode dirigir a “nossa” orquestra da “guarda

velha”.%%

E o compositor parece que seguiu o conselho do cronista, visto que nos
manuscritos das orquestracdes para a radio deste periodo, o frontispicio dos
cadernos tém a denominagao de Guarda Velha. Dentro do montante do repertério
composicional de Octavio Dutra, pode-se verificar que as valsas ocuparam um lugar
de destaque. A valsa Celina, especificamente, teve importancia social e cultural em
todas as ocasides em que foi evocada.

Desde o seu langamento em partitura para piano, na versao gravada no selo
Odeon pelo grupo Terror dos facées, na interpretacédo da letra por duetos vocais nos
saraus domésticos e finalmente no ambiente da radio, orquestrada para conjunto
regional. Através do registro sonoro desta valsa, ficou registrado também uma
sonoridade especifica de uma época na cidade, uma forma de execugao e de
interpretacdo musical caracteristica das primeiras décadas do século XX, na qual se
reconhece hoje como “valsa seresteira” e “valsa brasileira”.

Outro género muito cultivado pelo primitivo Bando do Octavio foi a saltitante
polca. Suas primeiras composi¢cdes nesse género, embora ainda nao hibridas, ja
demonstram aspectos de brasilidade, como a presenca da sincopa na ritmica da
melodia. Ja mais adiante, com o grupo Terror dos facdes, suas polcas-tango e
polcas-choro muito pouco faziam lembrar as polcas européias devido a
instrumentacéo, a ritmica muito sincopada e ao modo de execugao mais cadenciado.

Tradicionalmente, a polca é um género de musica de danga com compasso
binario e andamento vivo, que se originou na Boémia, no inicio do século XIX. No
decorrer do século aconteceu um fendmeno de expansdo mundial, e ela se tornou a
danca de saldo mais popular do Oitocentos.’*

No Brasil, como salienta Machado®®®

, @S mesmas polcas que as sinhazinhas
tocavam ao piano, eram tocadas pelos pianeiros pelos saldes da elite, nos pequenos
teatros e revistas musicais e também pelos conjuntos de pau e corda (flauta, violao e

cavaquinho) que tocavam nas festas populares, porém, com um balango diferente.

%3 NOTAS DE ARTES. Op. cit. Correio do Povo, 23 de julho de 1933. p. 13.

% Ver KIEFER, Bruno. Musica e danga popular: sua influéncia na musica eruditaa. Porto Alegre:
Movimento, 1979.

% MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambicéo e vocagdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro: IMS, 2007. p. 18.
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Para o autor, a polca também funcionou como um médium cultural na sociedade
brasileira.

A segunda polca®® (1901) de Octavio Dutra foi igualmente composta quando o
compositor ainda ndo havia estudado musica formalmente. Porém, ja apresenta na
parte ritmica a insergcao da sincope no primeiro tempo do compasso, caracteristico
das polcas ja abrasileiradas. Como nos chegou apenas o registro da melodia, ndo se

pode identificar precisamente o tipo de acompanhamento utilizado.

Ex.: 07. Polca n° 02. c. [01]-[08].

Essa polca foi composta provavelmente para flauta ou bandolim solista com
acompanhamento de grupo de seresta ou choro. Igualmente as suas primeiras
composicgoes, foi pautada e registrada posteriormente, apds seus estudos teodricos
no Conservatério. Escrita na tonalidade de Do maior, contém a tradicional estrutura
formal ternaria (A-B-A-TRIO).

De acordo com Ferlin, “as musicas onde se pudesse encontrar a sincope, isto
€, as polcas, os tangos, os choros e lundus, dangantes e buligosos, representaram
espacgos controversos de afirmacao do carater popular e nacional’. Informa ainda a
autora que na passagem do século XIX ao XX, ndo tivemos estudiosos definindo o
uso da sincope como caracteristica que marcasse a musica brasileira popular®®’.
Nesse aspecto, a sincope ndo era entendida como coisa de negros ou mulatos,
exclusivamente. Ela estava presente em varios géneros perpassados por diversas
influéncias culturais.

Ja a polca Espalha patrulha®® (1911) foi composta no contexto dos estudos no

Conservatério de Musica e apresenta novas sonoridades que remetem a um estilo

%% DUTRA, Octavio. Polca n° 02. Porto Alegre, 1900. [partitura manuscrita].

307 FERLIN, Uliana Dias Campos. A polifonia das modinhas: diversidade e tensbes musicais no Rio
de Janeiro na passagem do séc. XIX ao XX. Dissertacdo de Mestrado. Campinas, 2006. p. 158.

% DUTRA, Octavio. Espalha patrulha. polca. Do album Pétalas. Porto Alegre, 1911. [manuscrito].
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mais erudito de composig¢ao. Sobre a publicacdo em partitura impressa dessa obra,

encontra-se uma pequena nota publicada no Correio do Povo de 1911°%%:

O inteligente musicista rio-grandense Octavio Dutra, do
Conservatério de Musica, acaba de publicar um album musical
intitulado “Pétalas”, dedicado as suas distintas colegas do
Conservatorio. Contém esse album as seguintes pecas: Espalha
patrulha (polca), Separagéo (valsa), Amor em segredo (schotisch),
Colar de lagrimas (valsa), Desprezada (polca) e “Orvalho de lagrimas
(valsa).

Como dominio da escrita musical, nos anos de 1910 Octavio Dutra comecou a
publicar com frequéncia e divulgar na imprensa local. O album Pétalas foi escrito
para bandolim solista com acompanhamento de piano, fato que reuniu um
instrumento popular que aprendera de forma autodidata (bandolim) com o
instrumento que estava aprendendo no Conservatorio (piano). Desse registro
impresso do album, restou no acervo apenas uma partitura manuscrita da polca e
mais duas valsas. Nao se tem informacao se a obra foi gravada.

Por sua vez essa nova polca apresenta um titulo jocoso para uma musica
erudita virtuosistica. O que talvez justificasse sua idéia de mediagado, visto que
utilizou uma tematica popular dentro de um estilo mais erudito. O titulo Espalha
Patrulha, expressao humoristica, provavelmente tipica dos grupos de seresteiros,
adveio do imaginario do compositor a perseguicdo dos grupos das serenatas pela
policia ao final do século XIX, quando os seresteiros tinham que “se espalhar” para
n3o serem presos.®'® Puxando pela imaginacéao, a sonoridade dessa polca ndo deixa

de sugerir uma “corrida”.
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Ex. 08: Espalha patrulha. c. [1]-[08].

%% NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo notas jornalisticas,
criticas e crénicas. Porto Alegre, s.d. [ndo publicado]. Acervo da familia Dutra Paes.

> PORTO ALEGRE, Aquiles. As serenatas. In: Histéria popular de Porto Alegre. Porto Alegre:
Tipografia do Centro, 1940. p. 87-88.
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Ja a sonoridade, como se pode observar no exemplo acima e pela audi¢éo da
obra, nada lembra a popular polca de saldo. O seu carater virtuosistico, basicamente
escrita sobre arpejos e escalas diatdnicas e cromaticas, diferencia-se muito das
primeiras polcas compostas entre 1900 e 1901, mais melddicas e dangantes, ao
tempo em que ainda nao sabia musica escrita.

Nesse sentido, a influéncia do Conservatério pode ter sido determinante para a
mudanga “temporaria” do estilo da composi¢gdo. No entanto, suas polcas-tango e
polcas-choro mais conhecidas, em que o compositor definiu seu estilo caracteristico
na maturidade, foram compostas ao tempo de atuacédo do grupo Terror dos facées,
como sera visto mais adiante.

As romanticas e seresteiras modinhas de Octavio Dutra, em numero menor que
as valsas e polcas, também ficaram registradas em partituras e discos em sua
época. Foram executadas no contexto das serenatas, dos saraus, do teatro de
revista e com o advento das gravagdes mecanicas, puderam ser divulgadas através
dos discos e do radio.

Baseando-se numa divisdo em periodos, pode-se afirmar que esse repertorio
do Bando do Octavio fez parte de uma segunda fase da modinha no Brasil. Mais
tarde, quando dirigiu a Guarda Velha, nos anos 1920, Dutra chegou a compor
modinhas semelhantes ao que hoje se entende por “cangao” brasileira.>"

De acordo com Napolitano, numa perspectiva historica mais linear, “a musica
urbana no Brasil teve sua génese em fins do século XVIII e inicio do século XIX,
capitaneada por duas formas musicais basicas: a modinha e o lundu”. Observa o
autor que a modinha trazia a marca da melancolia e uma certa pretensao erudita na
interpretacao e nas letras. Ja no final do Império a modinha se populariza e sai dos
saldes, tornando-se uma das matrizes da seresta brasileira®'.

Nesse sentido, como aponta Vianna, em meados do século XIX, a renovagao
da modinha teve a participagao de varios segmentos da sociedade brasileira. Para o
autor, o fenbmeno que mais contribuiu para essa renovacgao foi a interacido de

musicos com jovens intelectuais e escritores romanticos. Um encontro, como bem

> Para maiores detalhes e informagdes sobre o surgimento da cancéo brasileira ver: TATIT, Luiz. O
século da cangéo. Cotia: Atelié Editorial, 2004; TATIT, Luiz. A sonoridade brasileira. In: Descobertas
do Brasil. Brasilia: Editora Unb, 2000.

312 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 40.
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observa Vianna, vai se repetir mais adiante na histéria de desenvolvimento do
samba®®.

Em Porto Alegre, a respeito das serenatas de outrora e a participacédo de
intelectuais, o cronista Aquiles Porto Alegre recorda das cantorias noturnas que
ouvia em fins do século XIX. Para ele, “In illo tempore a mocidade risonha da cidade
gostava de uma serenata, em noites claras de luar”. E informa acerca dos
participantes que “ndo era qualquer um que tomava parte nesses grupos de rapazes
alegres, que saiam de instrumento em punho, para andar cantando, a noite, a porta
das pessoas amigas”. °™

Justamente sobre a participacéo dos intelectuais, o cronista recorda que

O mais antigo grupo era do Adolfo Brusque, Porfirio de Macedo e
outros, tendo a frente o Pereira Maciel, que acabou os seus dias,
ostentando os bordados de general. De outro “bando”, pode-se dizer
contemporaneo, figuravam o Alfonso Marques, o Hilario Ribeiro, o
Menezes Paredes com o seu chalé de xadrez, branco e preto, o
Vasco de Araujo, que tocava flauta admiravelmente e outros mogos
que davam a nota da elegancia, e tanto se distinguiram, na imprensa
e na tribuna, pelos arroubos de imaginagado e sinceridade de suas
convicgdes politicas.’’

Ja nos primeiros anos do século XX, como lembrou o ator e radialista Pery
Borges, era o Bando do Octavio®'® que dava o tom as serenatas porto alegrenses.
Em seu grupo, além de musicos, participavam funcionarios publicos, médicos,
militares, jornalistas, atores e escritores. Como pode-se observar, um repertorio
muito diversificado era executado.

Nesse sentido, ao consultar o acervo do compositor, notou-se que Dutra tinha o
habito de organizar “cadernos de repertério”, no qual registrava as suas letras e
musicas e também de outros compositores, fazia dedicatérias e parcerias ecléticas.
Compilou musicas antigas ainda do séc. XIX e também em voga em sua época.
Enfim, colecionou um repertério diversificado e valioso de géneros e estilos que

utilizava nas serestas e saraus.

13 VVIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 40.

14 PORTO ALEGRE, Aquiles. Historia popular de Porto Alegre. Porto Alegre: Tipografia do Centro,
1940. p. 87.

°13 PORTO ALEGRE, Aquiles. Op. cit. p. 87.

*1® BORGES, Pery. Violbées que choram. Radio-cronica. Jornal Folha da Tarde, Porto Alegre, junho de
1937.
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Como se pode observar em seus cadernos, organizou-os de acordo com o
modelo de publicacdo dos cancioneiros populares®’ em voga na época, talvez com

o intuito de publicar. Nessas coleténeas, p0s titulos como:

Album de modinhas, lundus, cangonetas, fados, mondlogos, efc, etc, - de diversos

autores - repertério de Octavio Dutra. (n° 01). Porto Alegre, s.d. [manuscrito].

No entanto, do que se tem noticia, o compositor teve publicado em vida apenas
uma edigao impressa de suas modinhas gravadas na Casa A Elétrica pelo baritono
Arthur Castro Budd, em meados dos anos de 1910. Esse repertorio foi editado em
forma de cancioneiro popular (somente letra) pela propria Casa A Eléctrica em
1924.°1®

Desse repertério de modinhas, o qual continha também valsas, canzonetas e
romanzas, restou a gravagcdo de uma barcarola.®'® A partitura desta cangdo esta
desaparecida, restando apenas a letra. Curioso foi que Octavio Dutra utilizou esse
género antigo europeu justamente num periodo de nacionalizacdo da modinha.
Possivelmente a sociedade local, que apreciava e cultuava esse tipo de repertorio,
entre Operas e operetas italianas, ainda mantinha o imaginario do romantismo
veneziano, bem como ainda nao havia se desligado da cultura portuguesa
colonizadora.

No entanto, afora o titulo, a barcarola de Dutra mantém a tematica
caracteristica das modinhas romanticas de seu tempo, que mesclam sentimentos de
tristeza, solidao, distancia e desejo de morte. A instrumentagcéo também ¢é tipica da

seresta brasileira, com bandolim, violao e sopros.

Barcarola (Voga, voga)
(solo instrumental)

Voga, voga batel fere as ondas

" Dentre os albuns de modinhas populares que circularam entre o final do séc. XIX e XX em Porto

Alegre estdo: ANONIMO. Gargalhadas: monumental colegdo de modinhas, lundus, etc. 22 ed.
Pelotas: Livraria Universal, 1889.; CONEGUNDES, Joao de Souza. Lyra de Apolo: album de lindas
modinhas, recitativos, lundus e cangbes. Rio de Janeiro: Livraria do Povo, 1898.; ANONIMO.
Trovador Rio-grandense.. 42 edicdo. Pelotas: Echenique & Cia, 1914.

°'% | EONETTI, Savério. Album de modinhas. Publicagdo da Casa Eléctrica. Porto Alegre, 1924.

