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RESUMO

“Custédio Mesquita:
O que o seu piano revelou”

A presente dissertagdo persegue uma dupla finalidade ao
revisitar o compositor Custodio Mesquita Pinheiro, um
pianista carioca de carreira breve mas muito influente. Ao
Procurar fazer uma abordagem musical de sua obra
completa, de que se tem registro atualmente, introduz
algumas reflexdes sobre suas possiveis contribui¢es para
o desenrolar do processo de transformacgdes estilisticas da
musica brasilera popular, discutindo os pardmetros
criativos de seu meio ¢ de seu tempo. As investigacodes
apontam a preocupagdo em concorrer para a ampliagio do
instrumental analitico, observando a polidimensionalidade
da cang@o, com suas multiplas camadas significativas, para
o que também se volta parte deste trabalho.
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INTRODUCAO

A musica brasileira popular forma um vasto campo de realizagdes que instiga
uma observagdo atenta das relagbes de combinagdo dos elementos poéticos que a
constituem. Se a operatividade propria da linguagem musical ¢ tratada como um suporte
da inteligéncia criativa fica estabelecido, neste plano idiomatico, um campo de conflitos
verificavel na ocorréncia de tensdes ou conformagdes impressas no discurso, do qual as
qualidades intrinsecas ganham assim uma importincia consideravel. Quando tais tensbes
se fazem presentes no feitio da cangdo, seu efeito, por vezes, substancia adjetivagdes
como “inspirado” e “avancgado” dadas a um compositor, sendo este o caso de Custddio
Mesquita. Fomos a ele apresentados por Tom Jobim, primeiro via Sérgio Cabral - o
biografo deste — depois pelo préprio, num depoimento publicado em Songbook editado
pela Lumiar. Indagado por Chediak sobre sua preferéncia, no inicio da carreira, por

algum compositor’, respondeu

“Gostava de muitos. Do Ary Barroso, sem davida, do Dorival
Caymmi, um mestre, do Pixinguinha, do Garoto, do Custédio
Mesquita...sou apaixonade pelo Custodio, win sujeito muito adiantado
para a época dele...”.

Ao nos ocuparmos da produgio musical de Mesquita também o fazemos em
relagdo aos variados géneros (ou segmentos) da indastria fonografica brasileira para os
quais se voltou, com seus procedimentos ‘tipicos’, o que se faz necessario para
compreendermos como a postura criativa do compositor, frente a eles, vem a qualifica-lo
como um dos “modernizadores” da musica nossa popular. Procuraremos verificar, com
base em mais de uma centena de muasicas compostas ao longo de quinze anos (1930-45),
qual a natureza de suas escolhas, principalmente no plano harménico, freqlientemente
notificadas por alguns estudiosos. Ao tecermos as consideragdes que entendemos serem
pertinentes nesse ponto de escuta, nos apoiaremos nos pardmetros gerais da musica — em

seus aspectos ritmicos, de forma, contornos melodicos e sua necessaria intersegdo com o

! CHEDIAK, Almir. Songhook Tom Jobim (3 volumes). Rio de Janeiro, Lumiar, 1990, p. 10, vol. 2.
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campo harmonico, sonoridades instrumentais e outros— ndo s6 com meétodos analiticos

tradicionais, mas interpretando-os como elementos de um fendmeno comunicacional.

Aproximadamente um ter¢o (31,5 %) da obra de Custddio foi concebida a ‘duas
maos’ e o restante com muitos parceiros, entre os quais Orestes Barbosa, Mario Lago,
Sady Cabral e Evaldo Ruy. O repertoéric é composto de cangdes, umas mais outras
menos radiofonizdveis, sendo a abordagem de suas letras também muito importante por
elas se relacionarem dinamicamente com as componentes musicais, tanto no eixo de
suas qualidades de eufonia (assonia, prosodia), como no tematico (referéncia a objetos e
significado). A Cangfio € um caso & parte no que diz respeito a um campo de
abrangéncia analitica, para o qual igualmente tentaremos contribuir considerando sua
polidimensionalidade que, ‘naturalmente’ se orienta no eixo temporal. “A cada nota

’!2

corresponde uma silaba™, por isso essa nofilaba seria uma espécie de frame de uma

pelicula sem imagens, repleta de recursos expressivos.

Para um melhor aproveitamento do trabalho serdo incluidos exemplos musicais,
(fragmentos disponiveis no CD ilustrativo) que, portanto, s6 fazem sentido se ouvidos
no contexto em que surgem, em meio a consideragdes muito variaveis e que atendem
propositos especificos. Sempre que for preciso o exemplo deve ser ouvido, quantas
vezes a ¢le for vinculado um apontamento que demande sua imediata compreensdo, o
mesmo valendo para suas transcricdes em partitura — que trazem apenas o essencial da
composi¢do, sem compromissos com um profundo detalhamento nas transcrigbes
apresentadas. O mais importante de tudo o que pretendemos com este volume ¢
evidenciar a figura musical de Custédio Mesquita procurando situa-la no processo de
transformagdes estilisticas da musica brasileira, que acelerava-se em seu tempo e do qual
¢ peca importante. A partir dessa perspectiva destacaremos principalmente o0s
procedimentos que se mostram expansivos ao produzir tensdes no vocabulario da

cangdo, no sentido de amplia-lo. Tais opgles saltam ao ouvido e ganham assim uma

? Chico Buarque em entrevista (que serd apontada no sexto capitulo), falando de seu processo criativo,
COm Ot Sem parceiros, '

il



relevincia que € evidenciada diante do confronto com a pratica regular, que reflete uma
espécie de nivel médio na concepgdo musical do meio criativo, na cangio. Pode ser que
ao final, percorrendo esse caminho aqui escolhido, estejamos em divida para com 0s
“contra-exemplos da excepcionalidade” o que, com toda certeza, promoveria um
contraste Gtil na confirmagdo dos elementos apontados como de fato “adiantados”, em
termos de sua incorporag@o pela cangfio da época. Como esses contra-exemplos sdo, na
verdade, a propria configuragdo do ‘lugar comum’ — ¢ isso implica em uma delimitagdo
clara do campo de expressdes aceitas pela prética regular — nfo assumiremos um
compromisso tdo delicado, entendendo que tal tarefa nos desviaria parcialmente do
proposito primeiro, de abordar a musica de Custédio Mesquita nos esforgando em

apresentar pelo menos uma boa parte do que o seu piano revelou.

iz



1. SINTONIZANDO CUSTODIO MESQUITA

Grande parte do interesse sobre a figura musical do compositor carioca Custodio

Mesquita (1910-1945) recai sobre freqiientes referéncias as suas realizagbes musicais

7T KL

como “requintadas”, “elaboradas” ou mesmo “avangadas”, no que diz respeito ao plano

melodico e sobretudo harmdnico, credenciando-o “como um precursor da moderna

S’E

musica brasileira”. Uma justa fama para quem sempre buscou estar em evidéncia, como

compositor ¢ artista multimidia, e nio media esforgos para figurar entre os ‘maiores’, no

' SEVERIANQ, Jaito ¢ MELLO, Zuza Homem de. 4 cangdo no tempo: 85 anos de misicas brasileiras
fvol 1: 1901-1957). S3o Paulo, E4 34, 1997, pp. 188-227,
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fazer artistico de seu tempo. Era compulsério que tivesse Custodio desejado para si a
fama e o reconhecimento pois, a0 que inimeros tragos e fatos indicam, tinha um
temperamento forte, um tanto radical, e um carater sempre vaidoso. “Desde pequeno ja
demonstrava uma forte vaidade e gostava de vestir-se com apuro. Sua irmi, Maria
Camila, diz que ele, além de outros, possuia seis ternos brancos S-120, e dava-se ao luxo

de, no verdo, trocar dois ternos diariament 2

Para compreender melhor a postura criativa de Mesquita deve-se conhecer um
pouco sua origem, “de familia de alguma fortuna, do estrato alto da pequena-burguesia”,
o que lhe permitia dar “pouco valor ao que recebia como remunerag@o pelas atividades
artisticas™ e ter uma postura altiva e independente, propria de quem ‘niio depende disso
pra viver’. Logo no inicio da carreira fez fama de homem mais bonito do Radio e foi
também comparado a atores estrangeiros de cinema®*. O parceiro Mario Lago acrescenta

que era

“Esguio. Cabeleira atrevida e sempre desalinbada. Gestos largos,
como se eropunhasse um florete em huta contra tudo ¢ contra todos.
Gestos de maestro querendo dar ritmo a vida que passa. Irreverente.
Arrogante. Alardeando o valor de tudo o que faz...™.

Alids, Lago dizia que Custodio era a encarnacdo da vaidade, mas acabou se
acostumando a ela e até fazia piada. A melhor piada a esse respeito, no entanto, foi a que
o também parceiro Orestes Barbosa proferiu ao vé-los juntos, Custdodio ¢ Mario: “Ali vai

o Narciso com o seu lago...”.

* GOMES, Bruno Ferreira. Custédio Mesquita; prazer em conhecé-lo. Rio de Janeiro, FUNARTE, 1986,
.17,

gBARROS, Orlando de. Custodio Mesquita, um compositor romdntico — o entretenimento, a cangéo

sentimegntal e a politica no tempo de Vargas (1930-1945). Tese de Doutorado. S3o Paulo, FFLCH/USP,

1995, p. 22.

* Idem, p. 55.

5 GOMES, Op. Cit. p. 93.

© Idem, p. 95.
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Em vérias passagens o compositor demonstrou sua forte personalidade e um
temperamento explosivo. Quando ficava sabendo que alguém tinha falado mal dele,

aborrecia-se profundamente e disparava chumbo grosso por todos os lados:

— Se for muther & porque eu ndo quis comez. Se for homem € porque
¢u comi a2 muther dele!”’.

Numa ocasido quase bateu no porteiro chefe do Teatro Recreio, chamado Sardinha,

porque foi ‘barrado’ na entrada®:

- O senhor...?

— Eu sou o Custodio Mesquita.

-~ Desculpe, mas eu nfio conhego ¢ senhor. Quer fazer a fineza de me

mostrar a sua identidade?

Custodio entregou-the um de seus cartdes e foi entrando...

~ Quem usa carteira de identidade € ladrSio. Cavatheiro usa cartdo de

visita.
Noutro episodio, este envolvendo a igualmente orgulhosa estrela do Teatro de Revista —
Araci Cortes, que recusava-se a cantar uma de suas musicas, Mesquita foi mais longe e,

segundo Lago’, indignado, disse-lhe:

— Ora, minha senhora, eu sou 0 Custédio Mesquita, cartaz com K,
que ¢ muito mais cartaz. E do alto desse cantaz no vejo ninguém, estd
ouvinkio? Ninguérmn!

E passivel de consideragio que a grande vaidade de Custodio Mesquita e sua
vocagdo para a notoriedade aliadas ao crescente interesse pelos discos cantados a partir
do sistema elétrico de gravagiio, tenham atraido sobremaneira seu interesse para a
cangdo. Também por ser esta uma forma de musica com enorme penetracao popular
(como fendmeno autdnomo), tinha um bom aproveitamento no teatro de revista e cinema
vigentes, aos quais o compositor, autor € ator esteve fortemente ligado. “Custodio se

fazia conhecido como compositor, ator de teatro e cinema, diretor artistico [em 1943] da

? VELLOSO, Ménica Pimenta. Mdric Lago: boemia ¢ politica. Rio de Janeiro, Editora FVG, 1997, p. 128.
® GOMES, Op. Cir. p. 98.
® Idem, p. 96.
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RCA”"_ E interessante focalizar as facetas artisticas de Mesquita sob o ponto de vista da
propna inser¢iio da musica nas mais diversas formas de espeticulo, em danca, teatro,
cinema, nos quais ela cumpre as diferentes fun¢bes de dar movimento, expressio ou
sugerir elementos de narrativa, configurando-se como um pardmetro definitivamente
incorporado, cada vez menos como mera tritha e mais como uma componente do sentido
poético. Isso coloca a musica num plano de suma importincia, no meio cultural e do
entretenimento, o que em si j4 justifica o interesse do compositor. A isso soma-se o fato
de serem, principalmente o Teatro de Revista e o Cinema, importantes veiculos de
divulgacio das cangbes da época além, obviamente, do Radio. Varias das cangbes de
Custodio tomaram parte em filmes e outras surgiram em Revistas, como o famoso fox
Nada Além, incluido em Rumo ao Catete, pega que ficou cinco meses em cartaz e
recebeu na época a mengio de “melhor revista de critica politica dos witimos 20 anos™'’,
O ritmo alucinante de criagio nos espetaculos de Revista exigia uma rapida resposta dos
autores, 0 que muito Os preparava para criar da noite para o dia. Por vezes com “uma
perna dobrada sobre a outra, papel nos joelhos, Mario [Lago] e Custodio Mesquita

bolavam o fecho, j4 com o espetaculo acontecendo no palco”?,

A estreita ligagio de Mesquita com o Cinema e, principalmente com o Teatro de
Revista, se acentua com a parceria de Mario Lago, a partir de 1935 ¢ absorve dai em
diante boa parte de sua energia criativa, tendo Custodio composto apenas quatro cangdes
que chegaram a ser gravadas entre julho de 1936 e dezembro de 1939". Transitando
seguramente entre esses dominios Custodio conseguiria marcar sua presen¢a no Cenario

artistico, alimentando assim a chama de sua ‘auto-admiragdo’. Talvez seja nos circulos

'Y LENHARO, Alcir. “Cantores do ridio — A trajetdria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio artistico de
seu tempo”. Campinas, Ed. da UNICAMP, 1995, p.44.

" VELLOSO, Op. Cit. p. 98.

2 Idem, p. 105.

' Sabe-se que em 1936 o compositor ficou varios meses abalado por uma forte tuberculose. Esteve a
frente da categoria de compositores, em ferrenha discussdo sobre direitos autorais junte 3 SBAT, em 1937,
o que the rendeun grande desgasie junio a colegas e boicotes de emissoras de radio. Mas de qualquer modo
vale ressaltar que neste mesmo periodo acima referido Castddio Mesquita escreven miisica para nove
revistas, cinco delas levavam também textos seus, atuou em dezessete pegas teatrais ¢ também no filme
“Bombonzinho” de 1938,
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teatrais que Mesquita tenha aprendido a dar importancia 4 promogdo das musicas, bem
como 2o recolhimento dos direitos conexos e toda forma de fiscalizagio, fazendo com
que chegasse a vender mats discos ¢ receber mais direitos autorais que Noel Rosa e Ari
Barroso'®. O entfo iniciante cantor Jorge Goulart, foi envolvido por Custédio, que
passou a influir sobre sua carreira, num esquema de divulgagio de suas musicas que
segundo Lenharo, explica o porqué das andancas do compositor, “que tinha interesses

muito definidos na boémia noturna”, conforme precisa Goulart'*:

“Caititvagem, pura e simples. Basta lembrar 0 comego de minha
carreira, uando fazia a noite com Custddio. Nessas rondas noturnas
Custédio saia para fiscalizar se suas misicas estavam sendo
executadas nos cabarés, dancings e cafés. Custédio nio era apenas um
notivago vaidoso, ou um boémio cldssico: ficava atento e fiscalizava
0s meios musicals para ver engordar sua paric nas arrecadagfes da
SBAT, a quem se manteve fiel”.

Apesar de ter sido um bem sucedido revistografo, ter atuado no papel de D.
Pedro I, na primeira montagem da pega Carlota Joaguina, de Magalhdes Jinior em
1939, ¢ também em filmes (Bombonzinho ¢ Moleque Tido sio dois exemplos), foi como
musico que o artista se firmou plenamente. Sua formagido musical teve inicio ainda na
infincia, com dona Camila lhe ensinando as primeiras notas. O filho gostava do
instrumento mas n#o queria saber de ler musica e, tendo ela uma formagio “classica’, era
esse o caminho que desejava para ¢ pequeno Custddio que “desde cedo era rebelde”.
Antes mesmo de se firmar como pianista profissional sua mie o flagrou — dentro de uma
farda colegial — integrando, como baterista, o conjunto musical do Cinema Central,
quando tinha apenas dezesseis anos. Luciano Galiet foi o primeiro mestre € via no aluno,
apesar do talento, ‘um caso perdido’ pois este tocava certo porém de ocuvido, o que o
irritava com o passar do tempo. A mie de Custddio, vendo que ele ndo queria “estudar
musica como deveria ser estudada”, levou-o a Otaviano Gongalves, a quem muito
preferiu Custédio. O novo professor ndo forgava-o ao aprendizado classico, nem a ler ou

escrever partituras, permitindo seus passos “pela vereda da improvisacio e da bossa, que

* BARROS, Op. Cit. p. 48,
S LENHARO, Op. Cit. pp. 30-45.
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o fascinavam mais do que a tudo”. Entretanto “parece que, mesmo rebelde, Custodio

'€ O parceiro Jorge Faraj dizia

aprendeu a escrever musica, ainda que n#o fosse eximio
que Mesquita “ndo tinha muita cultura, tocava piano de ouvido, mas tocava muito bem, ¢
era muito inteligente”’. O maestro Guerra Peixe, que fez arranjos para discos de
Custodio e o conheceu musicalmente, dizia que ele tocava de ouvide, mas que também

“era capaz de fazer uma parte de piano ‘simploria™"'®.

Diante de certos créditos encontrados, de varias mengOes s suas atividades como
orquestrador e cientes dos detalhes sobre as habilidades e conhecimentos tedrico-
musicais necessarios para tais tarefas, cabe refletir sobre uma questfo que tem alguma
relevincia na sua obra: arranjos. Se o compositor pouco era dado a partituras escritas, de
pecas eruditas e mesmo populares, tendo tocado — em publico ou gravagdes — sempre de
ouvido, como pode ter elaborado arranjos tdo apurados quanto os de Como os Rios que
Correm Pro Mar ou Promessa? Guerra Peixe declara, a esse respeito, que Custddio foi
“muito limitado™ como orquestrador, mas sugeria “o principal e ndo raro recusava o que
ndo achava conveniente, quando encomendava o trabalho de outros profissionais™”.

As gravagdes de dez masicas de Ernesto Nazareth que fez Custédio Mesquita e
Sua Orquestra, em 1943 (seis delas constam na discografia em anexo), “sem visar lucro,
mas apenas para ajudar uma fitha de Nazareth que ele encontrou na SBAT na mais triste
miséria, pois ndo the pagavam os direitos autorais do seu genial pai”®’ revelam um
tratamento textural simples, uma parte ritmica bem construida ¢ interessantes
combinagdes de timbres. Nada de rearmonizagdes, alteracSes ritmicas ou reinvengdes no
fio melodico. S3o0 realizagbes muito semelbantes as faixas Folha Morta e Falta de
Consciéncia, gravadas em 1958 por Ari Barroso € Sua Orquestra. Numa comparagio
ligeira podemos dizer que Mesquita se sobressai a Barroso, tanto no aspecto da dinamica

orquestral como no trato com a segdo ritmica, além de demonstrar maiores recursos

1$ GOMES, Op. Cit. p. 14-16.
7 Idem, p.45.

12 Idem, pp. 54-99.

Y BARROS, Op. Cit p. 124.
* GOMES, Op. Cit. p. 100.
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gquanto ao toque pianistico. De qualquer modo em todos esses exemplos, tanto de um
como de outro, ouvimos elementos simples e sem muitas afinidades com o que era
praticado pelos ‘grandes’ arranjadores da época como, por exemplo, (os ‘italianos’)
Gnattali, Peracchi ¢ Panicalli. Vale apontar que muitas das vezes as referéncias ao
‘maestro Custédio Mesquita® se baseiam no que figura nos selos dos discos originais,
que traziam na época (como ainda hoje) pouco sobre os arranjadores ou instrumentistas,
na maioria das vezes simplesmente omitindo-os. E provavel que, mesmo em gravagOes
cujos créditos apontam o acompanhamento de Custodio Mesquita ¢ Sua Orquestra,
muitos dos arranjos n3o sejam seus’, assim como a informagdo de que o compositor
teria estudado na Escola Nacional de Misica e se diplomado regente €, segundo Gomes,
“pura invencgdo”. Barros aponta varios nomes que teriam feito a maior parte desses
arranjos, como os de Pixinguinha, Carioca, Morpheu, Lirio Panicalli e Leo Peracchi,
entre outros. Mas o fato de, principalmente na RCA Victor, Custodio figurar ao piano
como intérprete, nas gravagdes de suas musicas, refor¢a o que nos fala Guerra Peixe

sobre suas intervengdes junto ao arranjador escolhido.

Que Mesquita arranjou vérias de suas misicas, disso ndo temos divida. Cangbes
como Palacete de Malandro, Por Amor a esse Branco, Sambista da Cineldndia e
Vitrina, demonstram que o0s arranjos se erguiam sobre bases ditadas pelo que o piano
tocava, que ‘intencdo’ era ali sugerida, a fim de melhor conduzir a pratica do que se
conhece por head arrangemenf". Mesmo em gravagdes que continham sopros
acrescidos ao arranjo de base, pode-se perfeitamente aceitar a idéia de que Custddio
escrevesse as linhas, mas isso ocorria mais até 1936, porque depois “quase sempre

confiou a profissionais conhecidos a orquestraciio se suas cangdes™.

! As partituras originais de muisicas is quais tivemos acesso, dentre as que aparecem no Catdlogo das
Gravagdes Brasileiras em 78 rpm como tendo acompanhamento de Custddio Mesquita ¢ Sua Orquestra,
creditam a orquestragio a quem a fez de fato (César Siqueira, Celso Macedo, Guerra Peixe...).

*2 Tipo de arranjo informal no qual, havendo ou nio uma parte para ser seguida, os musicos se eatendem
verbalments acerca de quem toca o qué, quantas repetigies, de que paries, quedmmm, tudo isso.

B BARROS, Op. Cit p. 125.
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Pianista sim, e dos bons. Neste ponto todas as informag@es confluem para poder-
se considerar Custodio Mesquita um dos melhores pianistas entre todos os compositores
da “fase de ouro’ de nossa musica popular. E ainda Guerra Peixe quem afirma®® “que,
além de um 6timo compositor, Custodio tocava piano muito bem e aunca ouviu ninguém

T

que tirasse do instrumento ‘um som t3o bonito™. Desde a época em que estudou com
Otaviano Gongalves, com quem pode tocar Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Sinhé e todo
tipo de repertorio popular vigente, o pianista vinha se preparando até que entre 1930 e
1931, substituiu Ari Barroso no Cine Iris. Na mesma época tocou para a Escola de
Dancas Ribeiro, na qual Floriano Faissal ensinava os nitmos da moda, algo muito
importante na época, para os rapazes que “pretendiam arranjar uma namorada™®. E certo
gue Custodio tenha se ocupado daquele repertorio tipico, que circulava entre a classe
meédia, composto de valsas, polcas, tangos, além (dos ritmos dangantes em voga ¢) de

flertes com a literatura roméntica e impressionista®® do instrumento.

No inicio de Mesquita no Radio, sua imagem era de “jovem e talentoso pianista”,
bom para acompanhar cantores ou solar’’ ao instrumento. Custodio teria feito parte da
‘nata da época’ no inaugural Programa Casé, de 1932. O ingresso nos quadros de
artistas de radio foi, em principio, firmando-o como pianista mas ja em 1933 Custodio
tinha alcancado alguma popularidade como compositor de Palacete de Malandro, Por
Amor a Esse Branco e Cantor do Rddio. De fato fo1 a marchinha Se a Lua Contasse,
lancada em novembro por Aurora Miranda para o carnaval de 1934, que o consagrou
como um compositor notavel. Firmou-se definitivamente e em pouco tempo na carreira
radiofonica, a ponto de Licio Rangel declarar que ao longo dela Custodio “seguiu
langando gente que n#o tardava a fazer carreira importante”. A presenca marcante do
compositor no meio do Radio, “constituindo-se em figura nacional”, pode ser ilustrada

por uma mensagem de Sfo Paulo, publicada na coluna O que pensam os radiouvintes, da

¥ GOMES, Op. Cit. p. 100.

Z BARROS, Op. Cit. p. 49-50.

* O bidgrafo de Custodio Mesquita cita que “Guerra-Peixe...lembra-se de que ele [Custédio] gostava de
musica cldssica e nio dispensava nunca no café que tomava pela manhi (antes de [se] deitar...) de ouvir o
Claire de Lune, de Debussy...”. GOMES, Op. Cit. p. 100.

¥ MAXIMO, Jodo e DIDIER, Carlos. Noel Rosa: Uma Biografia, Brasilia, Ed da UnB, 1990, p. 250.
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8. cec

revista Carioca®: ““Se a lua contasse’, contaria que ele vive no coragio do povo. E um
compositor, que abusa da arte de ser sutil nas suas composigbes. Vive para a mausica.

20y

Quem roubou meu carneirinho? ‘foi um furto que ainda perdura™. Seu prestigio ainda se
fazia notar nos anos 50, quando a mesma Se a Lua Contasse deu nome a um programa

da Radio Mayrink Veiga do Rio*, com retransmissio pela Radio Nacional de Sdo Paulo.

O Radio vivia nos anos 30 uma fase de grande expansdo. Os cantores, maiores
beneficiarios da nova tecnologia de gravacgio elétrica, eram as maiores estrelas do novo
veiculo das multiddes, que se transformava rapidamente num atrativo ambiente de
promogdo de suas carreiras. A fama obtida através da divulgagdo em ondas curtas, o

reconhecimento e algum dinheiro, podiam ser conseguidos ali. E Noel Rosa quem relata;

“O radio comegava a dominar. As meninas do bairro 34 nfo tinham
como unico ¢ invandvel assunto os galis de cinema. Muitos ja se
esqueciam do Ramon Novarro, do John Gilbert ¢ oufros amantes da
tela e falavam dos “ases’ do radio. Compenetrei-me de que era preciso
eptrar para o radio. E ndo me foi dificil. Enfim era um ‘astro’ do
microfone. As mocinhas bonitas, ¢ mesmo as feias, ouviam-me ¢
quando me encontravam, cravavam em mim um otho curioso™™,

A audibilidade, por meio do radio, que tornava populares os “astros do
microfone” lhes aumentava também a visibilidade, legitimando-os como figuras
publicas. Essa tendéncia coincide com o periodo de comercializagdo da radiodifusio
brasileira, 0 que contrariava a expectativa dos artistas eruditos e intelectuais da época. O
antropblogo Roquette-Pinto, sintetiza com felicidade o sentimento daqueles tempos®*:
“Cada vez que tomava os fones vinha-me ao pensamento 0 que o Brasil poderia ganhar
com aquele meio formidavel de expansfo cultural”, e ainda “que tomasse a dianteira
num grande movimento civilizador, que seria a pratica da radiotelefonia educadora™.
Pouco adiante Tinhordo afirma que *...a profissionalizagio do radio comegava a se fazer

pelo atendimento das exigéncias mais imediatas da massa, em prejuizo do sentido

% BARROS, Op. Cit. p. 55.

 CABRAL, Op. Cit. p. 98.

*BARROS, Op. Cit. p. 55-56. ’

3 TINHORAQ, José Ramos. Do Gramofone ao Radio e TV. Sdo Paulo, Atica, 1981, pp. 35-36 ¢ 43.
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cultural-elitista prognosticado pelo pioneiro Roquette-pinto..”, e . para maior
eficiéncia da venda das mensagens publicitarias dos intervalos”. O desenvolvimento
artistico do compositor Custdédio Mesquita acompanha, portanto, a propria evolugio do
radio como veiculo massivo, se ajustando aquele gosto, apesar de sua inclinagio pessoal

*32 O artista desta maneira tem no trinsito entre 0s

para o projeto de um Radio ‘educador
dominios do gosto popular, em constante movimento, € a aspiragdo a um valor cultural,
distinto e enobrecedor (em meio ao contingente heterogéneo de artistas que o radio
revelava), o balizamento de sua agdo criadora e o equilibrio juste no uso dos elementos
de poética disponiveis no seu tempo. Custodio acreditava que era possivel fazer uma

“ponte entre o gosto cultivado na pequena burguesia e o das ruas™”.

No mesmo passo ocorria a consolidagdo e legitimagdo do samba. Na revista
Sambista da Cineldndia, de Mesquita ¢ Lago, apresentada em 1936, um dos quadros
dedicava-se ac tema da aceitagdo do samba, tratando-o como “sinfonia nacional” em um
claro gesto a favor do “fim da oposigio a esse género musical que fora tio duramente
reprimido pelo governo e discriminado pela sociedade”. Também nesse tempo acirrava-
se a discussio sobre a autenticidade do samba, num certame que envolvia de um lado o

morro, a tradi¢do e de outro o asfalto, o moderno™.

“Centro cosmopolita por exceléncia, ¢ Rio de Janeiro tornava-se a cidade
brasileira onde seria mais intenso o processo de aculturagdo” La, o confronto
campo/cidade, nacional/estrangeiro, branco/negro, val ocorrer com a maior

intensidade®. Quando o maestro Radamés Gnattali iniciou suas atividades como

2 BARROS, Op. Cit. A pégina 54 de seu trabalho, o historiador informa que, em entrevista concedida 3
tevista Carioca de 1937, Custddio falava das “limitacles do radio” e, criticando o modelo excessivamente
comercial, que ndo queria contimar num meio de divuigacdo que se descuidava totalmente de sua missio
cultural ¢ edncadora.

3 Idem, p. 18.

3 VELLOSO, Op. Cit. pp. 95-125.

* BARROS, Op. Cit. p. 35.
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arranjador de musica popular, em 1930 na cidade do Rio, a idéia do nacionalismo na

musica j& dava claros sinais de seu alcance. E ele quem nos conta®® que

“até aquele tempo musica brasileira sO se tocava com regional
[refere-se 4 época - em que introduzia, nos arranjos escritos para
Orlando Silva, elementos que hoje sdo conbecidos como
Jazzsinfonicos}. Eu entfo comecel a escrever os arranjos para o
Orlando Silva, usando viokinos nas musicas romanticas ¢ metais nos
sambas. Ai comegaram a reclamar, até por carias, dizendo que nnisica
brasileira 6 podia ter violdo ¢ cavaquinho”.

Paradoxalmente, ainda pelo maestro®’, sabemos que

“no tempo da R.CA., na rua do Mercado, comecou a radio
Transmissora. E 14 o americano Mr. Evans..queria dar tons muis
profissionais as gravagdes, a fim de competir com mais apuro com o
disco estrangeiro que chegava ao Brasil com belos arranjos
erquestrais. Naquela época ouvia-se muita miisica estrangeira”.

Se por um lado a ‘maquina falante’ de Edison e o radio contribuiram para a
diminuigdo da “atividade vocal individual, assim como o carro reduziu a atividade
pedestre”, eles, como também a criatura de Ford, concorreram para que a informacdo
cultural passasse a chegar mais rapido e mais longe. Na ilustre sintese de McLuhan®®, o
“Fonografo. music-hall sem paredes”, veio possibilitar que as praticas musicais se
‘influenciassem’ ¢ incrementassem o0 ja existente sincretismo euroafroamericano. Num
periodo sob a ainda forte influéncia do pensamento modernista, apds o marco de 1922,
€ra oportuno que essa preocupagio com o legitimo e o nacional assolasse muitas mentes
criativas, comunicadores € parte do publico em geral Apesar de freqiientemente
ouvirmos afirmagdes de uma forte influéncia americana na nossa musica popular, é bom

ressaltar que também ‘sofremos’ o influxo de cangdes francesas®, do tango, do bolero —

% BARBOSA, Valdinha e DEVOS, Anne Maric. Radamés Gnattali: o eterno experimentador. Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1984, p. 36.