1% O termo musical barcarola refere-se as cancgdes originalmente cantadas pelos gondoleiros de
Veneza, geralmente escritas no compasso 6/8. A palavra vem do italiano e
significa barco ou barcaga. Trata-se de uma composicdo musical vocal ou instrumental de ritmo
analogo e também fez parte da literatura medieval portuguesa inspirada em assunto maritimo.
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Dirigido nas asas do vento
Enquanto eu nesta lira de dores
Faco ouvir meu queixoso lamento

Grato sonho de gléria e de amor

Em que outrora tdo crente sonhei

Ja nao devo pensar mais em vos
Que é mister esquecer-vos bem sei

(solo instrumental)

Esperanca, futuro e prazeres
Tudo em mim tristemente findou
Negra sorte os meus sonhos desfez
Tristes lagrimas s6 me deixou

Em meu negro e penoso desterro,
Minha vida que amarga vai ser!
La bem longe de quem eu adoro,
Que saudade eu n&o hei de ter!®®

Ex. 09: Barcarola (Voga voga).

Esta modinha de Octavio Dutra possui trés registros documentais de época:
uma letra manuscrita pelo autor num caderno de cang¢des (sem data), uma
publicagdo impressa da Casa Elétrica de 1924 (p. 59) e uma gravagao com o titulo
de Voga, voga, também pela mesma gravadora pelo selo Discos Gaticho.*?" Nesta
gravagao ndo esta informada a instrumentagdo, apenas que foi gravada pelo
baritono baiano Arthur Castro Budd.>??

A cangao esta dividida em duas partes (A-B) com pequena introdugdo e
interludio instrumental. Foi gravada com violdes, bandolim, flauta e possivelmente
um clarinete ou clarone, dificil de verificar o timbre pela precariedade da gravagdo. O
efeito de trémulo do bandolim remete as tradicionais canzonetas romanticas de
Veneza, tocadas pelos remadores das géndolas.

Ja diferentemente da barcarola, a romanza Suplicando, de 1921, soa como
uma cangdo brasileira moderna. Octavio Dutra estreou esta obra no Theatro Sao
Pedro pela voz do baritono Januario Souza acompanhado pela sua orquestra

carnavalesca Os Batutas. Em nota de rodapé na partitura da cancao, informou o

20 ALBUM DE MUSICAS. Publicado pela “Casa A Eléctrica”. Org. Savério Leonetti. Porto Alegre
1923].

& DUTRA, Octavio. Voga, voga. Barcarola. Porto Alegre. Gravagédo da Casa A Eléctrica. Tenor
Arthur Budd. Selo Gaucho. 78rpm. s.d.

22 Sobre a biografia deste cantor ver Hardy Vedana. A Eléctrica e os discos Gatcho. Porto
Alegre:Palotti, 2006. p. 138-151.
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préprio compositor que “nesse espetaculo ouviu-se pela primeira vez no Theatro Sao
Pedro orquestra composta de violdes e cavaquinhos, o que muito agradou a platéia”.
Nessa época, a orquestra “Os Batutas” estava formada por quatro flautas, quatro
violinos, quatro violdes, dois cavacos, dois clarinetes, um trompete, dois baixos e um
trombone.*?®
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Ex. 10: Suplicando. c. [1]-[08].

Essa cancéo, embora lembre a tematica das serenatas, direciona-se mais ao
contexto carnavalesco. E a textura do acompanhamento, das variagdes melddicas
mais elaboradas, da harmonia mais condensada em acordes repetidos remetem a
uma sonoridade moderna, que diferencia-se das antigas modinhas do século XIX.

Ainda dentro do repertério seresteiro do Bando do Octavio, Dutra compds, em
menor numero, algumas mazurcas e schotischs, dois géneros também importados
da Europa que estavam em processo de “abrasileiramento”.

Cabe observar que dentro desse processo, o vanguardista compositor Heitor
Villa-Lobos criou, entre 1908 e 1912, a Suite popular brasileira, para violdo solo,

fundindo esses géneros europeus como o jeito “choroso” de tocar. Desta suite

52 ALBUM DE MODINHAS, lundus, canconetas, fados, mondlogos, etc, etc, - de diversos autores -
repertdrio de Octavio Dutra. (n° 01). Porto Alegre, s.d. [manuscrito]. P. 15.
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constam titulos hibridos como valsa-choro, mazurca-choro, schotisch-choro e
chorinho.’*

Nessa época, Villa-Lobos registrou em partitura 0 que muitos musicos ja
vinham fazendo na pratica. Por exemplo, a mazurca Coralia®®® (~1910), de Octavio
Dutra apresenta uma forma e uma escrita européia, porém, a instrumentacéo e a
maneira de interpreta-la, carateriza-se também como uma marzurca-choro, conforme
a denominagao pioneiramente criada por Villa-Lobos. A construgdo melddica “em

arpejos de violdo” reafirma mais essa tendéncia interpretativa.
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Ex. 11: Corélia. c. [1]-[16].

Outro exemplo tipico de género de origem européia cultivado por Octavio Dutra
desde os tempos do Bando do Octavio foi o dangante schotisch. Como registro
sonoro deste género restou a gravagdo da versdo instrumental para violao,
cavaquinho, flauta e bandolim do schotisch Coragdo de ouro®® pelo Terror dos
facées. Infelizmente a partitura original esta desaparecida. No entanto, nos seus

“cadernos de repertério”?’

encontra-se uma letra para este schotisch. Curioso é que
o titulo chama-se Serenata e trata-se de uma parddia do proprio autor com a musica

original do schotisch Corag¢ao de ouro gravado pelo Terror dos facbes em 1913.
Serenata (com a melodia do schotisch Coragédo de Ouro)
A noite esta mui calma, muito amena, tdo serena

Desperta mulher bela, minha amada, idolatrada
Acorda vem ouvir a lira, o canto sé de pranto,

%24 \/ILLA-LOBOS, Heitor. Suite populaire brasiliane. Pour guitare. [1908-1912]. Paris: Max Eschig,
1953. [partitura impressal.

°%5 DUTRA, Octavio. Coralia. Mazurca. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita].

%26 DUTRA, Octavio. Coragéo de ouro. Schotisch. Porto Alegre, 1913. Gravacao pelo grupo Terror dos
facées para a Odeon Records em 78rpm.

2" No acervo pertencente a familia de Octavio Dutra encontram-se doze cadernos manuscritos
contendo musicas préprias e repertorio de outros autores, tanto antigos como em voga em sua época.
Em alguns albuns, registrou apenas a letra, autor e o género musical.



168

Vem 6 meu amor amenizar a minha dor...

Eu quero ver teu rosto divinal, angelical
Vem, mulher celeste afogar-me
Quero doce amada declarar-te a paixao
Que te consagro, quero dar-te o coragéo.

2° Parte

Quero te falar, quero te adorar
Quero o teu afeto meu anjo dileto
Da-me o coracgao, tem pois, compaixao
Do teu trovador que s6 te tem amor.5?®

Ex. 12: Coragéo de ouro (Serenata).

A poesia parnasiana, porém cheia de rimas previsiveis, remete diretamente ao
ambiente das serenatas. Apesar da versao somente instrumental, nitidamente pela
melodia do dueto das flautas € possivel acompanhar a letra escrita na parddia. E
embora na obra de Octavio Dutra n&o registre o timbre tipico da gaita da musica
regional, o caracteristico acento do “chote” gaucho ja é possivel de ser notado no
acompanhamento do cavaco e do violao, que também faz “bordoneios” e costuras

do baixo.

5.2. A modernidade musical no didlogo entre os novos géneros populares

Num segundo momento da produgdo musical de Octavio Dutra, quando ja
havia formado o grupo Terror dos Facées (1913-1919), o repertdrio do compositor ja
comportava géneros ditos hibridos, como polca-tango, polca-choro, polca-marcha,
tango brasileiro ou simplesmente choro. Nesse periodo, a musica brasileira
apresentava uma “misturada geral” de géneros como o lundu, a polca, o tango
brasileiro, o choro e 0 maxixe.

Segundo Machado, foi no inicio da Primeira Republica que os géneros popular-
eruditos praticados desde a segunda metade do século XIX tornaram-se um
problema de terminologia para a nascente musicologia nacional. Entretanto, a

presenca da sincopa na musica brasileira, entre o final do século XIX e inicio do XX,

** VERSOS (CANCOES) de Octavio Dutra. Mondlogos, modinhas, fados, romanzas, etc. Repertorio
de Octavio Dutra. Album compilado pelo autor contendo quarenta e oito musicas. Porto Alegre, s.d.
[manuscrito].
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surgiu como um fendmeno ao mesmo tempo singular e recorrente no conjunto de
géneros dancantes.’?®

Como salienta o autor, “a acentuagdo do tempo fraco do compasso, cuja
denominacéao técnica € a sincopa, foi invariavelmente atribuida a influéncia musical
negra ou africana durante o processo de colonizagdo do Brasil”. E esse
“deslocamento ritmico” dos géneros europeus resultou na criagao de novos géneros
musicais como 0 maxixe e o tango brasileiro.

Como observa Machado,

No momento em que se buscava uma idéia de nacdo moderna para
o Brasil republicano, enxergou-se na rica musica coreografica de
tradicdo urbana tragcos que poderiam caracterizar nossa identidade
como uma nacgdo nova e original na ordem mundial. °*°

Mais adiante, esse tipo de interpretacdo dos géneros brasileiros fundiu-se com
o desejo de caracterizagdo de uma identidade musical nacional, a partir da década

%31 Os sambas de Octavio Dutra serdo

de 20 com a consolidacdo do samba.
abordados mais adiante neste capitulo.

Da polca ao choro: devido a indefinicdo da nomenclatura musical a época da
misturada geral de géneros, algumas musicas de Octavio Dutra, embora
pertencentes a um mesmo género, receberam diversas denominagdes pelo proprio
compositor. Em determinadas musicas Dutra denominava o género de tango
brasileiro, polca-tango, polca-choro ou simplesmente choro.

Nesse sentido, semelhante aos grandes centros urbanos como Rio de Janeiro
e Salvador, bercos do choro e do samba, pode-se constatar que a cidade de Porto
Alegre, embora situada no extremo sul do pais, também registrou participagdo na
vanguarda dessa fusdo de géneros como a polca e o tango, o maxixe e o0 samba.

Para o instrumentista e pesquisador carioca Henrique Cazes, que analisou o
fenbmeno do choro em contexto nacional, “mesmo com uma linguagem musical
mais organizada, grupos como o Novo Cordgo e o Terror dos Facées ja traziam um
esboco de arranjo em suas execugdes”. Cazes ainda mostra um detalhe importante

do Terror dos facbes em relacdo ao grupo de Pixinguinha. Para ele, “de certa

2 MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambigdo e vocacdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro: IMS, 2007. p. 110.

330 MACHADO, Caca. Op. cit. p. 110.

3d. ib.; p. 110.
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maneira, esses grupos, estavam em termos de estruturacdo a frente dos Oito
Batutas, que surgiria em 1919 no Rio de Janeiro”. >*

E sobre as gravagdes do grupo Terror dos Facbes para a Odeon, o autor
observa que

Embora o choro fosse um fenédmeno carioca, algumas das melhores
gravagbes dessa época sdo do grupo gaucho Terror dos facdes,
organizado em Porto Alegre pelo violonista, compositor e teatrélogo
por Otavio Dutra (1884-1937). Dutra é autor de muitas valsas e pelo
menos uma otima polca (alids, ja quase um choro como forma),
intitulada ‘Olha o poste!’.>*

Ex. 13: Olha o poste!.

Nessa gravagcdo de 1913 o grupo estava formado por Arnaldo Dutra
(cavaquinho), Creso de Barros (flauta), Honério da Silva (violdo), José Xavier Bastos
“Cazuza” (flauta) e Octavio Dutra (violdo e bandolim). De acordo com Cértes, o
grupo pertenceu a chamada “Geragao gramofone”.534 A partitura desta polca nao foi
localizada, o que dificultou a analise mais apurada da mesma.

No entanto, apesar da denominacdo de polca, diferentemente das primeiras
polcas da época do Bando do Octavio, em Olha o Poste! ja pode-se perceber a
presenca de uma interpretacdo mais proxima do choro através da construcéo
melddica, do fraseado da flauta, da base de acompanhamento organizada com
cavaquinho, bandolim e violdo, bem como dos baixos tipicos do violdo, que embora
ainda sem os contrapontos, caracterizam os principios de um Regional de choro.

A sonoridade do choro também esta presente no “hino de guerra” do grupo
Terror dos facées, a curiosa e hibrida polca-marcha Sempre nos...>*° Nesta inusitada
composic¢ao, a primeira e segunda partes, bastante virtuosisticas, soam como polca-

choro.

332 CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao municipal. Sdo Paulo: Editora 34, 1998. p. 43.

>33 CAZES, Henrique. Op. cit. p. 43.

> CORTES, Paix&o. Aspectos da musica e fonografia gatichas. Porto Alegre: Edicéo do autor, 1976.
. 88.

Ee’s DUTRA, Octavio. Sempre nés... polca-marcha. Sdo Paulo: Editorial Mangione, 1950. [partitura

impressa]; gravagao de Dante Santoro e os Trigémeos vocalistas.
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Ex. 14: Sempre nés!... Parte A. c. [1]-[08].

No entanto, a terceira parte, subitamente mais meldédica (e com letra jocosa)
aproxima-se de uma marcha carnavalesca, visto que o grupo também participava
ativamente do carnaval de porto-alegrense dos anos de 1910 e 1920, conforme foi
visto no capitulo trés. A idéia de fusdo destes dois ritmos binarios e de reunir trechos
instrumentais e vocais € bastante peculiar na histéria da musica brasileira e resultou
numa mistura interessante: virtuosismo, ritmo vibrante, frases melddicas e tragos

humoristicos, o que de fato, parecia caracterizar o grupo de Octavio Dutra.
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Ex. 15: Sempre nés!... Parte C. c. [33]-[48].

O flautista Dante Santoro gravou a musica Sempre nés com o grupo Trigémeos
vocalistas, grupo vocal famoso a época, fato que tornou-a conhecida nacionalmente
através do disco e do radio a partir dos anos 40. Porém, a adaptou a uma

instrumentacao diferente de Octavio Dutra, incluindo inclusive percussao. Devido ao
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sucesso alcangcado mereceu uma edigao impressa em 1950 pela editora paulista

Mangione S.A.

Ex. 16: Sempre nés!...

O tango brasileiro, género criado e aprimorado pelo pianista Ernesto Nazareth,
foi também muito empregado por Octavio Dutra. Nos tangos de Nazareth, a exemplo
de Odeon, como observou Machado, “a melodia do baixo é a voz principal: um tipico
acompanhamento das “baixarias” cromaticas do violdo, até mesmo em sua divisdo
ritmica”. Para o autor, Nazareth parece ter criado um paradigma de escrita pianistica
para a estilizacdo dos instrumentos das rodas de choro.>*

Por outro lado, como Dutra conhecia bem o violdo e tinha conhecimentos
basicos de piano, mesclou os recursos do tango brasileiro em obras escritas para
estes instrumentos. No seu Estudo do dedo polegar537, para violdo solo, a melodia,

igualmente ao Odeon de Nazareth, encontra-se no baixo:

| [FHT*
=

Ex. 17: Estudo do dedo polegar. c. [01]-[06].