" Idem p. 35

* McLUHAN, Marshall. Os meios de comunicagdo como extensies do homem. Trad. Décio Pignatari.
Sdo Paulo, Cultrix, 1979, p. 309-318.

¥ SEVERIANO ¢ MELLO, Op. Cit. p. 17-46, apontam nove sucessos franceses catre 1901 ¢ 1916, de um
total de vinte € um estrangeiros. Ver também BARROS, Op. Cit. p. 34.
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cubano e mexicano, e que também pudemos exercer o contrario, em diferentes tempos e
medidas. O mais dificil, porém, é determinar que ‘esse’ ou ‘aquele’ elemento musical
tem tal ou qual origem, até mesmo porque um projeto desse tipo ¢ demais arido e
também, talvez, quase tdo frustrante e improdutivo quanto as tentativas de estabelecer o
que seria o ‘universal’, em termos musicais. Este trabalho pretende, na medida do
possivel, evitar essa armadilha e sim tentar apontar, dentro desse proposito, apenas o0 que
¢ ‘emblematico’ de certa pratica musical e relevante ao contexto especifico da analise,
que ndo se volta especificamente para esse problema. Muito mais til seria encarar o
moderno, e assim o consideramos Custodio, como o ato de caminhar nos limites de um
dado contexto, equilibrando-se no ‘fio da navalha’, correndo riscos. O termo expansdo
pode ser aqui utilizado para refletir a idéia de crescimento (ampliacdo e ou mutagdo dos
modelos) do campo de realizagbes que a cangdo popular forma e possibilita, em seu
contexto. Um jeito de fazer que ¢ ao mesmo tempo, crescer, € de tal modo que quando se

manifesta, ‘inventa’ como crescer.

Sobre a preocupacio em ser moderno e brasileiro, tomemos 0 que escreveu Ari

Vasconcelos ao noticiar um casual encontro entre ele, Tom Jobim e Vadico, em 1955%:

“Tom, Vadico ¢ este cronista reuniram-se¢ numa noite qualquer da
semana passada em pleno restauranie Cervantes. Haviamos tomado
um lotagAo juntos ¢, na altura do tinel, chegamos a conclusio que nio
podiamos nos separar tio cedo. A conversa assumiu o tom
transcendental que tém todas as conversas depois da uma hora da
manhi. A mmisica popular brasileira foi dissecada, esquartejada,
trinchada, o mesmo acontecendo a alguns frangos devidamente
guamecidos de arroz. Tom defendeu as conquistas harmodnicas
modernas, Vadico concordou até certo ponto, mas queixou-se da
invasio do ritmo de bolero no samba. E explodiu: *O brasileiro jogou
fora o seu ritto, que ¢ originalissimo, € adotou o do bolero, que € um
chocalho mal tocado™.

Outro exemplo: “No depoimentc de Radamés Gnattali ao Museu da Imagem e do

Som, Herminio Bello de Carvalho lembrou-se do nome do compositor Valzinho como

“ CABRAL, Op. Cit p. 96.
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um dos modernizadores da musica brasileira popular. Em seguida foi estabelecido um

didlogo exatamente sobre os pioneiros da Bossa Nova™*!;

Jairo Severiano - Valzinho sabia misica. Alids, ndo sabia, mas fazia
todos esses acordes de nona, décima primeira, décima térceira,
fazia tudo.

Tom Jobim — Doce veneno que o diga, né? Oculos escuros...

Jairo — Isso tudo numa época em que pouca gente fazia.

Tom — Era o pesscal da Radio Nacional.

Radameés ~ Acho que foram esses que comecaram com a bossa nova.

Tom — E, vamos dizer que foram a base desse trogo.

Herminio — Garoto, Vaizinho.

Tom — Garoto, Valzinho, Radamés. ..

Herminio — Custodio Mesquita.

Tom — Custodio.

Herminio — Mais tarde, varias pessoas, inclusive gente que ficou
esquecida como Johnny Al

Radamés — Mas ele estd vivo,

Tom — Muito Bom.

Radamés — Tem certas coisas que ndo se entende.

Jairo — Johnny AM tem coisas boas.

Tom — Lindas, muito boas.

O proprio Johnny Alf , que ao tocar piano e cantar na Cantina do César no inicio
dos anos 50, era alvo especial da atencidc de toda uma nova geragio de musicos e
compositores do Rio de Janeiro, confirma as fontes acima ao incluir em seu repertorio
cancgdes de Valzinho, como Sonhar ¢ Tormento (além de Doce Veneno), e de Mesquita,
como Saia do Caminho, Rosa de Mdio, Como os Rios que Correm Pro Mar, Nossa
Comédia, Noturno™, e também Feitigaria, gravada em seu primeiro LP*. Johnny era
admirado por fazer musicas “estranhas ao padrio estabelecido™ e também admirava,
por sua vez, os modernos criadores que o antecederam. Apesar de dois violonistas
aparecerem entre os nomes citados, muitos dos compositores que se afirmavam nessa
linha eram pianistas. Outros deles devem ser lembrados, nesse processo de

transformagBes estilisticas da musica brasileira popular, como Vadico (Osvaldo

N Idem, p. 122-123.

“2 Conforme arquivo pessoal de manuscritos ao qual tivemos acesso. )

“ Em depoimento ao autor destas linhas, Johnny AIf explica porque incluiu o Feifigaria no disco: “E a
miisica em si. E aquele negdcio, € 2 tendéncia de querer fazer ym negécio que mais ou menos equiparasse
com o <ue eu gravei, o Rapaz de Bem, no mesmo disco, né? fusdo a Toa...”

“ CABRAL, Op. Cit p. 121.
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Gogliano), José Maria de Abreu e o proprio Ari Barroso. Cabral afirma que quando
Aloisio de Oliveira assumia a direcdo artistica da Odeon em 1956, recém-chegado dos
Estados Unidos, encontrava uma cena que revelava com que celeridade rumava o Brasil,
naquele momento, no sentido de uma “velha tendéncia” de “modernizi-la, com a
introdugdo de recursos da musica erudita ou do jazz”. “Ari Barroso e Custédio Mesquita,
cada um no seu estilo, surpreendiam o publico e os colegas, desde a década de 1930,
com harmonias absolutamente incomuns para a sua época. Nio ha nada que se compare,
em 1934, com Ingquietacdo, de Ari Barroso, assim como poucas vezes, em qualquer
tempo, foi feita uma misica com a harmonia t30 sofisticada quantafo] a de Noturno em
tempo de samba, de Custodio Mesquita e Evaldo Ruy, gravada por Silvio Caldas em
447 ¥

Entre tantos nomes citados como modernizadores, pioneiros ou precursores da
Bossa Nova (tida como marco inicial de modernidade em nossa Musica Popular),
Custodio Mesquita foi seguramente um dos que mais emplacou sucessos populares,
langados por intérpretes como Silvio Caldas, Mario Reis, Carmen Miranda, Francisco
Alves, Orlando Silva, Isaura Garcia, Nelson Gongalves, Linda e Dircinha Batista, Araci
de Almeida, Carlos Galhardo etc. Talvez por isto a figura de Custodio seja
freqiientemente citada pelos estudiosos da MPB como um compositor influente do seu
tempo, fortemente inserido nesse processo que leva i Bossa Nova. Mulher, Promessa e
Feiticaria, sdo alguns exemplos de pecas com ‘diferentes’ harmonias e tensdes

melddicas ‘novas’, quando por ele concebidas.

Niéo tivemos acesso sequer a uma gravagdo de peca original instrumental pelo
autor, que trabalhou com parceiros letristas ou preferiu escrever ele proprio as letras para
suas musicas dedicando-se assim, com exclusividade, no plano musical de sua carreira
artistica, ao feitio da can¢do radiofonizada. No final dos anos trinta, inicio dos quarenta,

eram quatro os cantores de maior popularidade, batizados pela imprensa de “os quatro

* Jdem, p. 119-120.
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grandes”: Francisco Alves, Orlando Silva, Silvio Caldas e Carlos Galhardo. 86 estes
quatro cantores concentram quarenta fonogramas de cangdes utilizadas neste estudo
sobre o compositor Custédio Mesquita®, dezoito deles feitos por Silvio Caldas.
Considerando-se ainda as trinta e quatro musicas divididas apenas entre as irmas
Carmen e Aurora Miranda e as também frequentes Isaura Garcia e Linda Batista, e ainda
Nelson Gongalves (com sete gravagBes), Araci de Almeida, Dircinha Batista e Emilinha
Borba, temos exemplos mais do que suficientes para reconhecer que Custédio era

gravado pelos maiores “cartazes” da sua época.

A atividade de Custddio Mesquita como compositor musical se manteve fiel,
como dito, ao feitio de cangdes, sempre nos dominios da musica popular, além de um
trabalho infantil intitulado O Album do Toninho, com textos de Magalhdes Jinior.
Segundo Orlando de Barros seu conjunto de composigdes totaliza cento ¢ setenta ¢ uma
musicas. Contamos, porém, para a realizacdo deste trabalho, com o numero de cento e
dez (110) cangdes, contidas em cento e nove fonogramas realizados entre 1932 e 1549,
por ser este o maior nimero de gravagles originais que pdde ser apontado até o
momento. As demais composi¢gdes ou ndo chegaram a ser editadas, ou se perderam

nalgum ponto da estrada do tempo ou permaneceram apenas manuscritas.

A primeira criagio de Custddio ¢ Evaldo Ruy, seu profluente parceiro da fase
final, foi lancada pelo cantor Carlos Roberto em abril de 1943 — Pra que Viver? — sendo
o uanico bolero de autoria de Mesquita. Nas referéncias encontradas quanto aos géneros
das masicas, constam sete que sfio apresentadas como apenas ‘cangio’. Casa de Sopapo,
de Mesquita e Luiz Peixoto (em verdade um samba) € apresentada como embolada e
ainda ha dois choros, Quem E? com Joracy Camargo e Mentirosa com Mario Lago.
Apenas dez das cento e dez musicas pesquisadas sfo, digamos excepcionais, pois as

demais cem musicas estdo concentradas em quatro grandes vertentes: a) as marchinhas

* Ao final deste volume ha uma discografia em anexo, em forma de tabela, com informacdo de titulo,
autor(es), género, intérprete, mimero do disco e data, transcrita de um impresso que acompanha 0s seis
volumes em cassete da Coflector’s “Custoédio Mesquita — obra completa”, em gravagbes originais
{primeiro lancamento da msica) utilizadas para a pesquisa.
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com vinte e seis registros; b) os sambas, incluindo o Casa de Sopapo, sio a maioria —
trinta € nove composi¢des, entre as quais ha cinco sambas-cangdo e um samba-choro; ¢)
também numerosas, figuram as valsas — ao todo dezessete; d) dezoito sdo os foxes,
apresentados ora simplesmente como fox (6), ora como fox-cangio (10), ou ainda fox-

trot (1) e fox-blue (1). Para uma melhor visualizagdo:

Tabelal: producdo de Custodio Mesquita em géneros musicals

Diante dessas quatro grandes estacdes radiofonicas podemos alcangar uma
escuta panoramica da obra de Custodio Mesquita, em distintos momentos criativos de
sua carreira. Seu primeiro encontro com o sucesso se deu com a marcha Se a Lua
Contasse, seguido por uma produgdo voltada principalmente para o repertério de meio
de ano. Desta maneira nos dedicaremos, nos préximos quatro capitulos, ao
reconhecimento integral da obra musical de Custddio, procurando encontrar o particular
acento deste compositor “romdntico” e “sentimental”’. Ela foi aqui dividida em sua
produgio de marchas — principalmente voltadas para o carnaval (além de uns poucos
sambas neste segmento), os sambas de meio de ano, as valsas (também aquelas sete

‘cangdes’ referidas ha pouco) e os foxes.

" BARROS, Op. Cit. p. 119.
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2. MARCHISTA, EU!?!

“Antes do advento do samba e da marchinha, fazia sucesso no carnaval qualquer
tipo de musica, nem sempre alegre...”. Desta maneira Jairo Severiano e Zuza Homem de
Mello' comegam o paragrafo referente a valsa Pierré e Colombina, de Oscar de Almeida
a qual, apesar da tristeza representada pela melodia e versos, “tomou conta do Rio de
Janeiro nos carnavais de 1915 e 1916”. Portanto, um titulo tematico, como aqui 1o caso

desta valsa Prerré e Colombina ou de duplo sentido, como em Essa Nega Qué me Dd

! SEVERIANO ¢ MELLO. Op. Cit. p. 40.
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(1921), de Caninha e¢ Lezute, j4 poderniam inicialmente impulsionar um sucesso de

carnaval.

Segundo Tinhorio® com o advento do samba e da marchinha desencadeou-se um
ciclo carnavalesco na cancfio popular brasileira, capaz de gerar inumeros sucessos ¢
atrair a aten¢do de muitos compositores nos anos vinte, fato que se verifica também nas
décadas posteriores. Mesmo admitindo que a musica de carnaval seja, por sua insergéo
numa festa mais ampla que a submete a uma ordem funcional {(envolver as pessoas
e manté-las num espirito de folia) ligeira, simploria ou musicalmente menos
elaborada se comparada a produgiio de meio de ano, notemos que ela se estabelece
mediante 0 cumprimento de varias exigéncias que sdo o seu proprio fundamento. a
melodia e harmonia simples, o ritmo alegre e saltitante, a letra bem humorada ou critica,

enfim todos os ingredientes desse tipo de repertorio.

Se o samba € aceito como um produte mestigo, oriundo de um confronto da
tradicdo melodico-harmonica européia com a ritmica afro-brasileira, a marchinha pode
ser considerada uma derivagio da polca-marcha, tendo incorporado uma boa diversidade
de ritmos e géneros norte-americanos, muito em moda desde o pos Grande Guerra, e que
iriam ‘contaminar’ ndo sé a brasileira mas toda a musica popular ocidental’. Os
primeiros anos da década de trinta, marcam a trajetoria de fixagdo ¢ expansdo do samba
¢ da marchinha, que no periodo 1931-1940, formam mais da metade do repertorio
lancado em discos: das 6706 composiges gravadas 2176 eram sambas e 1225

marchinhas, totalizando 3401 fonogramas®*.

No ano de 1932 Custodio Mesquita estreou em disco, mesmo ano em que os
Irmios Valenca e Lamartine Babo emplacaram aquela que seria uma das mais bem

aceitas marchas de carnaval, a conhecida O Teu Cabelo ndo Nega. Apesar do grande

2 TINHORAO, José Ramos. Pequena historia da musica popular: da modinha & cangdo de protesto.
Petropolis, Vozes, 1974, p. 115-126.

* SEVERIANO e MELLO, Op. Cit. p. 49.

* Idem, p. 86.
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potencial de mercado das musicas carnavalescas Custddio, em termos praticos, ndo se
ocupou desse segmento em todo o ano de 1932, Apenas o samba Us Homens Sdo Uns
Anjinhos, cuja letra explora uma ‘tensdo’ entre os sexos masculino e feminino,
invertendo a posicdo da mulher pura, poderia ter despontado no carnaval do ano
seguinte, mas isso ndo ocorreu. Bsse samba gravado por Silvio Caldas em 1932
apresenta, na primeira parte da melodia, um recurso de negativa de um certo

procedimento tonal em conclusdo de frase, entdo em voga. Oucamos a faixa 1:

Silvio Cddas
Victor - 1932
g

Os Homens Sdo uns Anfinhos  Cusmidio Mesquin
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Observe o verso e as mulheres verdadeiros diabinhos, que se estende do fim do
compasso 4 até o inicio do 7. E esta a semi-conclusdo referida, que seria ‘natural’ se
repousasse na nota ténica {(mi bemotl), de acordo com a simulagdo abaixo. Mas Mesquita

. o 5 o . .
se esquiva desta preaudicio” resolvendo na sétima maior (ré) conforme o exemplo 2.1.

Podemos admitir, comparando a

B opcio do autor com o modelo
i & — i
e

2ag mu Thares wverda dei tos di 2 by nhos ‘opesig:éo’ a este dado paradigma,

simulado, que trata-se de uma

pois a sensivel (terga do V7) € caracteristica da preparacio e nfio da conclusio. Confira
também o substituto do acorde de dominante do sexto grau, compasso 3, aplicado com

bom efeito.

® Sentido andlogo ao de previsio.
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No ano de 1933, o autor escreveu alguns sambas (4) e marchas (3), uma delas
chamada Se g Lua Contasse que, langada por Aurora Miranda em outubro, iria obter
grande éxito no carnaval de 1934, mesmo ano de Agora E Cinza de Bide e Marcal, Uma
Andorinha Ndo Faz Verdo, de Jo3o de Barro e Lamartine Babo e Cidade Maravilhosa,
de André Filho. De fato, Se a Lua Contasse ndo € apenas a primeira marcha de Custodio
a se destacar em um carnaval, mas seu maitor sucesso até entdo, aquele que o tirou de um
ainda quase anonimato diante do grande publico, tendo o compositor vivido dele por

varios anos. Ougamos,  faixa 2, a primeira parte desta “marcha encantadora™:

cn : Aurora Miranda
Se A Lua Contasse Custédia Mesquita e
A
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® GOMES, Op.Cit. p. 21.
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Podemos constatar tocando o trecho’ que a melodia tem sua graga, exibindo um
belo motivo inicial em anacrusa que contribui muito para a assun¢do, logo no primeiro

verso da letra, de um tom interjetivo farsesco que permearé toda a pega. Os cromatismos

vao também ajudar a imprimir tal carater, o p——— P i

na linha ‘deslizante’ que prevalece no 3%%%

segundo inciso, compassos 2 e 3 (.mim ¢ ¥Rmt & Vo E2UD O 3geim o

de vocé muito teria...) articulada por um salto de quarta justa ascendente no fim, como
aparece acima na correspondente ilustragdo.

Um outro ponto de interesse, ainda no aspecto melddico da referida cancdo, ¢ um
contorno que escapa ao usual, principalmente em se tratando de musica carnavalesca,
presente no compasso 5. A situagdo harmonica € de empréstimo modal, na adogdo do
acorde de subdominante (quarto grau da escala) no modo menor, o que € enfatizado pela
melodia que apresenta a terga menor (14 bemol) repetidas vezes. A ultima nota do
compasso 5 antecipa {em sincope de colcheia) a primeira do proximo compasso, a saber,
a quinta do acorde de tonica (d6). O interessante é que n3o o faz sem antes passar pela
quarta (ou décima primeira), com duracdo de seminima, do ainda acorde de f2 menor,
atingindo a nota sol por salto de terca menor descendente®. Este efeito é, como podemos
ouvir, um tanto incomum’ ¢ também pode responder parcialmente pela dtima aceitagio

da construgio musical-poética de Se a Lua Contasse.

Quanto & segunda parte, nem musica nem versos apresentam algo de diferente do
que ja fora proposto antes, mas deve ser dito que esta cumpre bem a fungfo de
estabelecer um contraste com a primeira. Isto € obtido através da modulagio para a
tonica relativa (no caso um I4 menor) coisa alias, muito praticada em géneros populares

tradicionais, e de um abrandamento ritmico da melodia, que passa a ter notas um pouco

" Note-se bem que além da melodia cifrada, forma de notagfio muito difundida nos atuais songbooks, foi
colocada também uma realizagdo, bem simples, da harmonia para piano (sem especificar uma divisfo
ritmica de acompanhamento), a fim de auxiliar na compreensic integral das consideracfes, se assim for
necessario.

¥ Ao que podemos nos referir como nota ‘escapada’, ou echappée.

¥ A relevincia do recurso melédico usado € tal que, na exposicio instrumental da melodia, na parte central
do arranjo, alguns sopros tocam ‘corrigindo” a nota para si bequadro, sensivel da tonalidade (do).
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mais prolongadas. Os versos da segunda parte reiteram a imagem poética da primeira,
como também o ar de farsa ja anunciado. S3o duas estrofes, uma cantada na primeira
vez, apOs a exposicdo e repeticio da primeira parte e a outra no mesmo ponto, sO que na

segunda apari¢io:

Somente a lua foi testemunha
Dagquele beijo sensacional
Neste momento foi tal o enlevo

Que a propria lua sentiu-se mal

S0 as estrelas que cintilavam
Hoje ddio conta do que se viu
Contam que a lua foi desmaiando

Caiu nas ondas, boiou, sumiu...

Dois meses depois de Aurora Miranda ter gravado Se a Lua Contasse, o cantor
Jodo Petra de Barros grava a marcha Lowrinha, que nada traz de excepcional. Ja Sobe
Baldo, uma marcha junina de 1934 (também por Aurora), demonstra mais um pouco da
incontinéncia estilistica que parece acompanhar o compositor, especialmente na segunda

parte, como ouvimos na faixa 3

Sobe Balfe  Custidio Mesqoite 2o
salto de...
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Logo no comego da frase, compassos 17 ¢ 18, ocorre uma preparacio da tbnica,
pelo uso da dominante, com o acorde de segundo (grau) cadencial interpolado.
Conhecida no meio da musica popular como I — V7 -~ I {ou dois-cinco-um) esta
cadéncia substitui a classica IV~ V —1 e veio a se tornar freqiiente anos depois no Jazz
moderno, mesmo em situagdes secundarias (preparando acordes que ndo o de tdnica),
gragas ao denso trabalho de ‘pianistas do Harlem’, principalmente o de Art Tatum, no
gual se ouve exemplos dessa pratica ainda nos idos de 30, como sugere Gridley:

“He [Tatum] was important in the development of modern jazz
because he became a master at spontancously addind and chanping
chords in pop tunes™'®.

Portanto atualissimo para a época de Sobe Baldo, mas ndo para por ai. Na
resolugdo de tal cadéncia, no acorde de sol maior (ténica), Custédio ‘ataca’ uma sétima
maior na melodia, ainda enfatizando a nota (fa sustenido) mediante vérias repeti¢des ac
longo do verso sobe carregado de esperanga /. Imediatamente depois a linha melddica
da um salto de sétima menor ascendente partindo da sexta de sol (mi), apds uma
bordadura inferior, e atingindo a décima primeira do 14 menor (nota ré, com duragio de
seminima) sem assumir o carater de apojatura para a terca. Todos esses elementos

musicais 530 conscientemente selecionados e apontam para a valorizagio dada pelo

" GRIDLEY, Mark. Jazz Styles: History and Analysis. Englewood Cliffs (Prentice-Hall) 1988, pp. 99-
100 :
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compositor aos parametros musicais da cangdo. Ougamos, faixa 4, a estranhissima

passagem, cheia de suspensBes, que antecede a segdo central'' desta marchinha.

Ja em O Tempo Passa encontramos uma introdugéo curiosa (faixa 5). Inicia em
clima de abertura, épico, ascendente, apesar das ponfuacbes um tanto indolentes do
contratempo (chimbau) da bateria ja conotarem que tal ‘pompa’ nfo se sustentara por
muito tempo. ‘De fininho’, ap6s um ‘dramdtico’ acorde diminuto, a introdugdo acaba
descambando para o passo embalado e continuo da marchinha, em pura sugestdo de

movimento instintivo e festa. Tal introducdo lembra

. .uma fanfarra grandiosa, um tipo de sonoridade que ja era usado nas

aberturas dos infermedi e Operas remascentistas e gue permaneceu

como referéncia até o século vinte™'2,

e nZo € caso unico no repertério do autor. Talvez a presenca de tal elemento possa ser
creditada a influéncia do Cinema, a esta altura ja dispondo da tecnologia do sistema de
trés pistas de trilha sonora'® (musica, ruidos, didlogo), que ja fixava seus procedimentos
musicais que serlam adotados até os nossos dias, um deles a propria ‘abertura’. O uso
das sétimas maiores na melodia tdo caras ao compositor aparecem em O Tempo Passa,
com e sem preparagio. Curioso € que 0s primeiros dois compassos dessa marcha
revelam com que naturalidade foram usadas a nona e a sétima maior, respectivamente,

nos tempos fortes do primeiro e do segundo compassos, como aparece na linha abaixo.

?Gb Gh Serd  preciso  procurarmos

o = \ ] —— insistentemente se quisermos

e - RS v ES S encortrar tais elementos, ja em
Otempo  passm  cogemle  cho = 1934, em outros autores

! Parte instrumental executada, geralmente no meio do arranjo, para desenvolver a melodia ¢ manter a
atengdo até a segunda entrada cantada, que pode ser inteira on parcial, com 0 mesmos ou outros VErsos.
Uma cancio apresenta normalmente trés intervencles instrumentais: a introducdo, a secio central ¢ a
coda, que ¢ uma extensdo final, todas elas muito varidveis segundo os propositos e interesses formais ¢
expressivos em cada caso.

12 CARRASCO, Claudiney. Sighronos: A Formacdo da Poética musical do Cinema, Tese de Doutorado.
S3o Paulo (ECA/USP) 1998, p. 183.

3 Idem, p. 179.
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mesmo fora do universo da marcha.

SO para termos uma idéia, essas sdo as famosas dissondncias melodicas que
ouvimos nas duas notas iniciais de Garote de Ipanema, escrita em 1962, que é um
simbolo imaculado de modernidade em cangio popular e, ainda referéncia internacional
de nossa melhor produgdo nesse campo. Essas mesmas nona e sétima maior reaparecem
na segunda parte de O Tempo Passa, cada qual resolvendo um Il — V, ambos primérios e

um seguido do outro, como sugere a seguinte notagdo dos versos correspondentes:

Tenho vivido, mas ndo me arrependc ndo(nona)

Sempre fazendo o que me manda o coragdo(sétima maior)

Outra marchinha, De Quem K o Meu Amor (gravada por Jodo Petra de Barros),
tem a primeira frase marcada por uma ambigtiidade modal - maior/menor - que, neste
caso, dada a brevidade com que cada modo incide, reforga a opgdio critica no trato do
paradigma correspondente. O mesmo se constitui em explorar a oposi¢io entre modelos
equivalentes, ou seja, a frase melddica nas versdes maior e menor. O autor subverte por
diminuigdo, na sua manipulacio desse modelo, a aplicagio do conceito de isotopia, o
qual admite aos enunciados varias expressdes ou ocorréncias distintas de sentido
equivalente. OQucamos (faixa 6) o que se coloca acima, ja considerando a frase da

reexposicdo que antecede a segunda parte, esta novamente em modo maior:

De Ouem E o Meu Amor Custid it Joge Petra de Barros
!2 o Mesqud Odesn - 1934
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No plano das possibilidades de cooptacio de sentido pode ser dito que o inciso
melodico em modo maior, compassos 9 a 12, promove, na sua articulagio com a letra, o
carater afirmativo da proposi¢do de amor, pelo agente poético: Vocé sabe de quem é o
meu amor morena? E seu. Em contrapartida, a versio em modo menor atrela as
qualidades musicais 3 davida que paira na questdo: E o seu, de quem serd morena? E
meu? reclama para si o0 poeta. O fato é que a justaposigdo dos dois modos, maior —
menor ¢ de novo — maior, ‘opostos’ que s3o entre si, cria uma variacdio subita que salta
ao ouvido e provoca um razoavel estranhamento. Como ja antecipado, Custodio se
apodera de um paradigma, a variacdo entre modo maior € menor em tom homénimo, que
muito aparece em valsas € choros mas sempre dividida em secOes distintas (primeira
parte maior e segunda em menor, ou 0 contrario), transformando-o criticamente em uma

espécie de miniatura, particularizando-¢ da maneira acima descrita.

Em 1935, mais melodias com sétimas maiores em tempos fortes, encontradas nas
marchas Noites Cariocas e Fruto Proibido cantadas respectivamente pelas irmds Aurora
¢ Carmen Miranda, por exemplo. Em 4no Novo, marcha lancada pela assidua Aurora
Miranda em outubro com vistas ao fim de ano (motivada talvez pelo sucesso de Boas
Festas, de Assis Valente), o compositor brinda com o parceirc Zeca Ivo mais uma dose
de requinte. Como que numa variacdo de O Tempo Passa, do ano anterior, Custodio se
vale logo no inciso inicial da nona, compasso 1 e da sétima maior, compasso 2, em

tempo forte na melodia como podemos constatar na comparagao dos dois trechos:
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Nem ¢ necessério operar a transposi¢do do segundo trecho para flagrarmos as
muitas semelhangas que ambos apresentam, a comegar pelas dissongncias melédicas. O
apoio ritmico da melodia € quase idéntico, & exce¢do do motivo acéfalo da anacrusa, que
se repete no tempo fraco do primeiro compasso, em cada caso, sendo que em O Tempo
Passa tem trés notas (colcheias) e em Ano Novo tem duas (seminima e colcheia). Um
sentido bastante coeso produz esta ltima em seu conjunto letra e musica, pois toda a
expectativa de renovagio presente em cada passagem de ano € aqui bem representada
pela imagem de algo que ja desponta, mas ainda tem todo um caminho pela frente, como
o proprio emprego de notas cujo efeito se mostra ainda pouco familiar, Se ano novo
requer vida nova como sugere o texto de Zeca Ivo, no que tange o potencial evocativo de
significagfo, tdo exuberante em musica, podemos afirmar que a constru¢iio de Mesquita
para esta marchinha j4 estd ‘no ano que vem’.

Aproveitando para mudar de ano foi mesmo em dezembro de 1935 que Custodio
teve gravada uma marcha bastante carnavalesca, langada para o carnaval de 1936,
intitulada Podia Ser Melhor. A musica assinala a segunda parceria com Mario Lago, a
quem podemos atribuir uma positiva colaboragio para a obtengfio do justo tom popular

da festa, embutido na cancgio.

A maior parte dos sambas de Custédio Mesquita no foi escrita com interesse de
torna-los sucessos carnavalescos. E o que concluimos diante dos exemplos ouvidos para
a elaboragdo deste trabalho, a0 todo em nimero de trinta e nove'*. Notamos apenas uma
leve inclinagdo para o género em Moreno Jogador, ainda assim sem podé-la sustentar
firmemente. Langado em outubro de 1935 por Aurora Miranda, quem gravou nada

menos que vinte composi¢des de Custodio entre 1933 e 1936, Bafeu Meia Noite é o

¥ Conforme discografia em anexo. A relago inclui todos os sambas-carnaval, sambas, sambas-canco e
um samba-choro, segundo os créditos da Collector ’s.
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primeiro samba mais adequado ao carnaval. Melodia simples, coisa um tanto dificil no
compositor, harmonia condizente, andamento justo e uma letra quase tdo sedutora
quanto a da marchinha Se a Lua Contasse, fabulada, na qual os ponteiros de um relogio

s30 entes promovidos a amauntes, conforme segue abaixo:

Bateu Meia Noite
No relogio de meu quarto os ponteiros estdo juntinhos
Tenho a impressdo de que saudosos

Um faz ao outro carinho

Apés Bateu Meia Noite ndo encontramos nenhum outro samba do compositor
com qualidades ideais para figurar em carnavais. O tratamento dado aos seus sambas
muito mais o reafirma como sambista de meio de ano, producio esta que sera abordada

no proximo capitulo.