Ja no tango brasileiro Terror dos facées®®®, o ritmo sincopado oscila entre a
melodia e baixo. Escrita nos final dos anos de 1910, a obra soa como um auténtico
choro, tanto na forma, no fraseado, na ritmica, quanto pelas modulagdes

harménicas. Nesse sentido representa, junto com a polca-choro Magoas do violdo, o

¢ MACHADO, Cacéa. O enigma do homem célebre: ambigdo e vocagdo de Ernesto Nazareth. Rio de
Janeiro: IMS, 2007. p. 167-68.
%" DUTRA, Octavio. Estudo para o dedo polegar. Tango. Porto Alegre, s.d. Propriedade do autor.
L artitura manuscrital.

® DUTRA, Octavio. Terror dos facées. Tango brasileiro. Porto Alegre, s.d. Propriedade do autor.
[partitura manuscrital.
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apice das obras escritas por Octavio Dutra dentro do que se passou a denominar

choro na musica urbana brasileira da primeira metade do século XX.>*

+d FF 44 T

Ex. 18: Terror dos facées. c. [01]-[09].

Do maxixe ao samba: Octavio Dutra comegou a compor seus primeiros sambas
entre o final dos anos de 1910 até o final das suas atividades, em meados dos anos
de 1930 quando formou a orquestra carnavalesca Os Batutas. Eram sambas
primitivos influenciados por sonoridades ritmicas do tango brasileiro e do maxixe.

De acordo com Sandroni, o maxixe foi uma danga popular urbana criada no Rio
de Janeiro na segunda metade do século XIX. Segundo o autor, foi considerada
desde o inicio muito vulgar e de “baixa categoria”, por ser dangada de par enlagado
e com movimentos sensuais dos quadris. >*° Antes de compor sambas, ao tempo do
Terror dos facées, Octavio Dutra incluiu no repertério alguns maxixes.

Apareceu primeiramente no contexto do teatro musicado. Em 1911 compés
letra e musica para uma danca do maxixe como quadro de encerramento da Revista

Musical Jupe Culotte®*'

, escrita em parceria com Henrique Vieira Braga, na qual
intitulou Petit Club®*?, homenagem a um famoso cabaré de Porto Alegre. No palco
dancarinos escandalizavam a sociedade com o0s passos ousados e sensuais do

novo ritmo nacional.

Petit Club (maxixe)

Nao ha dangca nem remédio
Carinhos, beijos, vinagre
Que uma vertigem de tédio
Cure fazendo milagre

339 Cf. CAZES, Henrique. Choro: do quintal ao municipal. Sdo Paulo: Editora 34, 1998.

> SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Zahar, 2001. p. 62.

> JUPE CULOTTE. Revista de fatos e costumes. H. Vieira Braga e Octavio Dutra. Porto Alegre,
1911.

2 DUTRA, Octavio. Petit Club. Maxixe. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita).
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Nao ha nada tudo € mixe
Comparado ao maxixe
E se Deus vier a terra
Com ele logo se aferra

Nao ha nada tudo é mixe
Tudo falha tudo nega
A gente tudo renega
Mas n&o renega o maxixe.**?
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Ex. 19: Petit Club. Maxixe. c. [01]-[16].

No entanto, ao ser ouvida sem os passos da danca e a letra, tratava-se de uma
tipica polca-tango. Por outro lado, pode-se observar que Petit Club também contém
elementos da musica gaucha, como a figuragdo melddica e a organizagao motivica.

No contexto da Revista Jupe Culotte, de 1911, os roteiristas ndo pouparam
criticas aos antigos géneros musicais do tempo do Império e que algumas camadas
da sociedade de Porto Alegre insistiam em apreciar. Dangas que os pares dangavam
ainda “marcando passos”, como a valsa, a mazurca e a polca. A critica também foi
para a influéncia que o maxixe vinha exercendo nessas dangas antigas. No palco, o

personagem “Maxixe” indaga comicamente os antigos géneros:

> JUPE CULOTTE. Revista de fatos e costumes. H. Vieira Braga e Octavio Dutra. Porto Alegre,

1911. [manuscrito].
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Estdo vocés agora fingindo virtude. Olhem: a senhora Mazurca com
todos os seus ares de seriedade, as vezes se descuida e no mais
altos salbes, zas, comega logo a imitar-me maxixando. Nada, meu
caro doutor, de bailes familiares. Maxixemos que é do que gosta esta
rapaziada que ai esta.>**

A segunda incursao no género foi gravada em discos pela Odeon em 1913 com
o titulo de O maxixe®®. Nesta obra, na verdade um tango brasileiro, apenas
instrumental, nenhuma novidade foi apresentada que caracterizasse um maxixe
como género, visto que a grande novidade do maxixe era justamente a danga de

pares colados, junto com a letra picante e a musica ritmada.

Ex. 20: O maxixe.

Embora denominando algumas de suas composi¢gdes dos anos de 1920 de
samba, tanto em versdes instrumentais quanto vocais, 0 género ainda estava em
plena transformacao no centro do pais. Nesse sentido, o ritmo do maxixe aparece
presente nos primeiros sambas de Octavio Dutra. Nesse aspecto, “ao longo dos
anos de 1920, o samba ainda oscilava entre a estruturacio ritmica do maxixe e da
marcha”.>*

No Rio de Janeiro, a primeira geragdo do samba: Jodao da Baiana, Donga e
Pixinguinha, entre outros, tinha justamente a marca do maxixe e do choro, como foi
0 caso da lendaria composigédo Pelo Telefone (1917). Através dos espetaculos, das
reunides musicais e pelo advento do disco e do radio, acabaram por irradiar esta
forma para grande parte da vida musical brasileira.>*” E foi nesse contexto de
circulagao, compondo e arranjando para a orquestra carnavalesca Os Batutas, que
Octavio Dutra se motivou a escrever seus primeiros sambas.

548

Para Sandroni, o processo de transformagdo do samba pode ser

categorizado em duas fases: a primeira fase denominada “pré-samba” (samba-

> DUTRA, Octavio. Revista Jupe Culotte. Cena 272. Terceiro Ato. Porto Alegre, 1911.[manuscrito].
% DUTRA, Octavio. O maxixe. Gravado pelo grupo Terror dos facées em 78rpm para a Odeon
Records, em 1913..

% NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 50.

> NAPOLITANO, Marcos. Op. cit. p. 49.

> A principio, a palavra samba designava as festas de danga dos negros escravos, sobretudo na
Bahia do século XIX, de onde se transportou para o Rio de Janeiro a partir da imigragdo negra. Sobre
a definicdo acerca da formagdo e do que era genuinamente Samba ou ndo, muita polémica
aconteceu nas primeiras décadas do século XX. Para maiores detalhes sobre a Histdria do samba
consultar: Carlos Sandroni. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933).
Rio de Janeiro, 1998; Hermano Vianna. O mistério do samba. Rio de Janeiro, 2007.
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maxixe), da qual Octavio Dutra se insere, e uma segunda fase, intitulada de
“Paradigma do Estacio” (samba-samba).>*

Contudo, foi entre os anos de 1920 e 1930 que ocorreu definitivamente a
consolidagdo do samba como género nacional, como corrente musical principal a
orientar a organizagdo das possibilidades de criagdo e escuta da musica popular
brasileira.>*

Como se pode observar na musica Continental, feita para propaganda de uma
marca de cerveja de Porto Alegre, os primeiros sambas de Octavio Dutra eram

sambas-maxixados, de acordo com a definicdo apresentada por Sandroni.>®’
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Ex. 21: Continental. Samba. c. [01]-[08].

Na composicdo do samba Profanagdo®? também sub-intitulado Mania de
Opera, além da instrumentacdo, foi empregado um recurso composicional
tipicamente erudito. Do principal motivo da Abertura da épera O Guarany de Carlos
Gomes (1836-1896) Dutra modificou o ritmo da frase inicial e transformou em um
motivo de samba. Utilizou um recurso composicional erudito conhecido como
“transformacéao tematica”.

Nao se sabe as razbes do compositor, no entanto, cabe salientar que na
histéria da musica erudita nacional, a 6épera O Guarany, desde que estreada com
sucesso no Teatro La Scala de Mildo (1876), passou a ser considerada junto com o

seu autor, simbolos da nacionalidade brasileira.

¥ SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagées do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio
de Janeiro: Zahar, 2001.

> NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 47.

> SANDRONI, Carlos. 2001. Op. cit.

%2 DUTRA, Octavio. Profanacdo (Mania de 6pera). Samba. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrital].
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Embora admirasse declaradamente Carlos Gomes, ndo foi mera coincidéncia
que Octavio Dutra denominara seu “sambinha malandro” de Profanagéo. A ascensao
do samba lhe dava o direito da transformar até 6pera em samba, mesmo que o
proprio autor considerasse sua atitude uma “profanacao”.
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Ex. 22: Profanagé&o (Mania de 6pera). c. [01]-[11].
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Por outro lado, o forte sentimento de nacionalidade emergido nos anos de 1920
também Ihe motivou a adaptar a mesma Abertura da épera de Carlos Gomes, de
forte inspiracao italiana, para violdes e cavaquinhos, instrumentos bem brasileiros, o
que causou curiosidade, admiragdo e espanto na sociedade porto alegrense da

época. Conforme a critica jornalistica de uma apresentagao no Cine-Theatro Apolo,

O numero principal, a execucao da fantasia de “O Guarani’ pela
estudantina do popular corddo Os Batutas, obteve o natural sucesso,
sendo obrigada a bisar. Destacaram-se muito os violdes, sob a
regéncia de Octavio Dutra, e que, no arpejo do Allegro mosso,
pareciam harpas dedilhadas por maos de mestres.>*

Em Profanag¢do Dutra também orquestrou seu samba com uma tipica orquestra
popular, utilizando flauta, violino, violdo, cavaquinho, clarinete, trombone, trompete e
baixo. Desse registro, restou uma reducéo para piano e algumas partes isoladas da

orquestragao, a qual era escrita sem a “grade” geral.

33 O GUARANI pela estudantina batutense [1926]. In: NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album
compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d.
[manuscrito].
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De acordo com Tinhorao, o samba-cancgao surgiu por volta de 1928. Embora o
seu nome parega indicar o casamento puro e simples do samba com a cangao
(sucessora da modinha), n&do eram ainda como sambas-cangdes como a partir de

1930 se entenderia o género. °** Entende que

No caso do samba-cancdo, alias, prevaleceu ainda outro fator
semelhante ao que caracterizou a criagdo do préprio samba. O
samba-cancao resultou de experiéncias feitas por compositores
semi-eruditos (Henrique Vogeler, Heckel Tavares, Joubert de
Carvalho), ou pelo menos habeis instrumentistas (Sinhd) s6 depois
passando para os maestros de assobio.’*®

Nesse sentido, observa o autor que "a tentativa de adaptacdo do samba (com a
modificagdo de seu andamento) tinha como objetivo maior riqueza orquestral e um
toque de romantismo capaz de servir as letras de fundo nostalgico e sentimental,
caracteristicas da musica da classe média brasileira, desde o tempo da modinha
imperial”. Salienta que nao se deve esquecer, também, que a producao desse tipo
de musica vinha atender as exigéncias de camadas da classe média que cada vez
mais se ampliava e se diversificava.®®

Ao contrario do que tenta explicar Tinhordao, no samba-cancdo Mulher
fingida®’, Octavio Dutra parece que apenas procurou adaptar uma letra ao que ja
fazia com o samba instrumental maxixado. Nesse caso, o compositor unificou
mesmo 0 samba, sem alterar o andamento, com uma cancéo para ser ambientada
no teatro de revista. Ja a tematica feminina, muito presente nas suas valsas, voltou
no contexto do samba-cancdo. Em estilo aproxima-se do samba-cancdo Jura de

Sinhd, langado com sucesso nacional em 1929.

4 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. Sdo Paulo: Editora 34, 1997. p.
52.

> TINHORAO, José Ramos. Op. cit. p. 52.

55614, ib.; p. 53.

" DUTRA, Octavio. Mulher fingida. Samba-cangao. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita].
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Ex. 23: Mulher fingida. c. [01]-[10].

Mulher fingida

Meu bem o teu carpir é pra tapear
Nao vem assim fingir com teu chorar
Nao mais pensei em te adorar
Pois sei que és muito ma

Meu bem o teu carpir € pra tapear
Nao vem assim fingir o teu chorar
E sem dor, 6 flor
Tu queres me enganar.’®

O samba-cangdo Meu ciime®® aproxima-se mais da descricdo sonora e do
contexto composicional explicitado por Tinhordo. Trata-se de uma musica mais lenta
e contrapontisticamente trabalhada. Talvez pelos contrapontos do baixo tenha sido
dedicada ao Pixinguinha, mestre de criar contracantos em seus choros e quem o
compositor admirava e ja havia travado contato em Porto Alegre em 1923. A
tematica refere-se a esposa de Octavio Dutra, Diamantina, de quem o maestro tinha

grande veneragao e ciume.

¥ VERSOS (CANCOES) de Octavio Dutra. Mondlogos, modinhas, fados, romanzas, etc. Repertorio
de Octavio Dutra. Album compilado pelo autor contendo quarenta e oito misicas. Porto Alegre, s.d.
Lmanuscrito].

¥ DUTRA, Octavio. Meu citme... samba-cancédo. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita].
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Ex. 24: Meu ciume. c. [01]-[11].

Meu ciume...

Tenho ciume de ti minha flor
N&o posso te ver falar com ninguém
Minha adorada é s6 teu meu amor
Eu ndo amo a mais ninguém!

Pois tu bem sabes que o0 meu coragao
Ha muito que eu ja te dei doce bem
Mulher querida da minha paixao
Basta de tanto desdém!...

Oh, nao me fagas penar

Sim, ja chega de sofrer

Vem minha dor mitigar
Vé que penoso viver

Escuta esta cancao,
Sim, que é um hino de dor
De quem sofre uma paixao

De quem vive a morrer

Por teu ingrato amor!