Desde os anos vinte as marchinhas, como se pode observar em seu processo de
fixagdo, eram compostas de diferentes maneiras e para diversas finalidades. O teatro de
revista era, dentre as possibilidades de inser¢do do género, o que mais se apresentava
como alternativa a Mesquita que, compreensivelmente, nio se enquadrava bem nos
moldes simplérios que o segmento carnavalesco impunha a quem dele se servisse.
Mesmo assim ha ainda duas produgBes do compositor que merecem um apontamento
dentro dessa linha. A primeira ¢ a marcha Faga de Conta, gravada por Emilinha Borba
em 1939, sendo a penaitima parceria de Custddio e Mario Lago, que aqui inclui também
Antonio Almeida. Os versos de Lago e Almeida introduzem novamente a lua, que na sua
fase cheia ilumina a beira-mar, numa fabela na qual os amantes exemplares sdo o mar ¢

a areia, de certa maneira prenunciando o mote do grande sucesso obtido quase cingiienta
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anos depois na voz de Ney Matogrosso'”, através de uma imagem poética de mesma

tematica:

Faca de conta que é lua cheia
E nos estamos a beira-mar
As ondas beijam suavemente a areia

Beijos de amor que nos devemos imitar

A segunda é a marcha E Imitil Mentir, com parceria de Evaldo Ruy, langada por
Silvio Caldas, acompanhado por Custédio Mesquita e Sua Orquestra, em 1943, Talvez
possamos destacar esta entre tantas como uma mais das mais felizes no plano musical,
preservando uma notavel marca do virtuosismo melddico do compositor como podemos
ouvir logo na primeira frase, 0 que conota a preocupacdo do compositor em atingir um

nivel de exceléncia em suas musicas (faixa 7):

PR , Silvis Caldas
E Inutil Mentir Custidio Mesquinfivaido Ruy Vicke - 1940
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!5 Lembremos a letra desta conhecida cangio: O mar passa saborosamente/ a lingua na areia/ que bem
debochada, cinica que é...etc.
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Ao longo de sua carreira de compositor Custddio Mesquita teve encontros e
desencontros com o segmento carnavalesco, sendo sua produgio inicial a mais numerosa
e tendo em Se a Lua Contasse o ponto culminante desta, junto ao publico. E possivel
que, dado o temperamento de Custédio, se algum interlocutor desavisado o
‘presenteasse’ com a denominagio de marchista'® excepcional, o que ele até foi em latu

sensu, ele assim reagisse, imediatamente: “Marchista, eu?!?”.

'6 Além de designar, pejorativamente, o fazedor de marchinhas (tido como género facil) o termo indicava
também, mum jargio que se¢ tornou conhecido no meio musical, o compositor que ndo sabia passar sua
misica para a pauta {pentagrama), adictivo que certamente “muito incomodaria Mesquita®,
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3. O MORRO COMECA ALI

Com o crescimento da venda de discos, possivel a partir da combinagio de dois
importantes suportes tecnolégicos — a gravagdo elétrica e o radio — a producio de
sambas foi sendo incrementada e o consegiliente aparecimento de toda uma geracdio de
composttores ligados ao radio e as gravadoras, fez nascer uma nova pronincia de samba
que passou a ser identificada como samba-cangio. A utilizagiio do termo se deu

amplamente aludindo na verdade, muitas vezes, a diferentes concepgdes de samba, pois
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“antes de fixar-s¢ como género claramente definido, ao lado do samba
carnavalesco, 0 nome samba-cangiio serviu para designar arbitrariamente

vdrias misicas gue caberiam, talvez, dentro da designagfio de sambas de
meio de ano, mas nfo eram ainda verdadeiros sambas-canges™’ .

De qualquer modo o que veio, anos mais tarde, a ser apontado como
“verdadeiro” samba-canc¢éo teve, nos feitos de Custodio Mesquita, uma reconhecivel e
importante referéncia. Se de acordo com a ficha técnica oferecida pela Collector’s, ja
referida anteriormente, apenas cinco de seus irinta e nove sambas receberam a
classificagiio de “samba-canco” € provavel que um nimero aproximado ndo possa ser
classificado como samba de meio de ano.

Se na maior parte da producdo dos sambistas do morro € proeminente a
inclinacio carnavalesca, em Custodio Mesquita {como em tantos outros autores ‘gri-
finos’) a tendéncia dominante € a da estilizac3o dos sambas, possivelmente preocupado
com a aceitagdo destes junto a um pablico médio. O primeiro samba nessa vertente é o
controvertido Prazer em Conhecé-lo em parceria com o “Poeta da Vila” que recebeu de
Custodio, via César Ladeira®, o apelido de “fildsofo do samba”. O maior interesse, por
certa Otica, se volta para o possivel motivo pelo qual ndo deu certo a parceria, posto que
o samba tem pouco de interessante além de boas imagens na letra, como furta-cor de
terror € mais frios do que gelo, representando o mal estar entre Noel e 0 noivo de uma
ex-namorada. Eles (Noel e ela) teriam sido ‘apresentados’ numa festa em Vila Isabel, e
ela, para disfargar {0 que tinham vivido juntos), teria pronunciado a frase-titulo. Devera
o ‘fracasso’ ao fato de que Custddio apenas . .completou a melodia, pois Noel

e 22003
iniciou-a”?

Interpretado por Mario Reis com a ironia que o texto requer, este samba, gravado
ainda em 1932 dois meses depois de Os Homens Sdo Uns Anjinhos (mencionado no
capitulo anterior), contém a terminacdo paradigma que Custodio nega neste ultimo,

como ja demonstrado. Recobremos ambas as conclusdes melddicas:

! TINHORAO, Op. Cit. p. 149.
* MAXIMO e DIDIER, Op. Cit, p. 250-251.
* GOMES, Op. Cit. p. 58.
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Essa mesma terminagfo melodica, na sua versio ‘bem comportada’ reaparece
mais uma vez, confirmando assim tratar-se de um modelo de resolucdo tonal
{antecipagdo, sobre a dominante, da triade de tomica, partindo descendentemente da
quinta & fundamental), no cadenciado Palacete de Malandro, langado em 1933 por Jodo
Petra de Barros. Neste samba notamos a valorizagdo dada ao acompanhamento de piano
que, no inicio da musica se passa ad libifum e revela um variado tratamento no uso da
tessitura e em seguida, ja a beira da segunda parte, vai imprimindo levemente o
compasso ao longo do verso cachaga pra matar a sede e aliviar o coragdo /. Ja na
segunda frase musical uma outra situacdo que desperta a atengfio é a curva melodica
sobre a também notavel opgio de empréstimo modal na harmonia, como segue (confira

a faixa 8);

Jofio Peira de Bares

Patacete de Malandro Custhidio Mestuits Vicior - 1933
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Custodio vai ainda mais longe no cuidado dispensado aos seus
acompanhamentos, quando grava uma de suas musicas com Carmen Miranda, Por Amor
a Fste Branco. Logo na introdugfo ouve-se um piano com uma alta atividade ritmica,
abusado, todo ‘repicado’. Alternando com os inimeros breques, uns de efeito puramente
ritmico e outros que articulam trechos distintos da cangdo, ouvimos passagens sem a
marcagio do ritmo que se adaptam bem as qualidades do “branco” decantadas em tom
quase declamatdrio, as quais se seguem novamente trechos batucados no melhor estilo
teleco-teco. Tais contrastes valorizam bastante a interpretagdo meio teatral de Carmen,
sustentando-a perfeitamente, razdo pela qual, talvez, fosse Custédio seu pianista
preferido® tendo inclusive com ela participado de filmes, programas de radio e
espetaculos. Ainda mais notavel é o “inusitado solo de piano™ do autor, faixa 9, o qual

revela um bom dominio ritmico ¢ harmodnico do instrumento.

Doutor em Samba, gravado em 1933, figura entre as mais reconhecidas
interpretagdes de Mario Reis, e 0 acompanhamento com intervengdes contrapontisticas
do saxofone de Pixinguinha, em meio aos sopros, confere ainda mais sabor & gravagio.
Na letra de Mesquita aparecem as ‘preocupagfes profissionais’ com ¢ exercicio da
musica, em representagdes como So o samba me interessa / e me traz animacdo / quero
meu anel depressa / pra seguir a profissdo. Também o nacionalismo aparece expresso
pelos versos Vou cantar a vida inteira / para o meu samba vencer / é a causa brasileira
/ que eu quero defender. Na feliz metafora da causa brasileira esse doutor, com direito a
anel como qualquer bacharel / encontra legitimidade no oficio do samba, que se coloca
entdo como ‘réu’ diante de um ‘juri’ popular. Interessante é que a0 mesmo tempo a
imagem da o seu recado ao ainda diletantismo do meio musical, ¢ Maric Reis foi, tal
como o colega de faculdade Ari Barroso, bacharel em direito, e chegou mesmo a

abandonar a carreira de cantor por julga-la frivola.

*BARROS, Op. Cit p. 161. Nanota 253, do segundo capitulo de seu trabalho sobre Custodio, Orlando de
Barros cita artigo de O Globo™ de 13.03.45 noticiando a morte do compositor e apresentando a
informacio destacada.

* Idem. p. 123.
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Apos um periodo de baixa dedicacdo de Custodio aos sambas de meio de ano,
apenas trés gravados entre 1934 e 1935, entre eles o Moreno Cor de Bronze, incluido no
filme Carioca Maravilhosa, Aurora Miranda langa em abril de 1936 o Jumtfei os Meus
Trapinhos. Este apresenta um conjunto de tragos identificados mais facilmente com a
nogdo geral que se tem de samba-can¢io, como o andamento moderado, algo em torno
de 66 (batidas por minuto, ao metrdénomo), sem dispensar a orquestra¢zo com SOpros, e
na letra o tema do amor desfeito — Juntei meus trapinhos / ndo terds mais carinho. Logo
no primeiro verso soa uma interessante construgdo harménico-melédica que parte do
acorde de tonica, com terca na melodia, passa pelo sétimo grau abaixado e tipo
dominante, também com a terca na melodia, e retorna a tOnica, de onde se dirige ao
segundo grau por meioc de dominante individual. A progressdo pode ser assim
representada: I (acorde que conclui a introdugdio) — bVII7 — I — VI7 — IIm. Seguindo os

primeiros oito compassos (faixa 10} podemos reconhecer o efeito obtido:
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O acorde do primeiro compasso pode ser considerado de empréstimo modal —
uma dominante auxiliar preparando o terceiro grau abaixado, tOnica maior relativa no
modo menor de mi — mas seu emprego deve ser um pouco melhor detathado. A
conclusdo do suposto V7 — I que levaria a sol maior (em verdade um bVII7 para bIll), de
engano, ndo se da em sol mas sim em mi maior que, retomando ¢ modo inicial, reafirma
suas propriedades suspensas pelo empréstimo. Esse efeito é na verdade provocado pela
cadéncia plagal — caracterizada pelo movimento da fungio subdominante em direcdo a
tonica — aqui representadas pelos acordes de bVII7 e 16. O bVII7 é uma ocorréncia
especifica dentro de um leque de opgdes, ampliado pelo empréstimo modal, de acordes

que podem figurar nessa cadéncia®.

Um meés depois, em maio de 1936 € a voz de Francisco Alves que vai langar o
Vai Meu Samba, que retoma o tema do amor desfeito porém, desta vez, pelo viés do
amor refeito — por meio da substitui¢do do par amoroso ~ ... Vai meu samba / espalhar
pela cidade / uma grande novidade / arranjei um novo amor. Com um andamento mais
rapido e acompanhamento ao sabor do regional (ampliado com mais sopros), este € mais
um bom exemplo da sua produgio de sambas de meio de ano. Mesmo em sambas ‘pra
cima’ como este, de mais facil envoivimento, o compositor insere a marca de sua vela
melodica, e temos na segunda parte um audivel exemplo dela, j4 com os versos da

segunda apari¢do, como o exemplo (3.4) nos permite conferir, na faixa 11.

® FREITAS, Sérgio. Teoria da Harmonia na Misica Popular: uma defini¢do das relacdes de combinagdo
entre o5 acordes na harmonia tonal. Dissertagio de Mestrado, IA/UNESP, 1995, Todc esse ‘leque’ de
opgdes € apontado na tabela 22, p. 136.
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. . Frantisco Alves
Custédio Mesquita Victoe - 1936

Vai Meu Samba
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Note como a nona foi utilizada, na entrada do compasso 36. Nao imediatamente
como nota melddica, apojatura especificamente pois, bem ao gosto de Mesquita, s no
compasso 37 dirige-se a fundamental do acorde de tdnica relativa, um la menor. Digna
de nota € também a preparagio para a volta da primeira frase, Vai meu samba..., no
compasso 48, que articula todas as entradas do trecho 4 excegdo do inicio, quando incide
apos o término da introdugio. E um truque ritmico ¢ harmdnico que comega com um
inesperado movimento descendente de meio tom, apos a conclusdo da segunda parte (em
la menor), um la bemol maior, que se dirige a um ré bemol maior, apds o que,
novamente meio tom abaixo, a cadéncia simples V — I reapresenta a primeira parte.
Transmitindo essa idéia em cifragem analitica podemos assim representa-la; VIm — bVI
—bll -V —1; ou pratica Am —~ Ab — Db — G — C (os acordes sublinhados mantém

relagdio V —I).

Sdo ainda de 1936 Cuica, Pandeiro ¢ Tamborim e Sambista da Cineldndia, esta
escrita com Mario Lago, ambos gravados por Carmen Miranda acompanhada por
Custodio Mesquita e Seu Ritmo. Exaltacdo a Favela, com Dan Malio, foi realizada um
més depois e, sendo todos esses, sambas que valorizam a sonoridade, o ritmo e as
‘raizes’ do género, pode-se dizer aqui de uma fase mais afinada com sua legitimagédo e

nacionalizagdo. Nenhum outro samba além desses foi gravado até o regresso de
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Custédio, como ja dito anteriormente, da sua mais intensa fase de experiéncia no teatro e

de desilusdo com o radio’.