Dentro do repertério de sambas de Octavio Dutra, a composicao Meu ciume...

parece ser a que mais se aproxima do samba-cancgao classico do periodo, como

Linda flor de Henrique Vogeler, os quais eram orquestrados pelos compositores e

arranjadores das orquestras das gravadoras e das radios. A melodia ja apresenta

uma ritmica tipica do samba, o contraponto dos baixos apresenta-se bem elaborado

e harmonia contém dissonancias.
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O advento do samba-cancao, de acordo com Tinhordo>®, foi um fenémeno de
transformacao da musica urbana brasileira, que culminando em meados da década
de 1930, ainda se estenderia até principios de 1940. Octavio Dutra faleceu em 1937,
0 que explica seu interesse em compor e arranjar esse género musical para a
orquestra da Guarda Velha, que, vez em quando, apresentava-se na Radio Gaucha
tocando antigos e “novos” sucessos do compositor.

Importante salientar, que ainda nos anos de 1930, outro nome na musica
gaucha comecgou a se destacar em Porto Alegre e depois nacionalmente como
compositor de sambas-cangao: o boémio cantor e compositor Lupicinio Rodrigues
(1914-1974)°%",

5.3. As representagdes da cidade antiga e moderna pelas sonoridades e tematicas

das musicas

Octavio Dutra registrou em sua musica fatos peculiares do cotidiano da cidade
de Porto Alegre nas primeiras décadas do século XX. Nesse sentido, pode ser
caracterizado como um “leitor” privilegiado da cidade. Compds musicas que podiam
ser direcionadas para um contexto artistico, social ou comercial da sociedade em
que viveu.

Tal atitude lhe garantiu seu reconhecimento social como intérprete, compositor
e também prestigio pelos locais que atuou, pelas parcerias e homenagens musicais
que fez. No entanto, foi também um dos pioneiros a viver exclusivamente do oficio
na cidade, o que levou-o a produzir cangbes e reclames (jingles) sobre os mais
variados assuntos, produtos e estabelecimentos comerciais e industriais.

Nesse aspecto, a sua producdo musical torna-se importante foco de
investigacao ao se inter-relacionar com as representagbées construidas pelo artista e
pela sociedade da Primeira Republica. Sociedade na qual Octavio Dutra perpassou
a sua experiéncia e a vivenciou como sujeito histérico e como musico atuante.

De acordo Bourdieu, os individuos constroem representagdoes de si mesmos e

explicam suas praticas de acordo com tais representagdes. Entende o autor que a

0 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: um tema em debate. Sdo Paulo: Editora 34, 1997. p.

55.

1 para um estudo mais aprofundado sobre este compositor ver. OLIVEIRA, Marcia Ramos de.

Lupicinio Rodrigues: a cidade, a musica, os amigos. Dissertacdo de mestrado. UFRGS, 1998;
OLIVEIRA, Marcia Ramos de. Uma leitura histérica da produgdo musical do compositor Lupicinio
Rodrigues. Tese de Doutorado. Porto Alegre, UFRGS, 2002.
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sociedade, através da familia e depois através de outros canais (escola, religiao,
meios de comunicacao), introjeta nos individuos as representagdes geradoras de
atitudes e comportamentos que se mantém ao longo de suas vidas. °%2

Nesse sentido, nesta parte do capitulo sdo abordadas, através de categorias
tematicas, as principais representa¢des encontradas no contexto da sua experiéncia
artistica e na sua producdo musical. Sao enfatizadas as representagdes acerca da
sua promogao social, da musica como propaganda, as homenagens politicas, a
satira e a critica e os regionalismos.

No que tange a sua promogao social, pode-se observar que Octavio Dutra ja
havia se tornado um “maestrino” com relativo conceito na sociedade porto-
alegrense. Em meados dos anos de 1910, ao tempo dos estudos no Conservatorio,
era convidado a fazer parte de eventos sociais, apresentagcdes em teatro, cinema,
casas noturnas e saraus particulares. Conforme a ocasido, dedicava suas
composi¢cdes a autoridades locais, politicos, médicos e militares. Para estes, o
género preferido, pela aristocracia implicita, era a valsa.

Nesse aspecto, a construgcdo da imagem de “artista e musico de prestigio” na
cidade se deveu tanto pela qualidade e a tematica das composicdes quanto pelo
reconhecimento social adquirido pela musica popular em seu tempo. Nesse periodo,
frequentemente tinha seu nome estampado nos principais jornais, ora pelo anuncio
do langamento de uma nova composicdo, de uma peca de teatro de revista,
participacao no carnaval ou langamento de disco.

Em 1915 seu nome tornou-se noticia nacional. No dia quatro de fevereiro, o
jornal carioca “A noite” publicou a seguinte manchete: “Interessante recorde! Vence
longe um autor de composigdes para fonografos”. A matéria de capa, destacava a
facanha do jovem musico gaucho Octavio Dutra (1884-1937) que havia registrado na
Biblioteca Nacional, de uma so6 vez, aproximadamente trinta composi¢gdes suas, 0
que era um fendmeno a época. A informagédo provinha da publicagdo no Diario
Oficial, na secdo de Registros de Direitos Autorais.*®>

O objetivo de Octavio Dutra, conforme Vasconcelos®®, era resguardar os
direitos autorais das suas obras que cedera a Fred Figner, proprietario da Casa

Edson e diretor-geral da Odeon Brasileira. Pelos recibos de venda, datados de 22

362 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Lisboa: Difel, 1989.

%83 Jornal A noite, Rio de Janeiro, 4 de fevereiro de 1915.

64 \VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: edigdo do autor, 1984.
p. 95.
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de julho de 1913°%°, pode-se verificar que Octavio Dutra passou os direitos autorais
de gravacgao e de reprodugao das musicas a Fred Figner. Porém, resguardou para si
o direito de propriedade. A noticia ecoou em Porto Alegre com notas no jornal O

Independente.®®

“Um sucesso brilhante acaba de conquistar pelos seus méritos de
musicista talentoso o trabalhador esse nosso patricio”.

Entre fins dos anos de 1910 e inicio de 1920, Octavio Dutra dedicou-se as
sociedades carnavalescas, o que |he dava prestigio e reconhecimento. Tornou-se
um maestro requisitado para compor e ensaiar os blocos e corddes de Porto Alegre
como Os Tigres, Os Batutas, Passa fome e anda gordo. Nesse contexto, em

parceria com o conceituado médico e escritor Mario Totta compds Sonho de

567 - 568

Jocotd™”", uma marcha para o carnaval de 1925 da sociedade Jocot6™"".

Sonho de Jocotd

Que noite doce, celeste e linda

Se eterna fosse — noite sem par

Eu s6 queria, preso ao teu lado
No meu pousado o teu olhar

E entao viver sempre a fluir
Todo o prazer do teu sorrir
Por ti cantar cancdes de amor
E te adorar assim 6 flor.

Desta marcha, restou uma partitura manuscrita para piano. Quando conseguia
editar um sucesso carnavalesco, aproveitava para praticar a beneficéncia, visto que
dedicou a renda da venda da partitura impressa do tango sertanejo Maricas,
sucesso do carnaval de 1924 do cordao carnavalesco Os vampiros “em beneficio do
desventurado jovem Waldemar Wild, que tragicamente perdeu uma perna...”*®

Historicamente, esse repertorio carnavalesco dos anos 1920 fazia parte do
carnaval “comportado” de Porto Alegre, muito diferente do “intolerado” entrudo do
século XIX. A pratica de compor marchas carnavalescas para blocos e corddes

surgiu no Rio de Janeiro e a compositora Chiquinha Gonzaga, através da

%5 Copia de recibo de 22 de julho de 1913. Acervo Museu da Imagem e do Som de Porto Alegre. Ver
anexo @

%%® GALERIA DE ARTE. Octavio Dutra. Jornal O Independente. Porto Alegre, fev. de 1915.

7 DUTRA, Octavio. Sonho de Jocoté. Marcha. Letra de Mario Totta. Porto Alegre, 1925. [partitura
manuscrital.

%8 SANMARTIN, Olyntho. Um ciclo de cultura social. Porto Alegre: Sulina, 1969. p. 85.

% DUTRA, Octavio. Maricas (tango sertanejo). Porto Alegre: Globo, 1924. [partitura impressal.



184

composicdo O abre alas! (1899) inaugurou esse género musical que se espalhou
pelo pais®’°.

Outro fator de promocéao social era o local aonde os eventos sociais e musicais
aconteciam. Octavio Dutra, como bom mediador, agendava suas apresentagdes
tanto em locais mais populares como o Cine-Theatro Coliseu, Cine-Theatro Apolo e
Recreio Ideal, como em espacgos requintados como o Theatro Sao Pedro e o Carlos
Gomes.*"" Tais espagos funcionavam como representagdes que poderiam definir o
seu status ou simplesmente medir a sua popularidade.

Em 1931, aproveitando-se do prestigio que a musica popular e o espirito de
nacionalidade emergia da sociedade, programou seu primeiro “recital”’, termo usual
predominante, a época, no universo da musica erudita. No entanto, apesar de ter
denominado sua apresentagao no Theatro Carlos Gomes de “Recital Octavio Dutra”,
no repertério, apresentou apenas musicas populares, 0 que causou grande interesse
de publico e a estranheza da critica jornalistica. Conforme o colunista do Jornal

Estado do Rio Grande®’?:

O recital levado a efeito ontem no Cine-Teatro Carlos Gomes, pelo
compositor Octavio Dutra, alcangou um sucesso imprevisto, pois
desconheciamos, até certo ponto o interesse que a musica popular
despertaria no seio da alta sociedade. (...) a numerosa assisténcia,
que se comprimia no recinto daquele centro de diversdes, era um
demonstrativo claro do prestigio que ainda goza no nosso escol
social a musica anénima das ruas. (...) foi feliz o maestro Octavio
Dutra na escolha das pecas executadas.

Dentro da tematica “Propaganda” Octavio Dutra explorou diversas
possibilidades de géneros musicais. Utilizou-se tanto de Reclames (folhetos avulsos)
quanto partituras. Nos folhetos avulsos geralmente ndo compunha musica original,
aproveitando-se do recurso da parddia, como pode-se observar na publicidade para
as Casas Bichara, popular loja de confecg¢des de Porto Alegre.

Ao compor para a Casa Bichara, bazar de moda masculina e feminina

localizado no comércio da rua dos Andradas, Octavio Dutra faz duas parddias. O

"9 DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histéria de vida. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1984.

p. 155.

" VEDANA, Hardy. Octévio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte,
2000.

%2 Jornal Estado do Rio Grande. Porto Alegre, 7 de abril de 1931.
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primeiro panfleto foi impresso na cor verde com a chamada Ao povo!®”® Nesse
panfleto Dutra apresenta uma parddia da musica da moda, O maxixe”, sucesso da
Revista Musical Ai, meu cacete!:

Artigos pra homens ha
Mui finos, em grande emporio
E na torracao esta
Lengo, liga, suspensoério

No panfleto cor-de-rosa com a chamada Senhoras e senhoritas!®’*,

compositor faz uma parédia do schotisch Céu aberto®”:

(0]

Os etamines, ndo tem rival

Fazendas finas, para verao

Baratas, lindas ndo ha igual
Como na Bichara sao!

Cabe salientar que para cantar a parddia era necessario conhecer a melodia
original, o que demonstra o enorme sucesso de suas composigdes entre a
sociedade porto-alegrense da época.

Dutra fez ainda Reclames para uma diversidade de produtos: propaganda de
cigarros através da polca-tango Primor’™® (cigarros), o Restaurante Naval (Mercado
91, 93, 95 e 97), Vinhos Coqueiro, Brazil Club (samba).>”” Suas musicas dedicadas
a propaganda sempre primavam pelo tom humoristico, com frases de duplo sentido,
utilizando géneros em voga, como o samba Beijjos®’®, encomendado pela confeitaria

Casa dos Beijos, também localizada na rua dos Andradas.

Beijos (samba)

Moca bela, elegante
De salbes luxuosos
Pede ao noivo, ofegante
Os beijos saborosos

7 AO POVO! Musica de Octavio Dutra O maxixe da revista Ai, o meu cacete!. Panfleto. Porto Alegre,

Livraria do Globo. s.d.

™ SENHORAS, SENHORITAS! Musica de Octavio Dutra Ceu aberto. Panfleto. Porto Alegre, Livraria

do Globo. S.d.

%75 A gravagao e a partitura desta obra n&o foram localizadas.

%% DUTRA, Octavio. Primor. polca-tango. [manuscrito]. Partitura-propaganda de 1905 dos cigarros

marca Primor fabricados em Porto Alegre pela casa Martins Tabak. Cf. VEDANA, Hardy. Octéavio

Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre: Fumproarte, 2000. p. 74.

" Reclames publicados nas laterais, no rodapé e na contracapa da partitura da valsa Catita, para
iano, publicada em Porto Alegre por Octavio Dutra.

8 DUTRA, Octavio. Beijos. samba. Porto Alegre: s.d.
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Ex. 25: Beijos. Samba. c. [01]-[08].

No entanto, o maior registro de propaganda foram das marcas de cerveja. Fez
reclames para as marcas Oriente, Negrita, Primor, Becker.*’® Para a cerveja
Continental, marca da Bopp, Sasse, Ritter & CIA. Ltda., fez um samba, o ritmo

moderno da época.

Uma gaucha formosa
Disse ao seu noivo ideal
A cerveja mais gostosa

E a nossa Continental

Ex. 26: Continental.

O reclame parecia ser um bom negoécio também para os empresarios, visto que
através da musica de um compositor de prestigio, associado aos modernos géneros
musicais em voga, o produto comercial ou o estabelecimento comercial poderiam ser
enquadrados junto com simbolos de modernidade e distingao social.

Dentro da tematica “homenagens politicas”, Dutra comp6s um repertorio em
que suas homenagens procuravam destacar figuras publicas e acontecimentos
historicos, principalmente relacionadas a Revolugao de 1930. Duas obras destacam-
se no contexto desse repertério especifico: uma marcha-hino e uma marcha-

carnavalesca.

" Esses registros encontram-se em letras manuscritas e em contracapas de partituras impressas.

Alguns reclames restou apenas a letra. Os titulos encontrados foram: Bebam Oriente! (letra),
Continental, rainha das cervejas! (letra), Cerveja Primor (letra), Samba Continental (letra e musica).
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Em Porto Alegre, terra de muitos personagens que protagonizaram a
Revolugao, também nao poderia faltar homenagens musicais. No més de novembro
ja se encontrava publicada a marcha-hino intitulada Vencemos®®°, em homenagem a
Osvaldo Aranha. Teve letra do poeta Henrique de Casaes e musica do compositor
Octavio Dutra. Em dedicatéria manuscrita, o autor escreve no rodapé: “24 de outubro
de 1930, deposicao de Washington Luiz.’

A letra do hino, em tom poético, narrava a situacdo politica em que se
encontrava o pais e o0 “bem estar” conquistado apés a Revolucdo. Pelas duas

primeiras estrofes, pode-se imaginar o tom patriético da homenagem:

Liberdade quem ha que resista
Ao teu gladio fulgente de gléria?
Afinal, de conquista em conquista,
Nos levaste a completa vitdria!

Densa noite de trevas cerrada
Parecia encobrir o pais,
Mas de tua pupila sagrada
Veio o sol de uma aurora feliz.

A época, o hino fora publicado em duas edigdes impressas, com ilustracdes
diferentes na capa. Pelos poucos dados disponiveis, ndo se pode avaliar a sua
recepgao e circulagdo, no entanto, essa composigdo permaneceu por longo tempo
no repertoério da orquestra da Guarda Velha.

Ja o contexto de surgimento da composicdo Despedida dos gatichos®®' e da
constituicdo da sua tematica, referia-se ao desdobramento politico de um periodo de
relevancia histérica nacional. Na Histéria do Brasil, o dia trés de outubro ficaria
marcado pelo movimento politico-militar que determinou o fim da Primeira Republica
(1889-1930). No campo da musica, surgiriam obras com o intuito de prestar
homenagens e saudacdes, muitas gravadas em forma de hinos, marchas e sambas.

Nesse contexto, Octavio Dutra prestaria sua homenagem musical a Revolugao
de 1930. Desta vez tratou de homenagear aos combatentes gauchos que

amarraram os cavalos no monumento do Obelisco. Em outubro tinha pronta e

%0 CASAES, Henrique e DUTRA, Octavio. Vencemos. Marcha-hino dedicado a Osvaldo Aranha.
Porto Alegre, novembro de 1930. [partitura impressal.

%1 DUTRA, Octavio. Despedida dos gatichos. Marcha-carnavalesca. Porto Alegre, 1930. [partitura
manuscrital.
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orquestrada uma marcha, ndo militar, mas... “carnavalesca’. Intitulava-se Despedida

dos gauchos.

Oh, nossa lira vai tocar
Hino de gldria imortal!
Que os gauchos vao cantar!
Sim, cantemos ao violdo
Nossa conquista ideal:
Libertamos a Nagao!
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Ex. 27: Despedida dos gauchos. c. [01]-[10].

A tematica “satira e critica” foi mais explorada nos titulos das suas
composi¢des instrumentais e também no contexto cénico-musical das musicas
adaptadas para o teatro de revista. Para Tinhorao, a revista era o ambiente dedicado
ao comentario satirico ou de costumes da atualidade. Observa que, paralelamente
as mudangas de comportamento social, a ampliacido de servigos publicos, como o
dos bondes, viria a dinamizar a circulagdo dos moradores nas cidades, permitindo a
sua convergéncia para o centro. °®? Entre outros aspectos, esse seria um novo tipo
de publico assistente desse género musical.

E Dutra estava atento as mudancgas. A origem do Choro composto em um

583 584,

bonde’” (1917), por exemplo, foi explicada por Ary Vasconcelos™": “em 1917, no

bonde da Azenha, compbs o choro No Bonde, que escreveu na carteira de uma

2 TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 13.

%83 DUTRA, Octavio. Choro composto em um bonde. Choro. Porto Alegre, s.d. [partitura manuscrita].
% VASCONCELOS, Ary. A nova musica da Republica Velha. Rio de Janeiro: Edicdo do autor,
1985.p. 96.
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maco de cigarros Joquei Clube, sua marca predileta”. Justamente por ser uma
musica instrumental, o titulo pode levar a muitas interpretagdes.

Ritmicamente, apresenta uma caracteristica musical peculiar, pois, quando se
“acelera” o andamento da musica paulatinamente, pode-se supor que se assemelhe
ao andamento de um trem. Diferentemente do Trenzinho do caipira de Villa-Lobos,
que representava o rural, o bonde de Octavio Dutra buscava inspiragao no universo
urbano. No entanto, data também do ano de 1917 um “quebra-quebra” na cidade
realizado em protesto contra os alem&es na Primeira Guerra Mundial, o que
provocou uma paralisacdo do transporte coletivo na cidade Alegre585. Talvez, surja

dai o titulo bem humorado do choro.

Ex. 28: Choro composto em um bonde. c. [01]-[16].

Nesse sentido, as representagbes na musica de Octavio Dutra se davam
também através do contexto em que foram compostas. No caso deste choro, o
contexto colaborava para reforcar elementos explicitos ou implicitos na tematica e no
discurso musical. Desta forma, o ritmo e o género musical passavam a ser
escolhidos para se adequarem a tematica.

Ja entre as diversas revistas musicais que Dutra colaborou como maestro,
compositor, letrista e roteirista, entre 1907 e 1935, além do tom humoristico, destilou
a sua critica a administragdo publica, personagens, modas e comportamentos da
sociedade local. Geralmente associava um género musical mais apropriado para

cada tematica, predominando tangos, marchas, maxixes e sambas.

%% FRANCO, Sergio da Costa. Porto Alegre e seu comércio. Porto Alegre: Associagdo Comercial,

1983.
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Na revista musical Ndo pode! (1909) em parceria com Dolival Moura, deu
“voz” aos becos de Porto Alegre, alvo da administracdo publica que viria a implantar
politicas de saneamento no centro da cidade®®®.

De acordo com Pesavento, “os becos adquiriram a reputacdo de serem maus
territérios, lugares malditos da cidade, abrigando personagens indesejaveis,
portadores de condutas desviantes”. Conforme destaca, “seus habitantes eram, em
principio, considerados suspeitos, turbulentos, gente da pior espécie, sem oficio nem

beneficio, como diziam os jornais™®’.

Coro

Somos os becos mais corujeiros
Magros e secos, tipos e sambeiros
Somos temidos pela policia
E da malicia todos providos.

Beco do Oitavo

Comigo é nove, ja ninguém pode
E tenho fama de ser farrista
Se com a policia armo pagode
Ponho-lhe a frente sempre um faquista

Beco do Pau-fincado

Muitas esfregas tenho levado
Mas ndo me entrego, so feito em fostas
Eis meus senhores o pau-fincado
Que ninguém queira vé-lo nas costas

Ja na revista O Pau bate! a referéncia do titulo viera de uma antiga bodega
que se localizava no Beco do Pogo. Segundo Damasceno, nesse botequim né&o
havia policia que chegasse.588 Como observa Monteiro, os espacos e formas de
sociabilidade que ndo estavam em harmonia com o0 processo de modernizagao,
como 0s becos e cortigos, “eram taxados de velhos e imundos, num tom depreciativo

caracteristico do discurso modernizador em relagao a tradicéo e ao passado”. °°

%% MOURA, Dolival e DUTRA, Octavio. Ndo Pode! Revista de fatos e costumes. Porto Alegre, 1909.
In: “NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA’. Album compilado pelo autor contendo notas jornalisticas,
criticas e crénicas. Porto Alegre, s.d. [ndo publicado]. Acervo da familia Dutra Paes. s.d.

%7 PESAVENTO, Sandra. Espaco, sociedade e cultura: o cotidiano da cidade de Porto Alegre. In:
Histéria Geral do Rio Grande do Sul. Tomo I, vol. 3. Passo Fundo: Méritos, 2007. p. 180.

% DAMASCENO, Athos. Imagens sentimentais da cidade. Porto Alegre: Globo, 1940. p. 17.

% MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizagdo e modernidade: a construgdo social do espago
urbano. Porto Alegre: Edipucrs, 1995. p. 128.
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Nesse sentido, os autores das revistas de fatos e costumes, sensiveis aos
acontecimentos da cidade, transformavam em cena e musica as principais
polémicas, noticias jornalisticas, novidades do comércio e até escandalos que
abalavam a “moral e os bons costumes” da sociedade.

Na revista Musical Jupe Culotte (1911)°°, conforme visto anteriormente,
Octavio Dutra estreou seu primeiro Maxixe. Porém, outra musica nesse género
apareceu num quadro da Revista O Coronel Pereira®®', em que a ambientacéo se
dava no Rio de Janeiro e na Porto Alegre (centro da cidade), do inicio dos anos
1930.

Nestas revistas o compositor musicou temas para personagens satiricos e
questdes polémicas para a administracdo publica, inclusive sobre a pratica do “jogo
do bicho”, conforme pode ser visto hum quadro apresentado na revista “O Coronel

Pereira™%:

O bicho é a nossa defesa
O jogo da fina roda
Pois nds temos a certeza
Que o bicho ndo sai da moda

O bicho nos faz gozar
Nos da grande sensagao
Pois quem quiser acertar

Jogue na pomba ou no cao

Entre as politicas moralizadoras e saneadoras da administracdo publica
estava a repressédo ao “jogo do bicho”, popular sistemas de apostas largamente
utilizado “as escuras” pelas camadas mais populares. No entanto, no ambiente do
teatro, a apologia ao jogo vira motivo de troga. Através musica, coreografias e

dancas, os autores buscam se identificar com o publico do teatro de revista,

%0 Em Porto Alegre, como aponta Monteiro, os jornais comegavam a dedicar colunas semanais a

comentarios sobre moda, a roupa feminina e o vestuario masculino. A moda passava a ser um

simbolo de modernidade e distingdo social. In:. MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizagéo e

modernidade: a construgdo social do espago urbano. Porto Alegre: Edipucrs, 1995. p. 129. Cabe

salientar que em 1911 a moda jupe-culotte causou furor no Rio de Janeiro. Uma Mulher foi vaiada e

agredida por cariocas ao sair a rua de jupe-culotte (saia-calga). A moda vinha de Paris desde 1910.

Ja estava entdo, bem marcado, esse fendbmeno de nivelamento entre o0 homem e a mulher pela

indumentaria. A mulher procurava vestir-se como homem. Essa moda provocou discussées em toda a
arte. In: CARVALHO, Flavio de. Vestuario e trépico. Recife: UFPe, 1971. p. 322-337.

" DUTRA, Octavio. O Coronel Pereira. Revista Local. Porto Alegre, s.d.[manuscrito].

%2 DUTRA, Octavio. Op. cit.
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referindo-se ao jogo como “nossa defesa” e salientando que “o bicho nunca sai de
moda”.

Em outra cena, colocou no palco os bairros e pragas da cidade (critica a
administragdo municipal). Conforme o roteiro da Revista, “entram trés pragas:
Portdo bem trajado com um foco de luz elétrica na mao, Garibaldi branca pela frente

e preta por detras e Sdo Jodo esfarrapada e descalga. Cantam:

As pracgas apreciadas
Desta linda capital,
Estdo aqui desoladas,
Desarvoradas, mui mal!

Havemos de reclamar
Zoada fazer até...
Major, nos venha afagar
Nao somos pracgas de pret!...

Aqui estamos reunidas
Para uma reclamagao
Queremos todas unidas
Um pouco mais de atengao!

Havemos de reclamar
Zoada fazer até...
Major, nos venha afagar
Nao somos pracgas de pret!...

Em seguida, na préxima cena, entram os arrabaldes: Parthenon (fingindo
idiota), Gléria (uma mulher), S&o Jodo, Navegantes e Teresopolis. Todos

maltrapilhos, descal¢gos e com uma vela acesa nhas maos. Cantam:

Caro major, piedade,
Tende compaixao de noés
Que grande infelicidade
Que destino tao atroz!
Ai, ai,ai,ai. (bis)

Nas trevas quase a morrer
Agua queremos e luz
Esgotos, bom calgamento
Nao fagam bairros de truz!
Ai,ai,ai,ai! (bis)
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Como observa Monteiro, o projeto de remodelagdo urbana das pracas foi
iniciado na area central da cidade®®. No entanto, os arrabaldes ainda permaneciam
as escuras e sem infra-estrutura. No palco do teatro, as tematicas das musicas
representavam a critica e os anseios da populacdo dessas localidades quanto a
melhorias na iluminagao, calgamento, agua e sistema de esgotos. Seria, talvez, uma
das poucas formas de protesto publico, no qual os musicos tinham o papel de
interlocutores e mediadores.

De acordo com Tinhorao®®, o teatro de revista, aparecido no Rio de Janeiro,
foi o primeiro grande langador de musica popular. E o proprio género revista figurava
como o resultado de uma exigéncia das novas camadas da cidade, interessada em
novidades e entretenimento. Em Porto Alegre, Octavio Dutra, em parceira com
poetas, jornalistas e teatrélogos, usou o palco do teatro para apresentar e
experimentar a aceitacdo de uma parte significativa do seu repertério, bem como
passar para a musica as representagdes de sua época.

Embora grande parte da obra de Octavio Dutra estava identificada com a
musica urbana que circulava no centro do pais, a tematica regionalista também teve
registros nas suas musicas e letras. Empolgado pela onda sertaneja dos anos 1920
e 0 gauchismo dos anos 1930, em alguns momentos da sua experiéncia, Dutra
acabou aderindo o caminho da musica regional, embora nao tenha sido o primeiro
autor urbano a fazer tal incursdo. Anteriormente, nas gravagdes da Odeon Records e
da Casa A Eléctrica ja apareceram algumas gravagdes do género, principalmente
pelo gaiteiro Cavalero Moysé (Moisés Mondadori).*®

Durante os anos 1920 e 1930, os géneros e modismos nordestinos
misturaram-se ao cancioneiro popular. Difundiram-se emboladas, cang¢des
sertanjeas, toadas e maxixes. Como pode-se observar na obra de Octavio Dutra, em
algumas musicas com tematica regional desse periodo parece confundir-se a figura
do gaucho com a do sertanejo.

Em 1924 compds o tango sertanejo Maricas, o choro Vamos pra Caxanga e

muitos quadros musicais das suas comédias Rancho abandonado e O Coronel

% MONTEIRO, Charles. Porto Alegre: urbanizagdo e modernidade: a construgdo social do espago
urbano. Porto Alegre: Edipucrs, 1995. p. 113-119.

% TINHORAO, José Ramos. Musica popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 13.

3% VEDANA, Hardy. Octévio Dutra na histéria da musica de Porto Alegre. Porto Alegre, Fumproarte,
2000. p. 47.
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Pereira. Tem-se registro, inclusive, da musica Morena ingrata ter sido feita em

parceria com José Calazans, da famosa dupla sertaneja Jararaca e Ratinho®%.
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Ex. 29: Maricas. Tango sertanejo c. [01]-[08].

Nesta musica, sucesso do Corddo Carnavalesco Os Vampiros em Porto

Alegre, em 1924, ja aparece a fusao do tango brasileiro com a toada sertaneja. Esta,

caracterizada principalmente pela letra.

No rincdo como é bom ama,
Ao clardo do lua, meu amo, minha fro.