Ja em 1940 compde com Jorge Faraj o Prefo Velho, cantado por Silvio Caldas.
Uma melodia sinuosa, em modo menor, decanta em tom de lamentacdo as desventuras
de um negro ex-combatente. Musica e letra estio bem ajustadas nesta representacio e
vale aqui transcrever pelo menos a primeira parte a fim de poder oferecer um exemplo

detalhado deste samba “herdico”®

. Além da frase complexa, com trinta e dois compassos
em dois blocos de dezesseis, com incisos que comegam semelhantes e depois se
desenvolvem distintamente, a linha de baixos também encerra alguma autonomia

melddica, com um certo efeito de nostalgia (faixa 12).
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" BARROS Op. Cit. p. 78.
® GOMES, Op. Cit. p. 84.
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Em 1941, em parceria com o animador de auditério Héber de Bdscoli, surge mais

um samba que retoma o fio tematico do afro-brasileiro urbano, e do morro como

simbolo do ambiente de criacio do samba. Langado por uma dupla, Joel e Gatcho, O

Morro Comega Ali, revela como o tema é focalizado pelos autores e como € construida a

imagem poética. Logo de inicio, os versos O morro comeca ali / onde o sambista sorri ¢,

mais adiante, o morro so principia / onde acaba a hipocrisia / que domina nos salbes /,

ja denotam que se trata mais de decantar uma representa¢io do morro, ideado, que de

fazé-lo a partir de uma vis3o mais realista.
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Em varios dos sambas de Custddio notamos a ocorréncia de estruturas longas,
com base em formas comuns como a simples ou a bindria, ou combinando elementos de
ambas, mas levadas a dimensdes superlativas. Vimos a pouco o exemplo de Preto Velho,
cuja primeira parte € composta de uma frase de dezesseis compassos que se repete com
diferentes terminagSes, sendo a primeira transitbria € a segunda conclusiva, ainda que
ndo defintivamente (ainda ha uma segunda parte). O mesmo acontece com Mde Maria,
de parceria com David Nasser, gravada em junho de 1943 por Nelson Gongalves e
Custodio Mesquita e Sua Orquestra. A primeira frase deste samba de forma binaria (A -
B), em mi bemol menor, é composta de vinte e quatro compassos abordando,
harmonicamente, as regides de tOnica, subdominante ¢ de novo tdnica, cada qual em um
inciso melddico de oito compassos. Ja a segunda € uma frase ainda mais longa, em mi
bemol maior, com (ou deveria ser) trinta e dois compassos. Muitas vezes uma cancgio
inteira, em seu chorus’, tem esse numero de compassos que &, alids, uma (si)métrica
muito difundida pelo cancioneiro popular. Quatro incisos perfazem a frase, sendo que no
segundo a harmonia aborda a regido de subdominante e, nos demais, a regido € a de
ténica. No quarto inciso, porém, que possui uma terminagdo melddica em nota longa
durando dois compassos — suficientes para concluir perfeitamente o ‘bloco’ final de otto,
Custodio decepa o ultimo e fere subitamente a melodia ao piano, iniciando um
ritmico solo permeado pelo acompanhamento orquestral.

Em vez de trinta e dois ficamos mesmo com os trinta € um compassos,
contrariados em uma expectativa simples de reconhecer negada, mas dificil de reduzir 4

desimportéincia.

Promessa, também de 1943, é um samba inspirado nas “coisas nossas” nos

“nossos costumes”’

e reflete 2 maturidade atingida por Custodic Mesquita aquela
altura. Seu novo parceiro, Evaldo Ruy, fez a letra cair sobre a melodia como uma luva

sobre seus “longos dedos”. Promessa maior era a de muitos outros sucessos (nem

? Terminologia usada no meio jazzistico para se referir 4 forma integral da peca musical, sem levar em
conta quaiquer repeticio. Fregiientemente ¢ tudo o gue se canta, numa cangdo, até que ocorra uma
intervencio instrumental no arranjo ou alguma mudanca substancial (no tratamento musical ou do texto).
® GOMES, Op. Cit. p. 64. ‘



sempre comerciais) sob medida na criagiio de ambos. O arranjo deste samba ¢ esmerado
e conta com o piano de Custddio, tendo cabido a Silvio Caldas a interpretagio, também
destacada. A introducio j& demonstra em que nivel de detalhamento se deterd a
instrumentacdo, ao passo que antecipa elementos distintos da melodia num
procedimento semelhante as aberturas de filmes da época, fazendo “uso da préatica de
sintese tematica”'. Comeca, num andamento bem marcado pela secio ritmica, com o
motivo melodico que recebera o verso Senhor do Bonfim / .., tocado pelos metais que ao
fim da seqii€ncia emitem um crescendo, seguido de um breque preenchido pelas cordas
(friccionadas) que tocam o motivo do verso mas o sol insistente no céu toda a terra
secou /, também de forma estilizada. Este mesmo fragmento ascendente ¢ imediatamente
imitado pelo violdo, depois do que se repete a mesma alternincia dos timbres,
executando o mesmo trecho transposto diatonicamente um tom acima. Ai é a vez do
piano, solito, responder por uma pequena ponte de dois compassos, que leva aos quatro
acordes finais da introducio, tocados em tempo fraco pelos metais com os trombones
acentuando os tempos fortes numa linha descendente, respondidos a cada nota pelos

trompetes em tom de anunciagdo, antes de um novo breque (faixa 13).

E ap6s esse Gltimo breque que entra a melodia, pela voz de Caldas. O acorde é o
de sol maior, tonica em questdio, que se sustenta nos dois primeiros compassos. Na
mudanga para o terceiro compasso, no verso seu filho plantou /, a pota assinalada
{silaba) € harmonizada por um sol sustenido diminuto que também dura dois compassos.
Ao inves de progredir para o la menor, segundo grau da tonalidade, para o qual um
diminuto de passagem aponta, nesta circunstincia, regressa ao acorde inicial de sol, o
que soa de uma maneira surpreendente. Segue o verso mas o sol insistente no céu toda a
terra secou /, no qual a notilaba sublinhada, que dura todo o compasso 7, € uma quarta
(décima primeira) do ‘ja esperado’ 14 menor, ndo descendo até a terga, que caracterizaria
a apojatura superior. Este 14 ndo soa sem uma breve preparagao, por aquele mesmo sol

sustenido diminuto, e depois dele, novo breque.

! CARRASCO, Op. Cit. p. 183,
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Antes de prosseguirmos com as observagdes € interessante ‘botar os olhos’ (e
claro, os ouvidos) no que ja foi tratado até aqui, para melhor deter o teor do que ¢é dito
(faixa 14).
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Apos, continuando, esse breque do oitavo compasso que conduz ao segundo
inciso melodico, a harmonia ancora no {4 menor por mais de cinco compassos. O que

garante o movimento € a linha melddica que se estabelece, partindo da oitava e descendo
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para a sétima maior, sétima menor e sexta, uma nota por seminima, nos compassos 9 a
12. A melodia, nesse segundo inciso, apresenta um tritono (outros virdo ainda neste
capitulo) do oitavo para o nono compasso, entre as notilabas do verso pedi pra chover /.
Muitos sabem que as vezes ¢ dificil entoar tal intervalo com perfeigdo, sendo portanto
criterioso o seu uso em cancdes. Custodio langa m#o dele entre ter¢a menor € a sexta

maior do acorde de segundo grau ja referido (Am6).

Ha ainda uma outra interessante escolha harmonica do autor, pouco antes do fim
desta primeira parte, no tempo fraco do compasso 14. Trata-se de um diminuto auxiliar
sobre o primeiro grau mas, é sempre bom aumentar um pouquinho mais o volume
quando se trata de Custédio Mesquita. Comega pelo fato do acorde estar no tempo fraco
do décimo quarto compasso, e ndo no tempo forte do décimo quinto. Esse diminuto atua
normalmente como uma espécie de apojatura dupla, na qual o ré bemol (b3) se dirige ao
ré bequadro (5J) e o si bemol (3m) ao si natural (3M), sendo que o fa bemol (7dim) se
mantém como mi (sexta), € o 50l € a propria fundamental de ambos os acordes. Por ser
uma dupla apojatura inferior, para a tOnica, esse acorde diminuto funciona, se colocado
na mesma posi¢io e tempo do de ténica, como um retardo da resolugdo no G6. Mas ele é
colocado na posi¢do de tdnica antes do tempo da tonica, em previsdo relativa a simetria
da estrutura (dai a importincia desses ‘blocos’ pares com relagio a sua constitui¢do em
numero de compassos), 0 que consiste numa determinante temporal e, em dltima
instdncia, de ordem ritmica. Como o acorde foi posicionado antes, passou a ocupar 0
lugar do dominante, ou seja, o tempo fraco do compasso que antecede a resolugdo no sol
maior, passando entdo a funcionar como dupla sensivel apesar de antecipar o baixo na

propria tonica ja no tempo fraco do compasso 14.

Néo podemos avangar sem antes comentar a forma do Promessa, que a época
que foi langado, “causou estranheza e chamou a atengdo”'?. Como visto a primeira parte

tem dezesseis compassos, sendo que um novo breque (o do compasso 16) articula a

"2 BARROS, Op. Cit. p. 136. Este comentdrio foi feito em depoimento do maestro Guerra Peixe a0 autor.
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entrada da segunda parte, esta com vinte compassos. Ainda ha uma terceira parte, ainda
maior, com trinta e dois compassos. Todas elas tém caracteristicas harmdnicas
particulares, privilegiando, em distintos momentos, as regides de tonica (inclusive no
homénime menor), subdominante ¢ dominante, em situagdes cujo detalhamento
estenderia muito o alcance dessas analises, o que ndo desejamos para 0 momento, mas
suficientes para apontar consideragbes ja feitas sobre esse samba: “Custodio da..a
entender que, da forma como muita gente boa atualmente faz musica, poderia fazer so

com o Promessa uns trés 6timos sambas™.

O cantor Silvio Caldas foi quem mais aproveitou a boa fase do compositor,
devendo a ele boa parte do repertério que cantava naquele momento de sua carreira e
ainda depois, até o precoce falecimento de Mesquita em 1945. A outra face do disco no
qual apareceu originalmente o Promessa, que esteve na trilha musical do filme Moleque
Tido (assim como Mde Maria e Pretinho) — que contou com o ator Custodio Mesquita —
continha o samba escrito em parceria com Paulo Orlando, 4 Vida em Quatro Tempos,
também notavel. De sabor mais fradicional quanto ao trato no acompanhamento, mas
com a mesma orquestra do Promessa, este também é um samba cuja construgio se
mostra bem atualizada, talvez mais inclinada a condi¢do de instituinte do que de
instituida, pelas caracteristicas apresentadas. S&o muito proximas do que encontraremos
mais tarde nos sambas de Johnny AIf ou Jobim, como podemos verificar nos oito
primeiros compassos da primeira parte, que tem também dois blocos de dezesseis
compassos cada, de modo semelhante ao Prefo Velho, ja citado anteriormente. Ougamos

a faixa 15:

'* GOMES, Op. Cit. p. 67.
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A Vida em Quatro Tempos  cussidio MesquinPasbo Ortando Slhvio Calde

13

No final da segunda parte h4 uma passagem um tanto incomum, na resolugio
final da melodia, que nfo conclui na tdonica maior, o la, mas sim na menor relativa, o fa
sustenido. Mais uma vez um exame cuidadoso se faz necessario, desses que sdo os oito
ultimos (dos dezesseis[?] de B) compassos da frase, para flagrarmos os detalhes desse

arremate (faixa 16).

A Vida em Quatre Tempos Custidio MrsquitaPake Grdando
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Com inicio no compasso 41, notamos uma progressdo harmdnica por quartas
ascendentes (ou quintas descendentes) que parte do fa sustenido com sétima e chega até
o sol maior, percorrendo meio ciclo ao longo de seis compassos. Nos versos dez anos
depois nos dois / ndio somos dois, somos dez!, esta o arremate ha pouco mencionado. No
compasso 46 ha uma quebra na seqiiéncia melodica, provocada tanto pela adogdo do sol
maior, emprestado do modo menor de 14, quanto pelo arrefecimento do fluxo ritmico
sincopado, na substituicio da sincopa (semicolcheia—colcheia—semicolcheia) pelo
anapesto (colcheia—semicolcheia—semicolcheia). O movimento harmdnico €, apos o sol
maior, o da cadéncia V7 - I, mas para o F¥m e nfo para o A, como dito passando, antes
do C#7, pelo seu dominante individual G#7, configurando a seqiéncia G — G#7 — C#7 —
F#m. A disposigdo dos acordes e a quebra do fluxo ritmico, pontuada pela triade de sol
descendente na melodia, abrem caminho para o desfecho insolito que envolve ainda,
dada a necessidade de articular o fim da frase (B) com o inicio da reexposicdo
instrumental da melodia da primeira parte {A), o aditamento de um compasso extra, que
‘sobra’ dos dezesseis compassos da frase como quer sugerir a barra dupla que incide ao
término do compasso 48. A preparagdo para esse 14 maior ¢ feita pelo uso simples do
dominante primario, E7, depois da interpolagio do substituto do seu dominante
individual (B7), o F7, conforme os momentos finais do trecho transcrito acima. Se
Custodio havia sumido um compasse no final da segunda parte de Mde Maria, como
vimos paginas atras, nesta segunda parte de A Vida em Quatro Tempos ele o devolve e

deixa a frase com dezessete compassos.



A cantora Isaura QGarcia grava,

ainda em dezembro de 1943 com

acompanhamento de Benedito Lacerda e Regional, o samba Adivinhe Coragdio, mais

uma parceria de Mesquita e Evaldo Ruy. Este samba em mi bemol menor recebe um

acompanhamento mais dado a gafieira, de andamento vivo, com introdugdo

protagonizada pelo trombone. No segundo inciso da primeira parte a melodia que

envolve o verso adivinhe coragdo / apresenta dois tritonos descendentes, um seguido do

outro, apoiados pelo acorde de subdominante (quarto grau menor com sexta) que se

dirige em seguida ao dominante primario. A figura abaixo mostra que no primeiro

tritono do acorde de la bemol estiio o d6 bemol (terga menor) e o fa (sexta), e no

segundo o 1a bemol (fundamental), e, ja antecipando o acorde de si bemol com sétima, o

ré (ter¢a maior). Reconhecendo o preciosismo deste emprego (arpejo de uma tétrade
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diminuta, em  dois
tritonos  descendentes)
ndo podemos deixar de
considerar que, apesar
disso, o efeito ndo se
apresenta forcade e
Isaurinha se sai muito

bem, cantando com

2

naturalidade & uma boa

porgic de malicia. Também ndo € para menos (confira os versos da segunda parte):

Ndo é posstvel ter amores aos milhdes

FEra preciso que eu tivesse tantos outros coragdes

Porque wum so ndo é capaz de abrigar tanfos gfetos

Amo tanto a tanta gente... tenho tantos prediletos!

Também com Evaldo Ruy Custodio fez o Como os Rios que Correm pro Mar, que

Sitvio Caldas cantou ao microfone, com o auxilio de Custddio Mesquita ¢ Sua Orquestra

(orquestraciio de Morpheu), em margo de 1944 A parceria comecava a embalar, ja
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acumulando sucessos como o fox Rosa de Maio, a valsa Gira...Gira... além do ja
comentado Promessa. Esse ritmo da criagio € mantido em Como os Rios que Correm
pro Mar, que aparece na partirura editada como Os Rios Correm Pro Mar, e ele pode ser
considerado um samba-can¢do exemplar, em andamento, melodia ‘roméntica’ (de apelo
passional, com saltos de sexta ascendente) e orquestragdo, com soli de cordas e tudo o

mais. Também a letra traz fortes itnagens inscritas no tema “olhar”.

O mesmo disco com o Algoddo, de Caldas pela Victor (orquestracio de Celso
Macedo), levava na outra face o Noturno (em Tempo de Samba) esta com orquestragio
de César Siqueira'®, uma das mais expansivas cancdes de Mesquita, no plano da matéria

musical, a qual esta reservado um topico especial do sexto capitulo.

A cantora Linda Batista gravou trés musicas de Mesquita no prazo de dois meses.
A primeira, Mulata Brasileira, concebida a quatro m3os com Joracy Camargo, tem um
acompanhamento de proniincia mais tipica, com uso do regional. Possui contornos
melodicos bem sinuosos com caracteristicas tais que levam a crer que o autor criou
intencionalmente uma metarepresentagio, de inclinagio diagramatica, uma vez que as
qualidades de movimento da melodia sugestionam as curvas da suposta ‘mulata’, que
por si ja é uma representacd@o (algo estereotipada) da mulata viva, de carne e osso.