Nesse sentido, suas composi¢cdes com tematica regional ou nas quais utilizou
géneros tipicos do Rio Grande do Sul podem ser subdivididas em dois periodos. Um
regionalista com influéncia das modas sertanejas nordestinas e outro mais auténtico,
com géneros e poesia com sotaque essencialmente gaticho®’.

Registra-se também algumas obras de Octavio Dutra em que estdo presentes
apenas a tematica regionalista ou a inclusdo de termos regionais. Neste grupo se
inserem obras como a Despedida dos gauchos (marcha-carnavalesca) e Continental
(samba), ambas analisadas anteriormente.

No hino Apoteose a Bento Gongalves (da Revista Nick Winter em Porto

Alegre de 1915), no quadro final da Revista, a tematica farroupilha e seus herdis sao

3% VEDANA, Hardy. 2000. op. cit. p. 156.
7 Nesse caso, cabe salientar que a nocdo de musica gatcha compreendida hoje foi um constructo

de folcloristas e pesquisadores.
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exaltados. Era praxe em todas as revistas, ao final, os autores renderem

homenagens a grandes vultos do passado.

Salve, salve o Rio Grande! / Terra herdica e destemida!
E nele que mais se expande / A liberdade querida
No corago rio-grandense / E que ha mais patriotismo
Trabalha, progride, vence / Luta e morre com o heroismo
Aos heroéis de trinta e cinco / Bento Gongalves a frente
Saudemos com todo o afinco / De nossa alma de valente!

Da comédia regional gaucha Rancho abandonado (1935) restou apenas o
sentido melédico do que Octavio Dutra chamou de uma cangédo gaucha estilizada. A
mesma apresenta indicios que tenha sido orquestrada para o contexto do teatro
musicado, visto as indicagdes de pizzicatto no inicio, tipico efeito musical retirado do

violino.
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Ex. 30: Rancho abandonado. Cancgao gaucha. c. [01]-[16].

No entanto, a letra ainda apresenta a forte influéncia sertaneja, mesmo
incluindo palavras tipicas do vocabulario sulino, como rincdo, gaucho e china. Talvez
uma tentativa de Octavio Dutra de regionalizar os quadros musicais de um género

cénico-musical que desde o séc. XIX fazia sucesso no centro-sul do pais.

Num véio rancho de paia / Que de ha muito de agazaia / La no fundo do rincéo.
Ali com minha muié / Mais linda que a fré do Ipé / Dava pasto ao coracao

Mas um gaucho pachola / Cantadd bao na viola / Sapecando uma cancéo
Convidou a minha china / Pra mora la na Faxina / E vivé com ele entao.

Estribilho

Nesse ranchinho / Todo de fré / Os passarinho / Trinava cantos de amd
Mas do ranchinho / A fr6 secd / E os passarinho / Tristonho ndo mais cant6
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De acordo com levantamento de Vedana, porém sem comprovagao
documental, Dutra teria composto ainda com tematica regional as musicas Chinoca,
Gauchita mui formosa, Gaucho velho, Gauchita, Gauchadas e Saudade do gatcho.
No entanto, do que se encontrou no acervo, apenas Cabocla farroupilha (cangao
gaucha estilizada), escrita numa redugdo para piano, parece ser o exemplo de

regionalismo um pouco mais livre das influéncias nordestinas e sertanejas.
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Ex. 31: Cabocla Farroupilha. Cangao gaucha. c. [01]-[08].

Eu sou cabocla faceira
Nascida la na coxilha
Gauchinha mui brejeira
La da terra farroupilha

Eu sou boa no manejo
Da adaga do meu olhar
E quando atiro meu beijo
Nao sei quem possa escapar

Através de cancbes como Rancho abandonado e Cabocla farroupilha, pode-
se verificar que o autor buscara identificar e representar esse universo rural presente
no imaginario da populagao, o qual misturava-se aos costumes urbanos. Também o
uso conjunto do violdo, da viola e do piano, bem como das orquestragcdes

correspondiam a sua idéia de mediacéo de estilos e géneros musicais.
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O quadro abaixo mostra um levantamento geral das musicas compostas por

Octavio Dutra e os respectivos géneros musicais empregados®®.

GENEROS N° DE OBRAS | % NA PRODUCAO
marcha carnavalesca, marcha, marcha-hino 89 18,61
valsa, valsa-cangao 63 13,17
polca, polca-tango, polca carnavalesca 31 13,38
samba, samba-canc¢ao, samba-serenata 30 6,27
tango, tango brasileiro, tango-choro, tango sertanejo, tango arg. 25 5,23
schotisch 19 3,97
choro 19 3,97
canc¢do, canc¢do gaucha, cancdo sertaneja, canconeta 10 2,09
serenata 09 1,88
modinha 08 1,67
fox-trot 08 1,67
estudos/exercicios 05 1,04
mazurca, mazurca-rancheira 03 0,62
one-step 03 0,62
fado 02 0,41
maxixe 02 0,41
charleston 02 0,41
dobrado 01 0,20
embolada 01 0,20
hino 01 0,20
mondlogo 01 0,20
Sem classificagao de género 112 23,43
Total 478 100%

Ao se conhecer as diversas fases e géneros musicais empregados por
Octavio Dutra, desde o periodo em que atuou como autodidata, pode-se perceber
algumas permanéncias e inovagdes na sua obra musical e na sua experiéncia de
mediagao cultural. Permanéncias na tradicdo dos géneros antigos e inovagdes pela
modernidade dos novos géneros que surgiram no decorrer de sua experiéncia e que
estiveram em voga em sua época.

Manteve a valsa no seu repertério durante toda a sua trajetéria artistica,
desde o Bando do Octavio até a Guarda Velha. Foi o género musical mais
conhecido e reconhecido entre suas composi¢cdes. Das primeiras composi¢cdes mais
simples chegou ao estilo composicional e interpretativo que hoje se pode denominar

de “valsa brasileira”.

% Este levantamento estatistico foi feito a partir do livro biografico de Hardy Vedana e ndo possui
dados concretos e nem documentagcdo que comprovem a existéncia de todas as musicas. De acordo
com VEDANA (2000), Octavio Dutra compds em torno de 478 musicas. No entanto, muitas possuem
apenas o titulo ou uma citagdo, ndo sendo passiveis de comprovacgao. O item de maior distor¢cdo que
se percebeu neste quadro foi em relagdo as marchas carnavalescas, que, pela duplicidade de
informacgdes, provavelmente sdo muito inferiores em quantidade como foi listado pelo referido autor.
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Outros géneros, como a polca, passaram por transformagdes ritmicas e
harmoénicas, tornando-se hibridas ao juntarem-se ao tango e ao choro. Processo
que também se verificou no contexto nacional. Por outro lado, desde o tempo das
serenatas, Dutra continuou a cultivar as roméanticas modinhas, sem contudo ignorar
0 nascimento da cancgéo brasileira.

O compositor procurou adaptar as suas obras de acordo com os contextos
profissionais e artisticos que necessitava, indo do carnaval ao teatro de revista,
passando pelos reclames e a radiodifusdo. Nestes espacos, produziu obras novas,
mas também utilizou-se de parddias ou rearranjou obras antigas.

No contexto de modernizagcédo da cidade, Dutra foi um artista atento e ndo se
furtou da critica e da satira aos costumes, personagens, fatos e problemas urbanos.
Questdes que procurou representar nas suas musicas através das tematicas das
letras e dos titulos, porém, sempre associados a um género musical apropriado.

Embora no Sul do pais, Octavio Dutra acompanhou o contexto de emergéncia
da musica brasileira, compondo sambas-maxixe e sambas-can¢ao, buscando se
integrar ao processo de consolidagdo deste género como simbolo de identidade
nacional nos anos trinta. Também incursionou pelo regionalismo, deixando algumas
cancgdes escritas para o contexto do teatro musicado.

Numa atitude modernista, procurou promover o dialogo entre os terrenos
erudito e popular, experimentando aproximacdes e fusdes, tanto de instrumentos
musicais, quanto de recursos estilisticos e composicionais. Ao terminar seus dias no
comando da orquestra da Guarda Velha, optou novamente pela mediagcado. Através
de um repertorio variado que abarcava toda a sua trajetéria, manteve a ténica do
choro e da seresta, o som boémio das magoas do violdo, sua principal escola de

formacao, atuacado e composigao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Através da abordagem da experiéncia artistico-profissional do violonista e
compositor gaucho Octavio Dutra (1884-1937) pode-se compreender, pela
perspectiva historiografica, como a sua obra foi delineada e desenvolvida dentro do
incipiente campo da musica na cidade Porto Alegre e no contexto geral da musica
popular brasileira urbana.

A partir dessa abordagem pode-se também perceber como o processo de
emergéncia e consolidagdo da musica popular brasileira se desenvolveu fora do eixo
central do pais durante a Primeira Republica.

Muito diferente do que se tinha registrado na literatura sobre esse tema, o
fendbmeno de transformac&o e modernizagdo dos géneros musicais nao ocorreu
somente nos grandes centros do pais, tendo sido Octavio Dutra, um dos musicos
que participaram e contribuiram ativamente para esse processo no ambito local.

Com a renovacado do campo cultural nacional, os modernistas vinculados ao
campo erudito, seguindo as idéias de Mario de Andrade, buscaram a pureza da
musica folclérica e o mundo rural. Para tanto, ignoraram a musica urbana dita
“popularesca”. Embora partidario do modernismo, o compositor Villa-Lobos, também
violonista, desenvolveu sua obra de maneira independente, absorvendo também a
estética da musica urbana dos chorées. A sua atuacdo nos universos erudito e
popular e as particularidades da sua obra aproximaram-no da figura do mediador.

No entanto, ao contrario dos modernistas, os musicos populares, que
atuavam no espaco urbano buscavam justamente a mistura, como foi o caso, por
exemplo, de Catullo da Paixado Cearense, Pixinguinha e Sinhd, entre outros. Nesse
contexto, o popular violdo passou a ser eleito um simbolo de brasilidade, por
sintetizar o acompanhamento das modinhas e da cancéo, os contracantos do choro
e o ritmo sincopado da batida do samba.

Faltava, no entanto, encontrar uma posi¢gao para a obra de Octavio Dutra
nessa historia. Para resolver o enlace, o cotejamento com as idéias apresentadas no
primeiro capitulo, a respeito da construgdo de uma tradigdo musical popular, foram
importantes para se chegar a uma conclusao. Principalmente por salientar que na

historia da musica, tanto “erudita” como “popular, existia uma pluralidade de tempos
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e tradicdes. Contudo, ainda ndo se conhecia o campo musical em que o compositor
atuou.

Ao utilizar-se de empréstimo o conceito de campo desenvolvido por Pierre
Bourdieu, pode-se melhor investigar como se apresentava inicialmente o ambiente
musical no qual o compositor desenvolveu a sua obra. Em correlacdo com uma
diversificada bibliografia sobre a cena cultural da cidade de Porto Alegre, esse autor
foi importante para compreender que o campo musical provinciano rumou de um
periodo de amadorismo no final do séc. XIX a profissionalizacdo nas primeiras
décadas do séc. XX.

O trabalho de mapeamento do campo mostrou que a inicial conjuntura
provinciana que a cidade de Porto Alegre apresentava ao final do séc. XIX,
perpassou diversas épocas de transicao até meados dos anos de 1930. Através da
abordagem dos autores que se ocuparam do tema, complementado pela fala dos
cronistas, foi verificado que as praticas sociais herdadas do século XIX ainda
repercutiam no cotidiano e no imaginario da sociedade, inclusive na obra de Octavio
Dutra.

Nesse sentido, pode-se compreender como que a sua experiéncia se
principiou na cidade provinciana, perpassou a chamada Belle Epoque porto-
alegrense até chegar a moderna cidade dos anos 1920 e 1930. Periodos nos quais
a cidade antiga passou a incorporar “ares” de modernizacgéo, refletidos na melhoria
estrutural, na expansao da vida publica e na introducdo de habitos cosmopolitas,
com o surgimento de Cafés, Confeitarias, livrarias e estabelecimentos noturnos.

Através do reconhecimento do campo musical, também compreendeu-se
melhor como se delineou a experiéncia profissional e artistica de Octavio Dutra
nesses periodos de constantes transformacdes sociais e culturais. Ao se conhecer
de forma mais detalhada e profunda os aspectos que envolveram a sua formacéao
profissional e a atuacao artistica, estes revelaram as diversas formas de mediagdo
cultural que desenvolveu dentro do campo da musica.

Encontrou-se em Napolitano, o conceito de mediacdo numa definicdo mais
proxima da realidade histérica e social de Octavio Dutra. No contexto da tese, tal

conceito pode ser pensado em relagdo ao espago e ao lugar em que ocorreram as
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mediagdes (rua, teatro, etc), ao sujeito histérico e o seu papel de mediador (musico,
violonista) e ao género musical (hibrido) como resultado da mediac&o®®°.

Pode-se constatar que em Porto Alegre, Octavio Dutra entrecruzou
expressoes de tradicdo e de modernismo frente a um campo artistico conservador,
porém, em plena transformacdo e em vias de autonomizacdo. A sua formacéo,
atuagao e obra pautaram por aproximagdes e dialogos entre referéncias populares e
eruditas.

Apesar do conservadorismo, da pratica amadora e da falta de autonomia do
campo musical porto-alegrense, a atuagao de Dutra como mediador cultural se deu
em praticamente todas as esferas do oficio musical. Por esta razdo, teve que
desenvolver sua atividade artistica num campo musical diversificado e em fase de
formacéo.

Durante a sua trajetéria, buscou a promogéao social para vencer preconceitos
e conquistar seu espago como violonista, regente e compositor de musica popular.
Durante mais de trés décadas, entre os anos de 1900 e 1935, compds e registrou
através de partituras e fonogramas uma parte significativa da sua produ¢cédo musical.

Nesse sentido, pode-se enquadrar o sujeito Octavio Dutra entre aqueles
musicos mediadores da Primeira Republica que transitaram e atuaram entre os
multiplos espacgos culturais e estavam inseridos conjuntamente na pratica da musica
de tradicdo escrita (partitura) e na musica de tradigdo oral (saraus, serenatas,
carnaval).

Ao identificar e contextualizar na obra de Octavio Dutra essas expressoes de
mediacdo, concluiu-se que as mesmas perpassaram os terrenos erudito e popular,
0S espacos comerciais e artisticos, bem como expressbes de tradicdo e
modernismo.

Constatou-se inclusive, que o proprio compositor tratou de dividir a sua obra
em dois periodos distintos. O primeiro como autodidata, quando “nao sabia musica”
e outro como conhecedor de uma tradigdo escrita, quando “ja sabia musica”,
referindo-se ao tempo em que estudou no Conservatério de Musica, entre 1909 e
1911.