A terceira das tr€s musicas citadas, com acompanhamento dos Diabos do Céu, da
a outra face da moeda, voltando o olhar para o ‘neguinho’. E o ritmado Olha o Jeito
Desse Nego, com Evaldo Ruy. Os versos De ferno branco todo engomadinho / camisa
azul marinho e gravata vermelha / dentro do braco um violdo de pinho / e faz um samba
num instantinho se lhe der na telha /, projetam o ‘nego’ la da gafieira, cheio de
personalidade e ginga.

Nesse momento, ainda em junho de 1944, a parceria Custodio Mesquita/Evaldo

Ruy estava a todo o vapor e se tornava referéncia de repertorio para diversos intérpretes.

4 Embora em ambos os casos ¢ acompanhamento seja conhecido como de “Custédio Mesqmta e Sna
Orquestra”, as partituras editadas indicam os orguestradores.

61



Isaura Garcia ¢ um bom exemplo. Apos a aceitagdo de Os Produtos de Minha Terra e do
Adivinhe Coracdo, ja apontados, a cantora grava em novembro, num mesmo disco, o
Ndo Facas Caso Coracdo € o parddico Eu Fico. Ambos tem sonoridade mais
tradicional, sendo o primeiro em andamento mais cadenciado e o segundo numa

expressao mais afeita aos choros rapidos.

Nos altimos anos de vida Custodio se voltou mais para esse ambiente sonoro do
samba-choro e, além de todos esses mencionados ainda haveria lugar para mais dois,
Flauta, Cavaguinho e Violdo (com Orestes Barbosa) e o famoso Saia do Caminho®
(com Evaldo Ruy), ambos gravados por Araci de Almeida em 1945 e 1946,
respectivamente. Curiosa € a citagdo textual de Brejeiro, de Nazareth, apos os versos No
rio dos sonetos de Bilac so de fraque / é que se freqiientava os cabarés / havia para as
grandes confissoes dos coragoes / os tangos do Ernesto Nazareth /, do samba Flauta,
Cavaquinho e Violdo. O instrumental esteve a cargo do violonista Rogério Guimardes e
Seu Conjunto. Parece mesmo que Custodio e Orestes estiveram nesses cabarés do Rio
iluminado a lampido /, dada a sutilidade das imagens poético-musicais que se revelam

nesse samba.

Saia do Caminho € um classico de Mesquita e Ruy que teve, além da
interpretagdo de Araci, uma de Licio Alves, de 1947, e outras tantas posteriores como as
de Elizeth Cardoso, Angela Maria, Nana Caymmi e Gal Costa, entre as femininas, e
também de duos como Jobim e Miucha ou Nelson Gongalves e Teté Spindola. Talvez
seja este, entre todos seus sambas, 0 que mais merega o crédito de paradigmatico, na sua
contribuigdo para o samba-cangdo. No registro de Aract o acompanhamento fica a cargo
de um tric com piano, de Lauro Araijo, baixo e bateria. Embora ele se saia bem pode-se
dizer que esse Lauro n3o estava muito ligado nas realizacBes pianisticas de Custodio, a

julgar pelo tratamento quase aleatorio da tessitura do instrumento e pela excessiva

15 Segundo os créditos do ja citado volume sobre Custédio Mesquita da colegdo Nova Historia da Musica
Popular Brasileira, o cantor Jorge Goulart afirma gue Saia do Caminho nasceu de um choro ¢ deveria ter
sido registrada por cle em 14 de marcgo de 1945, por vontade de Custodio, que veio a falecer um dia antes.
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descontinuidade textural e ritmica da sua harmonizacdo. As “aproximacges com 0 pop

»l6

‘pianeiro’ da época” " falaram mais alto e a ndo ser pela sentida interpretacdo vocal de

Araci, este primeiro registro desse importante samba n3o teria sido dos mais felizes. Nos
primeiros compassos de A (primeira parte) ja se ouve a forte marca melddica do

2217

compositor, com “adornos metalicos” de “cunho roméintico ue seduziram varios
p

intérpretes a cantarem Saia do Caminho. Ougamos as faixas 17 ¢ 18'%:
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1 BARROS, Op. Cit. p. 138.

' GOMES, Op. Cit. p. 67.

'¥ Neste caso especifico optamos por manter o trecho do original de Araci de Almeida, ilustracio 3.8, pela
referéncia historica, no qual o pianista Lavro Aralijo mantém a propria tonica no segundo compasso
(apenas alterando 2 quinta justa para aumentada), indo dai para o VI7 etc, Na gravacio de Francisco Alves
(exemplo 3.8), de 1952, ouvimos a harmonia acima transcrita, ¢ Supomos que seja a mesma concebida por
Custdcdio, do que nio se pode ter cerieza, uma vez que ¢ autor ndo chegou a grava-la com Jorge Goulart.
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Os trés compassos iniciais, afora a anacruse, s3o constituidos basicamente de trés
notas que ascendem cromaticamente, 0 do, o ré bemol e o ré natural. As demais sio
notas melddicas como as bordaduras inferiores dos tempos fracos do primeiro ¢ segundo
compassos, € a apojatura superior (0 mi antecipado em semicolcheia) para o ré
bequadro, do compasso 3. Talvez esses sejam alguns dos signos sonoros que
mereceram a adjetivagio “adornos metalicos™ citada acima. O emprego do Db7 do
compasso 2 € especialmente relevante, pois indicaria a preparagio da dominante
primaria, C7, sendo entdo o dominante substituto (do G7) desta preparagio. O fato € que
o acorde n3o caminha para a dominante sem que antes se ouga, ao longo de quatro
compassos, 0 sexto grau preparando o segundo cadencial menor, que tem a quinta
abaixada, no tempo fraco do compasso 7, encadeando com a dominante. Os intervalos
constitutivos do primeiro motivo (anacrusa), repetidos na passagem dos compassos 4/5,
salientam alguns dos contornos melddicos de “cunho roméntico”, tdo caros ao
compositor, neste caso sé€timas ascendentes seguidas de sextas descendentes. Mais
exemplos dos ‘recursos curvilineos’ (novas sextas) podem ser ouvidos no final, na
segunda terminagdo dessa Unica frase que compde o Saia do Caminho, durante o verso e
vocé francamente, decididamente, ndo tem coracdo /. Tais saltos, mais os cromatismos
ascendentes referidos & pouco, delineiam boa parte do lirismo da cangdo e contribuem

para fixa-la entre as mais representativas do género.

Antes de nos ocuparmos das valsas do compositor, no proximo capitulo,
precisamos comentar aquele que pode ser um dos mais ricos sambas de toda a carreira
musical de Mesquita, o Feiticaria, com Evaldo Ruy, gravado por Silvio Caldas e
Orquestra Victor em fevereiro de 1945. A macumba, representada pelo signo feifico, é
tratada na letra de Ruy com clareza e intimidade, em tom muito distinto do de Noel Rosa
em Feitico da Vila, na qual o samba teria sido dignificado em feifico decente, sugerindo
a “indecéncia” do ritual. Feificaria ¢ extremamente variada, tanto na forma quanto na
harmonia ¢ mesmo nos procedimentos de desenvolvimento melddico, em sua dimensio
motivica, se nota tal variedade. Mas ¢ sobretudo o pardmetro harménico que se destaca,

revelando uma notavel aproximagdo com elementos do baifio e do blues, este encarado
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aqui como uma pratica que constitui um paradigma harménico-formal bem especifico’”,
indiferente aos variados tratamentos possiveis como o roots, o jazz e o soul-rock. Isso ja
em termos da harmonia e melodia basicas do samba, como concebido por Custddio, pois
tal parentesco com o blues ganha expressio ainda maior no arranjo orquestral feito por
Guerra Peixe, no qual se verifica a ocorréncia de um sem nimero de acordes de
passagem, num complexo jogo de dominantes que conota o entendimento jazzistico do

blues.

A introdugdo de Fejticaria mais se porta como a abertura de um filme (ouga as
tercinas executadas pelos trompetes sobre breques acentuados, conduzindo, depois de
densos dominantes, 4 entrada do canto), criando a atmosfera de um samba concertante.
Aqui também se nota a prafica da sintese tematica, explorando o primeiro motivo
melodico, feito sobre 0o modo mixolidio (muito presente no nordeste brasileiro mas
também no blues’™ de orientacio jazzistica), e também os breques sucessivos que
caracterizam a passagem dos versos que eu enfeiticado ja estou / com a luz azul do seu
olhar 6...6... /. Talvez essa conexdo tenha motivado uma observacdo feita sobre essa
introdugiio, de soar como “grande samba sinfonico com tinturas de Gershwin™*'. Talvez
seja adequado admitir ser Gershwin quem tem “tinturas de blues”. Sendo, vamos ao
trecho em questio® (faixa 19):

19 £sse paradigma tem como fundamento a utilizagio dos acordes basicos da tonalidade, o I (t6nica), o IV
(subdominante) ¢ o V7 (dominante), mas todos eles com a apresentagio deste ditimo. Eqitivale dizer que
em vez de I — IV — V7, cadéncia perfeita, temos uma mutacio para I7 — IV7 — V7. Também importante
frisar que a duracio do chorus do biues, sua forma integral simples, é guase sempre de doze compassos
assim dispostos: I7 {4 compassos) — IV7 (2 compassos) — 17 (2) -V7 () - IV7 (1) - 17 (1} - V7 (1),
admitindo diversas variagdes ¢ expansdes no plano dos acordes, mas raramente no ngmero de compassos.
% S h4 um elo ou nio entre ambos ¢ dificil dizer, para o que seria necessério aproximar as tradigdes
moura e negra, conforme sugere SEVERIANO e MELLO, Op. Cit. p. 2435,

Z BARROS, Op. Cit p. 137,

% Reduciio para piano do arranjo orquestral, contido na primeira pdgina do original editado 4 época.
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A forma ¢ curiosa, como j& dito, contendo assimetrias e contrastes nos incisos de
frase e respectivos nimeros de compassos. A introdugdo tem dezenove, considerando a
maneira como foi escrita, com icto em anacrusa. Como ela finaliza também num breque,
o icto inicial da melodia fica novamente em anacrusa, sendo o primeiro tempo forte da
frase a notilaba sublinhada no verso Sexta-feira ¢ meia noite /, razéo pela qual o
primeiro inciso melodico possui sete dos vinte e sete compassos da primeira parte. Ja o
segundo inciso fica com oito compassos, pois € contada a espera do compasso que
antecede o inciso de Ja comprei um galo preto /, espago que justamente corresponde a
anacrusa do primeiro. Os doze demais compassos da frase sdo obtidos com o terceiro
inciso, que completa a frase com os versos que se iniciam em vou ver vocé sofrer.../.
Quanto a aproximagdo harménica com o blues esta se nota ja, e principalmente, nesta
primeira parte cuja transcrigdo foi feita até o momento de maior interesse neste aspecto,

como segue abaixo, na transcricdo da faixa 20:
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Note que a clave estd armada em mi bemol. Portanto o acorde inicial, o si bemol
com sétima, pode ser considerado o dominante primario da tonalidade. Se o final da
introdugio prepara a tonica por meio do substituto (o E7, em verdade um fa bemol)
desse dominante primério, quando este soa conserva-se a mesma fungio, s6 mudando o
colorido por causa da troca do baixo (relagdc de tritono). Por outro lado, a manutengio
do Bb7 por sete compassos sugere a compreens3o de que ele seja uma tonica blues?, o
que ¢ corroborado pela ocorréncia do Eb7 do compasso 8, que poderia perfeitamente ser
um subdominante blues (IV7) em si bemol, justo o segundo acorde da forma-blues
basica. Como este Eb7 também ¢ mantido por bastante tempo, do compasso 8 ao 15 —

em vez de dois compassos, instala-se uma ambigilidade no que diz respeito ao

B No blues a ténica ¢ alterada para 17, tal como a subdominante para IV7, conforme 4 descrito quango do
gsclarecimento do termo blues como forma (simples) de doze compassos.
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tratamento harménico desta, esclareca-se”™, suposta forma blues. De qualquer maneira
encontramos em fFeificaria elementos suficientes para sustentar o interesse sobre o
porqué do “estranhamento” que a cangdo causou, o que em parte lhe garantiu o sucesso

na €poca.

Seguindo nesse paralelo com o paradigma norte-americano, recobremos a
ambiguidade que surgiu da persisténcia no Eb7, que no dlues chorus (forma) basico em
si bemol, como subdominante, s¢ duraria dois compassos. Mas como dura oito, a fungdo
subdominante se inclina & de ténica, 0 que se sustenta quando soa, por dois compassos, o
Ab7 que é a aplicagdo da subdominante (IV7) do agora dlues em mi bemol, ja que o Ab7
retorna ao Eb7. O que se mostrava como um blues em si bemol, deslocado portanto, da
tonica (mi bemol, conforme armadura de clave) para a dominante, confirma-se em mi
bemol. Apds essa confirmagdo, que encerra a primeira parte com O Verso pra vocé me
querer / (ja fora do trecho transcrito acima), inicia-se a segunda parte que volta a
privilegiar a regido da dominante, o Bb7, mas agora ja com caracteristicas nitidamente
tonais, principaimente no desenvolvimento e conclusdo desta segunda e (ltima frase
desse samba em forma binaria. Outro elemento que se conecta com o modelo do blues é
o motivo melddico sobre a escala pentatbnica menor, caracteristico do género em suas
pronuncias roofs ou soul-rock, como ouvimos (a exce¢io da divisdo ritmica) no verso

vou ver vocé sofrer /, (Ab7, compassos 16 e 17, precedido e sucedido pelo Eb7):

VaUuwer

** Custédio havia regressado de Belém, onde dirigiu a Radio Clube do Pard, interessado por leituras sobre
folclore que, segundo Orlando de Barros “deixaram marcas em algumas composigdes, como Feificaria,..”,
Em 1943 o samba Promessa ji revelara o interesse do compositor para com os temas nordestinos, nesse
caso a seca. Deve-se portanto considerar a possibilidade da estrutura acima dever mwito a elementos do
baifio, uma vez que Luiz Gonzaga era do cast da RCA Victor no tempo e que Custddic era o seu diretor
artistico, e sendo Luiz um virtuoso sanfoneiro € certo que tenba sido notado por ele, até porque esses dias
se encanunhavam a passos largos para os da mania de baidio que se instalaria no Brasil entre 1946 ¢ 1952
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As notas que compdem a escala pentatdnica —&

i
)
K
9

menor de mi bemol s3o as seguintes: o= ——

Como se vé, apenas o ré bemol — sétima menor da escala — ndo foi utilizado pelo
autor (o que ndo prejudica o efeito Alues) no motive acima, que parte da quinta e chega
por movimento descendente até a tOnica, compensando o salto de quinta ascendente do
comego do verso (vou ver... /, final do compasso 15). Como o primeiro inciso melddico
da cang¢do, baseado no modo mixolidio, estd bem mais para baifio que para blues, ficam

assim admitidas estas duas possibilidades de inspiragdo™, na criagdo deste complexo

samba. Um exemplo desta complexidade pode ser tomado pelo fato de, apesar de tudo o
que foi demonstrado acima, lermos o seguinte comentaric sobre Feificaria: “E um

auténtico samba, tanto no tema quanto na melodia™®,

Para instigar ainda mais a discussdo acerca de Custddio Mesquita ter ou ndo sido
um dos precursores da Bossa Nova, relembremos a letra de um samba composto apenas
trés anos depois de Feiticaria, o Adeus América, de Geraldo Jacques e Haroldo Barbosa,

que marcou a estréia do revolucionario conjunto Os Cariocas:

Néo posso mais, ai que saudade do Brasil
Que vontade que eu tenho de voltar
Adeus América esta terra é muito boa

Mas ndo posso ficar

O samba mandou me chamar
Eu digo adeus ao boogie-woogie,

Ao woogie-boogie e ao swing também...