Durante o inicio da primeira fase da experiéncia artistica de Octavio Dutra, em

fins do séc. XIX, pode se verificar que a distancia entre a musica erudita e a musica

%% NAPOLITANO (2005; 2007).
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popular, simbolicamente travada entre violdo e piano, ainda revelava-se imensa
dentro do campo musical. Ao primeiro era reservado o espago da rua e ao segundo
um lugar de destaque na sala de visitas.

Seu primeiro contato com o violdo e o bandolim, no contexto das serenatas,
valeram-lhe o titulo de boémio. No entanto, sua publicacbes em partituras
privilegiavam o piano. Nesse sentido, pode-se verificar que o compositor foi pioneiro
ao utilizar conjuntamente o violdo e o piano no oficio musical. Compreendeu-se que
a opcao pela mediacdo era um caminho necessario para o reconhecimento social,
uma forma de sobrevivéncia econbmica e de expressao artistica.

Cabe salientar que grande parte das partituras que publicou foram
simplificadas ritmica e harmonicamente, visto o carater comercial e 0 amadorismo do
publico consumidor. No entanto, sua interpretacdo era conhecida pelas “harmonias
dissonantes e acordes dificeis”. Nesse sentido, concluiu-se que Dutra mantinha dois
modelos de acompanhamento: um que gravava nos discos e registrava nas
partituras e outro mais livre que utilizava nos momentos de improvisagéo junto aos
grupos de choro, saraus, serenatas, etc.

Ao analisar a sua experiéncia de formacao musical, pode-se constatar que a
partir dos estudos tedricos no Conservatério, Dutra passou ndo somente a escrever,
mas corrigir e reescrever suas antigas composi¢cdes na pauta musical. O caderno de
pauta, muitas vezes comprado na Casa Mariante ou na Casa D Alo, tradicionais
estabelecimentos comerciais da Rua dos Andradas, passou a integrar o seu material
de trabalho. O novo status como professor de instrumentos, de teoria e canto
garantiu a ampliagdo e a longevidade de seu curso particular de musica até seus
ultimos anos de vida.

Conclui-se ainda que o seu aprendizado tedrico também lhe possibilitou o
registro de suas obras numa escrita padrdo das partituras comerciais executadas
nos saraus e saldes. Nesse caso, ndo necessitava mais pagar um outro musico para
escrevé-las na pauta.

Por outro lado, pela sua identificagdo com o violdo, deixou registrado algumas
composig¢des e estudos originais para o instrumento, uma novidade para a época na
cidade, visto que ndo se tem registro de publicagdo de obras instrumentais
populares escritas na pauta exclusivamente para esse instrumento no Rio Grande do

Sul, tradicionalmente executado “de ouvido”.
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Outra possibilidade de registro autoral de suas obras ocorreu com o advento
das gravagdes mecanicas. O compositor, a0 mesmo tempo em que teve que se
adaptar as novas tecnologias sonoras, beneficiou-se dessas inovagdes como novas
formas de registro. Nesse periodo organizou seu famoso grupo, o Terror dos facées,
vindo a tornar-se em 1915 campeéao nacional de registros autorais de fonogramas.

Entretanto, pelo que se pode avaliar, com o fechamento das gravadoras de
discos na cidade, encerrou-se a carreira discografica autoral de Octavio Dutra.
Embora tenha tentado gravar novamente, sua permanéncia aqui foi decisiva para
silenciar suas ultimas fases composicionais.

Nesse contexto, foram para o Rio de Janeiro, em meados dos anos trinta, o
flautista Dante Santoro, que mais tarde se tornaria o lider do grupo Regional da
Radio Nacional, e o pianista Radamés Gnattali, que se consagraria regente e
arranjador da Orquestra da mesma radio.

Com o fim da “geracao gramofone” em Porto Alegre, Octavio Dutra,
diferentemente de Santoro e Gnattali, ndo conseguiu novos contratos para sair da
cidade e gravar. No entanto, suas obras seriam interpretadas e registradas por
colegas de profissdo e ex-alunos, que se destacaram no centro do pais, como foi o
caso do proprio flautista Dante Santoro e do bandolinista Pery Cunha.

Remonta desse tempo a histoérica dificuldade dos musicos gauchos, que aqui
permaneciam, de ndo conseguirem gravar e divulgar nacionalmente suas musicas.
Uma dificuldade geografica que, praticamente, atravessou o século XX. Tal
problema, obviamente, reduziu o registro fonografico da mdusica produzida no
Estado. A excecgédo dessa regra, foi, sem duvida, a produgdo musical e 0 sucesso
nacional de Lupicinio Rodrigues.

No final dos anos de 1910 e inicio de 1920, sua participacao foi mais efetiva no
contexto dos corddes e blocos carnavalescos. Além da sua atividade como
ensaiador e regente, Dutra deixou registrado um grande repertério de musicas
carnavalescas, arranjadas para piano, voz e grupos instrumentais. Nesse periodo
organizou sua orquestra popular “Os batutas”. Pode-se constatar que o antigo grupo
de choro Terror dos facées deu lugar a uma orquestra com influéncias do jazz, dos
modismos nacionais, da musica de Pixinguinha, do emergente samba e das
marchas carnavalescas.

Nos anos vinte, Octavio Dutra foi convidado a divulgar sua musica popular no

contexto da incipiente radiodifusdo, sendo pioneiro o seu posto de diregao artistica
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do Regional da Radio Gaucha. Coube a Dutra fazer arranjos dos sucessos nacionais
da época, acompanhar cantores (as) e rearmonizar suas antigas produgdes,
principalmente valsas e choros. Nesse contexto criou a “Guarda Velha”.

Nessa orquestra mista, reuniu instrumentos de sopro, madeira e metal,
instrumentos de arco e de cordas dedilhadas. Muitas musicas tinham também a
participagcao vocal. Pode-se entender que, pelos arranjos dessa época, suas obras
atestam os primérdios da orquestra do radio, visto que combinou violino, violoncelo,
baixo, saxofone, trompete e clarinete aos sons da flauta, violdo e cavaquinho.

No quarto capitulo, pode-se verificar como a sua obra estava inserida nos
contextos de tradicdo e modernismo musical e como expressou representagoes da
cidade e da sociedade local. Através da analise de um repert6rio representativo da
sua obra e da sua trajetdria, foi possivel verificar dialogos com as novas invengdes e
tecnologias que estavam transformando o cotidiano, os novos ritmos e os novos
espacos de sociabilidade urbana.

Importante foram as observagdes de Napolitano a respeito da relagcédo entre os
conceitos de tradicdo e modernizagdo empregados na tese. Como o autor verificou
no contexto nacional, observou-se também em Porto Alegre, através da obra de
Octavio Dutra, que a musica popular estava diretamente imbricada no processo de
modernizac&o.?%

Segundo as idéias de Napolitano, retomadas nesta investigacdo, num
determinado momento histérico, tende-se a determinar o que € moderno e o que é
arcaico. Partindo deste principio, a investigagdo mais apurada do repertério do
compositor, constituido principalmente de valsas, marchas, choros e sambas, pode
demonstrar a sua ampla gama de influéncias musicais recebidas durante a sua
experiéncia na cidade de Porto Alegre, entre 1900 e 1935, ultimo registro
composicional®”.

As composigbes da sua primeira fase, denominada Bando do Octavio,
demonstraram resquicios dos géneros musicais europeus, como a polca, a valsa e a

mazurca. No entanto, a influéncia das serenatas e da musica popular ja podiam ser

600 NAPOLITANO, Marcos. 2005.0p. cit

" Tem-se registro que em 1935 Dutra compds a comédia musical regional Rancho Abandonado, a
polca-choro Sai da frente, dedicada a Anibal Augusto Sardinha (Garoto) e o samba O emperrado,
dedicado ao sobrinho Danton Dutra. No entanto, informa Sonia Paes Porto em depoimento, que o
compositor ainda registrou composi¢gdes em 1937 no seu leito de morte, porém, estas ndo foram
localizadas.
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percebidas, pela insercéo ritmica da sincopa e pelos instrumentos utilizados, como o
bandolim, a flauta e o violdo.

No decorrer da sua experiéncia musical, Dutra procurou manter presente a
tematica das serenatas, primeiramente como pratica social e posteriormente apenas
como uma representagao simbdlica, ora associada a um género musical ou a uma
tematica dentro do repertério. Em diversos contextos, procurou preservar no
imaginario social o ambiente das serenatas através das Revistas Musicais, nas
gravagdes, nas musicas de carnaval e nas apresentagdes nos programas de radio
nos anos vinte e trinta.

No que tange as suas composi¢cdes posteriores ao periodo de ingresso no
Conservatério, manteve-se fiel a linha de musica instrumental e vocal através do
emprego dos principais géneros em voga. No entanto, j4 pode-se encontrar
implicitos e explicitos, alguns elementos musicais e indicagdes técnicas que fazem
referéncia a sua experiéncia de mediagcao com o campo da musica erudita.

Entretanto, por se identificar desde a juventude com a musica popular, Dutra
ndo utilizou formas eruditas candnicas (concerto, sinfonia, etc). Porém, em
determinados momentos arranjou arias de operetas, organizou recitais de musica
brasileira em salas de concerto, adaptou temas de musica erudita para géneros
populares e compds estudos técnicos para diversos instrumentos.

Em uma parte significativa das obras, empregou “sinais de expressao” e
indicacdo de “andamentos” em italiano, principalmente nas pecgas para piano e nas
suas orquestracdes. Caracteristicamente eram sinais tipicos do universo erudito,
como ritardando, largo expressivo, rallentando, allegro moderato, a tempo, etc., os
quais ndo eram usados comumente no universo da musica popular. Tais indicacdes
procuravam melhor determinar a sua necessidade de expressdo e compreensao,
visto que o leitor da partitura nem sempre estava familiarizado com o universo
estético e estilistico do compositor.

Ainda como reflexo do campo erudito, significativos foram os conhecimentos de
harmonia e contraponto aprendidos com o maestro Murilo Furtado, a quem
considerava “o maior musico rio-grandense”. Esses estudos permitiram-lhe fazer e
registrar os arranjos e orquestracbes de suas obras, bem como de famosos
compositores e mastros atuantes no campo erudito e popular em voga na época,
como Ernesto Nazareth, Marcelo Tupinamba e Henrique Vogeler. No campo popular

buscou aproximacdes estilisticas com a obra de Catullo da Paixdo Cearense,
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principalmente através das modinhas e principalmente de Pixinguinha, através dos
choros e sambas.

Pode-se concluir também que Dutra passou por varios estagios dentro do
contexto das revistas musicais. Iniciou apresentando apenas alguns numeros
musicais isolados, depois passou a compor em parceria com colegas e
posteriormente a escrever inteiramente o roteiro e a musica. Suas obras nesse
género foram primeiramente influenciadas pelas revistas nacionais de sucesso que
por aqui circulavam.

No entanto, nas ultimas obras, ja apresentavam elementos musicais e literarios
que apontam para uma aproximagdo com o regionalismo, como foi o caso da
Comeédia Regional Gaucha, a qual intitulou Rancho abandonado (1935), em que
incluiu a cangao Cabocla farroupilha. Conforme foi visto, em todo o ambito brasileiro,
apos os revolucionarios anos de 1930 sucedeu um interesse coletivo pelas coisas
brasileiras®®.

Essa tendéncia regionalista, surgida primeiramente no campo literario, foi
seguida por representacdes e pelo resignificado da figura do gaucho na sociedade
rio-grandense. No mesmo ano de 1935, em comemoragdo ao centenario da
Revolucdo Farroupilha foi encenada no Theatro Sdo Pedro a 6pera Farrapos®®, de
autoria de seu colega de radio, o compositor e maestro Roberto Eggers. Também
neste ano foi realizada oficialmente a revisdo do Hino Rio-grandense, composto em
1838 por Joaquim José de Mendanha por ocasido da Revolugéo Farroupilha®®*.

Ao final da sua vida, mesmo tendo composto dentro de uma diversidade muito
grande de géneros musicais, Octavio Dutra tornou-se mais conhecido como
compositor de valsas. Valsas sentimentais que evocavam o passado da cidade, ao
tempo das romanticas serenatas ao violdo. Valsas brasileiras, praticamente “porto-
alegrenses” pelas tematicas, na opinido dos amigos e ouvintes.

Ao mesmo tempo em que mantinha no repertério suas valsas, Octavio Dutra
passaria a compor musicas dentro do género samba, a partir da década de 1920. Na
verdade, sambas-maxixe, ao estilo dos compositores identificados como sendo da

“primeira geracao” do samba, como Donga e Sinhd.

502 \/IANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.

%93 EGGERS, Roberto. FARIA CORREA, Manoel Joaquim de. Farrapos. Libreto. Porto Alegre, 1936.
64 REAL, Antonio Tavares Corte. Subsidios para a histéria da musica no RS. Porto Alegre:
UFRGS/IEL, 1980. p. 229.



207

Tais cruzamentos convergiram para a problematizacdo de duas questdes
centrais relativas a conclusdo da tese: a primeira apontou para uma interrogagao
sobre uma possivel necessidade de culto ao passado como forma de resisténcia a
modernidade, visto que, em parte, Octavio Dutra manteve-se fiel ao antigo repertério
de valsas e choros que iniciara a sua trajetéria; e a segunda convergiu
paradoxalmente para a tentativa de manter-se profissionalmente em sintonia com o
moderno processo histérico-social de desenvolvimento e consolidagdo da musica
popular brasileira, a qual estava em transformacao no centro do pais e ja produzira
sua maior sintese que foi o0 samba.

A questao foi resolvida evocando-se a figura do mediador. Por ter sido um
compositor identificado com a musica popular, antes considerada “musica inferior” e
de “baixa classe”, Octavio Dutra procurou desenvolver sua estética mesclando a
experiéncia adquirida nas serenatas e nos grupos de choro aos conhecimentos
tedricos da musica erudita. No entanto, procurou se expressar através do que era
essencialmente popular em sua época, ou seja, a modinha, o choro, as valsas, as
marchas carnavalescas e 0 samba.

Ao compor indiscriminadamente para violdo ou piano, icones da cultura popular
e das elites, ao misturar violino e cavaquinho, épera com samba, o compositor
representou uma quebra de fronteiras entre o tradicional e o moderno, entre o que
era supostamente considerado erudito ou popular, assumindo definitivamente o que
hoje podemos chamar de uma postura de mediagéo, inclusive temporal.

Como uma orientagdo para futuras pesquisas, reconhece-se que alguns
temas e documentos abordados de forma superficial nessa tese poderiam gerar
novos interesses. Entre estes estdo a possibilidade de reconstituicdo e montagem
das pecas para o teatro de revista; as musicas orquestradas para os grupos
carnavalescos e orquestras radiofonicas; os personagens da boemia de Porto Alegre
abordados em suas musicas; as gravagdes, edicdes de musicas e a memodria de
Octavio Dutra p6s-1937; e a histoéria de atuacdo da Orquestra Brasileira Octavio
Dutra, criada entre os anos 1960 e 1970.

Embora o roteiro, os géneros musicais e as letras das Revistas Musicais
terem revelado detalhes importantes acerca da representagcdo da sociedade da sua
época, conforme foi demonstrado no quarto capitulo, um fator dificultou um estudo
historico analitico mais apurado da parte musical das revistas em um todo: a

desconexao das partituras com as letras.
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Dentro desse popular género dramatico-musical, reconhece-se que tampouco
0s maestros e como os autores se preocupavam em registrar as musicas (géneros)
junto ao roteiro escrito, visto que a cada periodo, pela efémera tematica de fatos e
costumes, novas revistas surgiam, exigindo a composi¢céo de novas letras.

No entanto, acredita-se que algumas cenas das revistas musicais de Octavio
Dutra podem ser resgatadas. Através de um trabalho de revisdo mais detalhado, de
pesquisa em jornais, pode-se tentar identificar no montante do seu repertério quais
foram as musicas, parddias e géneros que utilizou para sonorizar as cenas das suas
revistas autorais e parcerias, com vistas a uma nova encenacao.

A tematica exposta nessas revistas e no seu repertério em geral também parecem
gerar novos interesses. Partindo da idéia de que a musica popular das primeiras décadas do
século XX poderia ajudar a revelar “zonas obscuras” da histéria®®®, principalmente acerca
das camadas mais populares da sociedade, compreende-se que uma analise mais
pormenorizada desse tempo noturno e boémio “sonorizado” por Dutra em Porto Alegre pode
gerar interesse tanto para a Histéria Social quanto para a Histéria Cultural.

Nesse sentido, além do contexto das romanticas valsas e dos choros
instrumentais, foi possivel perceber, em boa parte da obra de Dutra, a inser¢cao e a
critica a personagens do mundo noturno que passaram a ser visualizados com a
modernizagao da cidade: os bolinas (que surgem com o bonde, personagem temivel,
também conhecido como 'mao boba'), chaleiristas, almofadinhas, vigaristas, gigolos,
malandros. No Teatro de Revista sua musica também circulou por temas do
cotidiano: falta de dinheiro, cavagao, jogo do bicho, vicios, violéncia dos becos a
noite, pilhéria sobre os caipiras do interior na capital, prostituicao, afro-religides,
politicos desonestos, etc.

Constatou-se que a sua obra orquestral também apresenta-se fragmentada e
incompleta, motivo pelo qual que ndo teve um estudo mais aprofundado nesta tese.
A escrita das partes instrumentais, em algumas musicas, esta completa, nao
existindo a grade geral nem a parte que cabia aos instrumentos de cordas
dedilhadas e percussao. No entanto, acredita-se que seja possivel um trabalho de
reconstituicao.

Por fim, a memodria de Octavio pés-1937 até o redescobrimento da sua obra
nos anos 90 parece ser um outro assunto relevante. Pensar como a sua musica,

suas gravagoes, seus alunos e colegas sustentaram suas lembrangas até os anos

95 MORAES, José Geraldo Vinci de. 2000. op. cit.
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de 1970 e foram reavivadas a partir dos anos 1990, devido principalmente ao
empenho de seus discipulos, as pesquisas académicas, projetos culturais e ao
renovado interesse nacional pelo choro.

Apo6s a morte de Octavio Dutra em 1937, pode-se constatar que a sua musica
nao silenciou como um todo. Foi gravada por Dante Santoro, Trigémeos vocalistas,
Pery Cunha, entre outros artistas ligados aos chorbes do centro do pais. Programas
radiofébnicos apresentaram suas obras com frequéncia inclusive em Porto Alegre e
Sao Paulo. E uma série de composi¢des ainda foram impressas em partituras no
centro do pais nos anos 1950, provavelmente vendidas para casas editoras por sua
esposa Diamantina e a filha Dioctavina, visto que as mesmas nunca receberam
qualquer pensdo nem pagamento de direitos autorais sobre a execugao ou gravagéo
das suas obras.

Conforme ja foi abordado, por ter sido bastante popular em sua época, por
mais de quatro décadas Dutra ainda seria lembrado com freqtiéncia em Porto Alegre
pelos musicos da noite, cronistas, colegas e principalmente familiares e alunos. No
entanto, o fato concreto que mais pode justificar essa memoaria e reveréncia foi, sem
duvida, a criagao da peculiar “Orquestra Brasileira Octavio Dutra” em 1961.

Essa orquestra popular, conforme lembra Joaquim Machado, professor de
violdo e ex-integrante, era regida pelo sobrinho de Octavio Dutra, Voltaire Dutra
Paes®®. Sob sua batuta, a orquestra atuou por mais de quinze anos em Porto Alegre
e no interior do Estado, tocando inclusive com Pixinguinha. Violonistas ilustres
fizeram parte da orquestra como Jessé Silva, Darcy Alves, entre tantos outros da
area de sopros (madeiras e metais) e cordas (violinos, violdes e bandolins).

Anos mais tarde, passou a chamar-se OFIPPA — Orquestra Filarmdnica
Popular de Porto Alegre, mas o seu patrono continuou sendo Octavio Dutra. A
OFFIPA encerrou suas atividades no final da década de setenta com a morte do
maestro Voltaire Dutra Paes. A pesquisa da histéria desta peculiar orquestra e seus
integrantes, muito ex-alunos de Dutra, também seria um tema relevante para novas
pesquisas.

Pelo esforco do jornalista Dante Pianta desde os anos 1960, o qual
encaminhou solicitagdo a Camara de Vereadores, Dutra que tanto fez pelo carnaval

de rua de Porto Alegre, teve uma justa homenagem nos anos oitenta. Em 1984

6% ENTREVISTA com Joaquim Machado. Registrado por Marcio de Souza na residéncia do depoente,
em Porto Alegre, na rua Gomes de Freitas, bairro Jardim Itu, durante o ano de 2006.
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foram comemorados os cem anos do seu nascimento e ao que tudo indica, ndo
passou em branco pelas autoridades e comunidade cultural. A Camara votou e
Octavio Dutra virou nome de rua em Porto Alegre, no bairro Santa Tereza®”’.

No entanto, no decorrer das pesquisas, pode-se constatar que o seu acervo
musical ainda nao teve um destino correto, encontrando-se guardado por familiares.
No museu de Porto Alegre Lopo Gongalves encontra-se apenas guardado o seu
violao, fabricado pela “Guitarra de Prata”, tradicional loja de instrumentos musicais
situada no bairro da Lapa, no Rio de Janeiro, antigo reduto dos chordées. Uma
homenagem justa, visto que, apds sua morte, passou a ser lembrado, entre outros
titulos, como o “violonista de estimacao da cidade”.

Enfim, como pode ser verificado ao longo desta tese, a musica de Octavio
Dutra teve as particularidades de um artista e ao mesmo tempo, como criagcdes de
um sujeito histérico, foram o reflexo de seu tempo.

A morte de Octavio Dutra em 1937 nao determinou um fim de uma geracéo,
de uma pratica musical ou de um estilo de tocar. Muito pelo contrario, como pode-se
compreender, a sua experiéncia pioneira influenciou uma geragdo de musicos
populares locais, 0os quais continuariam a atuar na cidade e no centro do pais, nos
mais variados espacgos da musica, como bem lembrou Lupicinio Rodrigues.

No funeral, o colega e maestro Roberto Eggers executou a Marcha Funebre
de Chopin com a orquestra da Radio Gaucha. Mas, o ator e radialista Pery Borges,
seu amigo e colega de boemia, homenageou-o de outra forma. Ao ouvir “umas notas
perdidas de um violao noturno e sonolento hum modesto restaurante do mercado
publico”, como descreveu numa radio-crénica, estas “cairam-lhe na alma como
novos pingos d’‘agua, ndo de Chopin, mas do pranto musical dos violbes
chorosos”.®%®

Era esse boémio seresteiro de Porto Alegre, do tempo das “magoas do
violao”, que precisava ser homenageado. Compreendendo essa realidade, o poeta
Ovidio Chaves, seu aluno e discipulo, dedicou-lhe um breve poema para ser lido na
Radio Gaucha, no programa do Piratini, seu sucessor. Ao final do texto, escrito de
improviso num rascunho, um breve recado: “Piratini, fiz quatro versos diferentes para

vocés escolherem. Sempre teu, Ovidio Chaves. Junho de 1937.”

%7 PIANTA, Dante. O maestro Otavio Dutra e a musica popular de sua época. In: Jornal Diario de
Noticias, Porto Alegre, 24 de agosto de 1975.

%% BORGES, Pery. Violdes que choram. Radio-cronica. Jornal Folha da Tarde, Porto Alegre, junho de
1937.



Ele dorme! (e n&o dormia!)
Que destino bom o seu:
Junto a um violao se esquecia
De dormir, - Até que um dia
Para sempre, adormeceu...

Este (um santo!) Octavio Dutra
Que dorme um sono profundo
Com seu violao seresteiro
La no céu sera o padroeiro
Dos boémios de todo o mundo

Nunca mais as serenatas!...
As estrelas se apagaram,
Os bordoes todos calaram

Quando ele adormeceu
E a cidade desolada
Diz aqui, nesta morada,
Que Octavio Dutra morreu...

As janelas sempre abertas,
Mas, nas cal¢adas desertas,
Nunca mais escutarao
O Octavio Dutra que agora,
Sempre boémio como outrora
Dorme abracado ao violao... 609
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%9 NOTICIAS DE OCTAVIO DUTRA. Album compilado pelo autor contendo criticas, crénicas e notas

de arte de diversos jornais. Porto Alegre, s.d. [manuscrito].
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1. Fontes escritas

1.1. Documentos do acervo da familia de Octavio Dutra
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SENHORAS, SENHORITAS! Musica de Octavio Dutra “Ceu aberto”. Porto Alegre,
Livraria do Globo. S.d.

GRANDIOSO FESTIVAL do C.C. Os Batutas. Quarta Feira, 28 de julho de 1926.

2. Fontes sonoras
2.1. Discos gravados em Compact Disc (CD)

SOUZA, Marcio de. Espia s6... o violdo de Octavio Dutra! Duo Retrato Brasileiro.
Porto Alegre: Fumproarte/Novodis, 2003.

FARIA, Arthur de. RS: Um século de musica. Arthur de Faria org. CDs e encarte.
CEEE. 2001.

A FLAUTA MAGICA de Dante Santoro. CD e encarte. Porto Alegre: Fumproarte,
1995.

VEDANA, Hardy. Org. A Eléctrica e os discos Gaucho. Livro e CDs.
FUNARTE/PETROBRAS. 2006.

FARIA, Arthur de. Org. Espia sé... Trilha sonora do documentario cinematorgrafico
sobre Octavio Dutra. Guaruja Produgdes, 2010.

2.2. Fonogramas originais de Octavio Dutra (remasterizados de 78rpm)

CELINA. Grupo Terror dos Facdes. Odeon, 1913.

BARCAROLA (VOGA, VOGA). Arthur Castro. Budd. Discos Gaucho. 1920.
SEMPRE NOS! Dante Santoro e Trigémeos vocalistas. 1940

CORACAO DE OURO (SERENATA). Grupo Terror dos Facdes. Odeon, 1913.
OLHA O POSTE! Grupo Terror dos Facdes. Odeon, 1913.

O MAXIXE! Grupo Terror dos Facdes. Odeon, 1913.

2.3 Musicas de Octavio Dutra gravadas em Compact Disc (CD)

VALSA N° 01. Duo Retrato Brasileiro.

ESPIA SO. Duo Retrato Brasileiro.

TERROR DOS FACOES. Duo Retrato Brasileiro.

CELINA. Duo Retrato Brasileiro.

ESTUDO PARA O DEDO POLEGAR. Duo Retrato Brasileiro.



MAGOAS DO VIOLAO. Duo Retrato Brasileiro.

MEU CIUME. Samba-canc&o. Hique Gomes. Arr. Arthur de Faria.

CHORO COMPOSTO EM UM BONDE. Duo Retrato Brasileiro.
2.4 Fonogramas registrados em editor de musica (MIDI)

CORALIA. Valsa. 1915. Editado por Marcio de Souza
PORCA N° 02. Polca. 1900.

ESPALHA PATRULHA. Polca. 1910.

SUPLICANDO. Romanza. 1921.

PETIT CLUB (MAXIXE N° 02). Maxixe.
CONTINENTAL. Samba

PROFANACAO. Samba

MULHER FINGIDA. Samba-cancéo.

SONHO DE JOCOTO. Marcha-carnavalesca.
DESPEDIDA DOS GAUCHOS. Marcha-carnavalesca.
PIERROT. Samba-cancao.

CABOCLA FARROUPILHA. Cangao gaucha. 1935.

3. Fontes orais

Depoimentos e entrevistas
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Depoimento de Sénia Paes Porto. Registrado por Marcio de Souza na residéncia da
depoente, em Porto Alegre, na rua Edgar Pires de Castro, 1100/35, bairro

Hipica, no dia 15 de junho de 2006.

Depoimento de Margaritha Labarte. Registrado por Marcio de Souza na residéncia
da depoente, em Porto Alegre, na rua José do Patrocinio, bairro Cidade Baixa,

no dia 03 de dezembro de 2006.

Entrevista com Joaquim Machado. Registrado por Marcio de Souza na residéncia do
depoente, em Porto Alegre, na rua Gomes de Freitas, bairro Jardim Itu, durante

o ano de 2006.

Entrevistas com Hardy Vedana. Registrado por Marcio de Souza na residéncia do
pesquisador, em Porto Alegre, na rua Francisco Braga, bairro Intercap, durante

o ano de 2005.
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LOCAIS DE CONSULTA

Biblioteca José Otdo PUCRS — Colecédo Julio Petersen

Biblioteca do Instituto de Artes da UFRGS

Discoteca Publica Natho Henn da Casa de Cultura Mario Quintana

Fundagéao Biblioteca Nacional — Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro. Rio de Janeiro
Biblioteca Central da UFRGS

Museu de Comunicacgao Hipdlito José da Costa

Centro de Documentac¢ao Musical do Conservatério de Musica de Pelotas

Acervo da Associagdo Museu da Imagem e do Som de Porto Alegre

Arquivos particulares: Acervo da familia de Octavio Dutra, Hardy Vedana, Margaritha
Labarte.