* Em entrevista concedida ao autor deste trabalho, o compositor e cantor Johnny Alf, que incluiu o
Feiticaria no seu primetro LP, lancado em 1961, afirmou sentir mais forte nesse samba a presenca do
hlues que a do baifo.

 GOMES, Op. Cit. p. 75.
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Além do abusivo uso dos acordes de tOnica e subdominante blues, numa clara
alusio a misica dos Estados Unidos (que ‘invadia’ o Brasil fortemente naquele
momento), este samba tem em comum com o Feificaria um motivo melédico
praticamente idéntico, sendo exatamente aquele que foi conectado ao recurso melodico

pentatdnico do blues. Compare ambos, colocados a propdsito, no mesmo tom:
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ADEUS AMERICA

o sam ba man dou me cha mar

Diante de tanta semelhan¢a e das frequentes referéncias a influéncia dos
conjuntos vocais americanos nas criagdes dos conjuntos brasileiros dos anos quarenta e
cinglienta (Jodo Gilberto teria integrado os Garotos da Lua ja em 1950%7), resta
confirmarmos o quanto a Bossa Nova realmente faz uso de elementos tdo facilmente
identificaveis com as praticas musicais norte-americanas, as quais, sabemos, ndo se
restringem apenas aos elementos do blues, acima apontados. Fica de algum modo a
sugestdo, pois ndo caberia aqui um aprofundamento em questbes como esta, dada a

natureza distinta deste trabalho.

¥ CASTRO, Ruy. Chega de Saudade. Sio Paulo, Companhia das Letras, 1990, p 65.




4. NO TEMPO DO VELHO REALEJO

Uma outra forte vertente criativa de Custodio Mesquita é a valsa. Em dezessete
delas, ao longo de sua carreira, 0 compositor mostra muitas de suas preferéncias
musicais, sobretudo no plano melodico. O seu didlogo expansivo e personalista, com os
valores estéticos divulgados pela canglio — até seu tempo, encontra aqui um campo bem
mais restrito as experimentag¢0es sintaticas, de formas e harmonias, mas também

compensacdes na exploracdo de timbres e delicadezas que o qualificavam como
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“principe romantico do teclado™. E nesse género que notamos Custodio Mesquita em

sua plenitude como “compositor romintico™.

A associagfo da valsa ao passado € uma constante nessas producgdes e caberia
uma analise nas valsas contemporineas de outros compositores com o intuito de
podermos afirmar tal associagéio como uma tendéncia do género, no ambito da cangdo.
Em varios titulos encontramos referéncias explicitas como em Velho Realejo e
Antigamente era Assim. Também na Valsa do Meu Suburbio encontramos uma letra auto

referente (a valsa como tema) que ilustra, em toda uma poética, 0 que ora afirmamos:

Valsa triste, velha valsa
Das serestas nas noites de lua
Ainda hoje tu emprestas

Teu lamento aos canitores da rua

Velha valsa minha amiga
1Go boémia quanto o teu cantor
Valsa triste tu me obrigas

A contar uma histéria de amor...

A valsa foi a danca de saldo mais popular do século XIX e tem seu passado
intimamente ligado a historia de outras dangas em compasso ternario, tendo se
consolidado na obra do vienense Johann Strauss e aicancado popularidade em toda a
Europa’. Ela sobrevivera a polca, maxixe e todos os géneros dancantes difundidos no

Brasil no inicio do século XX, chegando ao final dos anos 30 e durante os 40, como

" BARROS Op. Ciz. p. 55. Informagdo da revista Carioca de 04.03.1936, citada pelo autor.
“BARROS, Op. Cit. p. 78.
* Conforme o Dicionario Grove - edigiio concisa, no verbete ‘valsa’.
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“.produto mwmito solicitado, mas j& bem distinta da valsa
contemplativa ou concertante da Belle Epogue, guardou dela alguma
identidade, como a suavidade e alguma melancolia...”*
Se a “era da valsa” tem a sua expressdo sintetizada nas Valses Nobles et
Sentimentales (1911) e La Valse (1918), ambas de Ravel’, é bem provavel que fossem

essas as estilizagdes mais admiradas por Custodio, que

“Lia revistas francesas, especialmente de teatro, ¢ tinha uma
colegdo de partituras de “eruditos’ que costumava interpretar ao piano,
como Chopin e Debussy™®.

Alias, essa intimidade de Custodio com a arte e as idéias francesas esta firmada
em experiéncias pessoais que acumulou, desde a educacio no Licée Francais até o
casamento com Helene Moukhine, que nasceu em Constantinopla (era filha de russos)
mas viveu e se criou em paris, de onde chegou ao Brasil em 19417, Mesquita citava
Pitigrilli, ~ o romancista que criou um estilo — e disse certa vez que andava lendo a
Defense des lettres, de Duhamel, um estudo sobre cultura de massa citado por
Benjamin®. Seja como for, sua figura musical j4 tivera antes merecido uma critica que,
muito mais que isso, nos mostra uma valiosa interpretacio da musicalidade de Custddio

Mesquita, como lemos em sua biograﬁag:

“Heitor Villa-Lobos admirava Custodio, mas demonstrava sua
preferéncia por Ar [Barroso], dizendo cque e¢le era ‘muito
afrancesado’. Julgava Ari bem brasileiro, e talvez esse julgamento se
devesse as valsas ¢ aos foxes que Cusidddio fazia. Mas ser afrancesado
ndo ¢ defeite, ainda que oo concordemos com esse julgamento, pois
Custodio era sambista dos bons, bem brasileiro, ¢ suas produgdes
estdo por ai para dirimir qualguer diivida a respeito”.

* BARROS, Op. Cit. p. 80.

3 Conforme o Dicionario Grove — edi¢iio concisa, no verbete “valsa’.

® BARROS, Op. Cit. p. 82.

" GOMES, Op. Cit. p. 106.

* BARROS, Op. Cit. p. 82. Colhido de duas entrevistas de Custddio & revista Carioca, de 05.09.36 ¢
04.09.37.

® GOMES, Op. Cit. p. 111.
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Se por um lado as valsas guardam a nostalgia de um ‘passado de gléria’, o que
talvez promova o género a posigdo de privilegiado nas construgdes de efeito sentimental
ou com temas e figuras tradicionais, por outro as ultimas inovag¢des impressionistas
propiciaram um novo rumo as praticas subsequentes. Inclusive em Gershwin, a despeito
das comparagOes entre ambos (Mesquita e ele — ou seria Ari o Gershwin brasileiro?),
que ndo por acaso escreveu 4An dmerican in Paris em1928, podemos notar a presenga
dessas modernas criacdes francesas. Custddio consegue, na maioria das vezes, a exata
propor¢do na mistura desses fatores evitando valsas com coloragbes excessivamente

antiquadas e “sentimentais’ que designavam as serestas em noites de lua.

Por cerca de dez anos, entre os meados de 30 e 40, houve uma “renovacio da
b

popularidade da valsa, que Mauricio Azedo vé temperada pela modinha™'

. Dentro dessa
perspectiva talvez possamos incluir neste capitulo, algumas das sete musicas que s&o
apontadas pelos créditos da Collector’s como apenas cangdes'', como nos casos de
Vitrina, Tapera ¢ Quero Voltar. Trata-se também de exemplos de um tipo de repertorio
de natureza mais inclinada a adogdo de elementos tradicionais e sentimentais do que as
experiéncias mais ousadas. Entretanto flagramos Custodio Mesquita se valer de
construgdes que voltam a afirma-lo como um compositor nem sempre subordinado aos
limites do uso corrente, de expressfes ja aceitas no contexto da cangdo popular.

Passemos ao exame mais detalhado dessas valsas.

Somente quando ja estava em seu terceiro ano de carreira discografica, portanto
em 1934, ¢ que Custodio Mesquita teve pela primeira vez uma valsa gravada, com a
parceria de Orestes Barbosa. Vinte e uma musicas do compositor ja mereceriam registro
fonografico antes de Nestas Noites de Amor ser cantada por Jodo Petra de Barros num
estadio da Odeon. Nesta cangio encontramos um breve exemple do que afirmamos ha

pouco, sobre ¢ que Custddio € capaz de imprimir em suas criagdes, mesmo em um

1 BARROS, Op. Cit. p. 129.
"' KIEFER, Bruno. 4 modinha e o lundu, duas raizes da musica popular brasileira. Porto Alegre,
Movimento, 1977, pp. 9-29. O autor fala de uma influéncia da valsa sobre a modinha.
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terreno tdo delicado. A introduc¢do dura oito compassos € soa em d6 maior, concluindo
no acorde de tOnica. Porém, sem nova preparagdo, o inicio da melodia se da no modo
menor de do, consistindo em mais uma ocorréncia da alterndncia dos modos (maior e
menor) em tom homdénimo. Logo no segundo inciso melddico de A, compassos 5 a 8,
ap6s afirmada a tonalidade de do menor por meio de cadéncia perfeita, ouvimos uma
tétrade diminuta descendente partindo de mi bequadro (mi, réb, sib e sol) que se inverte
e parte, de novo descendentemente, de réb (réb, sib, sol e mi). Esta tétrade diminuta de
mi tem fungdo dominante, posto que estd construida sobre o acorde de tdnica modificado
(de Cm para C7), do qual o mi & terga maior e prepara, assim, o acorde do quarto grau
por meio desta que ¢ sua dominante individual. Note que também s@io usadas duas das
inversBes desta mesma tétrade na selegdo dos acordes do acompanhamento (todos
substituindo o suposto C7[b9] que leva a Fmob), a saber, o Db®, o Bb®, além do préprio
E°. Ougamos a faixa 21:

Nestas Noites de Amor  Cusiic Mesquita/Orestes Barhosa g?*) Pei?giz Barras
e -

o ] | [ —— ] ! erymy :
Tty f W~ { : ! . ; T
[ . SO ) | i ] ! ? - Fi W ; i :
s ML — - & & T e I 1 =y
o 0 P -
‘) T w =4
Lua a tisg te oheso pa la daes pe e ] 2tk
4 Cm G7 Cm Cm
A |
7 S A P>
e
a7 S z
S , :
s - . =
13 ; o £ i
B i = i
B K : 73 3
L
5
c B ] ; . M o )

{—i?——i:f’-v-m"r? e 2 e oo e ! 1
Ffan WA ; 0 S A fuc 1 S o ; |
AUF 1 I}’ - H L Pl = h# = i ]
el 4 1

céy de por oo Ia naa re  fud g ir
. Db? B E® Fem6
A i
—
£
A N -

NNV I i 1A |
) FgP J‘ﬂ% : V"!% b
5

- ; T f
I b ! -

el by Y bl ol i A

3 i 2] £ A

] Be 7
L todos funclonameamo CTHS el

77



Trata-se de uma preparagio para ¢ quarto grau, que ¢ praticada de imediato na
exploragdo de outros coloridos da tonalidade (neste caso o da fungdio subdominante),
mas estejamos atentos para a escolha do autor no plano melodico. Além de abusar do
efeito do diminuto, como descrito acima, Mesquita ndo tem © menor embaragco em
langar mdo de tal arpejo alcangando o mi bequadro por salto de sexta maior ascendente,

partindo da nota sol, que por

3 T

S T i) - rt T o ; .
y o 1 2 e o e sua vez é precedida pelo mi
Sy L L i - %{5 i 7

e S bemo!, terca menor do

acorde de tdnica que sustenta a conclusio do primeiro inciso, que dura até o compasso 4.
Repare. No tempo forte desse quarto compasso temos a nota mi bemol, resolvendo a
apojatura superior para a terca do acorde, apds o que ouvimos 0 sol, como impulso (no
terceiro tempo do compasso, fraco portanto) para o tempo forte do quinto compasso, que

recebe o mi bequadro (da notilaba céu), produzindo desta maneira um intervalo de ‘nona

menor’ como resultante melédica'”, ou seja, de mi bemol para mi bequadro passando
pelo sol (como mostra o detalhe acima). Isto explica porque notamos, na audigfio deste
trecho, um desvio da expectativa, no dado contexto sonoro, o que, se ndo chega a
quebrar, pelo menos trinca a porcelana do céu pintado por Orestes Barbosa no respectivo

verso da letra.

Refletindo mats, ainda sobre a articulacio de letra e misica na produgdo de
cangdes e sinalizando uma tendéncia na associagdo da valsa a infancia, ao passado e a
certas figuras tradicionais, bem como a extensio desta caracteristica as sete “cangfes”
{termo tdo amplo quanto “modinhas™) da ficha técnica da Collector’s, temos em [apera
um outro bom objeto de observagdo. Gravada pelo mesmo Jodo Petra de Barros, com
letra de Alberto Ribeiro, esta cancfio langada em janeiro de 1935 conta a derrocada de
um “palécio encantado” cuja “gloria ja passada € dia e noite chorada pela voz de um

regato” Nesta representa¢do do amor desfeito a metafora do coraco é traduzida em

"> E o intervalo formado entre a primeira ¢ a altima notas de um fragmento melédico de mesmo sentido: se
¢ ascendente, a ultima nota (que definira a resultante, em relagfo a primeira) serd aquela que anteceder a
mudanga de sentide, para descendenic.
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morada, uma “casa sem dono invadida pelo mato”. Somente aquele “fio d’agua” resta
para falar do que se passou. Nesta construgiio poético-musical Custodio imprime ja na
forma, binaria, um elemento de ‘instabilidade’ ao adotar dezessete compassos para a

primeira frase (A) e dezesseis para a segunda (B).

Na verdade o0 compasso 17 €, ao mesmo tempo, o tltimo de A e o icto inicial de
B pois, apos um rallentando molto, a notilaba mor (primeiro tempo do compasso), que
conclui o verso chora triste o seu amor /, recebe uma fermata que se sustenta até a
retomada do fempo primo (no segundo tempo do mesmo compasso), ja como B, com
seis colcheias em anacrusa. No desfecho de A, diante de toda a inclinagdo sentimental e
nostalgica, o autor faz uso de uma escala cromatica descendente completa, partindo de
dé6 (ténica em questdo) a db, cada nota harmonizada com uma triade maior na primeira
invers@o, em movimento paralelo. Esse gesto descendente, em ‘curtos degraus’ {da scala
cromatica) mais o rallentando molto até a fermata, adquire, com os versos, um tom de
‘cruel lastima’. Ougamos entdo, faixa 22, o lamento dessa “voz” que também € ouvida,

em versdo apenas instrumental, como introducio e coda da cangdo:

o . . Jodo Petra de Barros
Ihpera Custodio Mesquita/Alberto Ribeiro Odeoa - 1935
14 rallentando molfo
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Ha ainda, em 7apera, outro recurso melodico notavel utilizado pelo compositor.
A frase B privilegia a regido de subdominante da tonalidade (dé maior), gravitando em

torno do acorde de fa, quarto grau. No inciso que encerra a frase, compassos 30 a 33,

79



sobre o acorde de dé bemol diminuto {como segunda inversdc do acorde de fa — de
fungdo auxiliar) a melodia revela um contorno sinuoso, com uma amplitude intervalar de
décima primeira, entre as notas st (enarmonia de dé bemol) e mi natural, esta como

tensdo de sétima maior em fa diminuto. Quga a faixa 23, observando o trecho:

Tapera Custbdio Mesquits/Alberto Ribeiro
ce Fic o7 &7 e7 F
i)
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A triade de mi maior soa nas trés colcheias finais do arpejo assinalado, sendo
necessario enarmonizar o lab para sol# e o dob para si, para uma perfeita compreensio.
Este emprego, o uso de triades perfeitas maiores sobre as tensGes do acorde diminuto, a
saber, nona, décima primeira e décima terceira menor, além da prdpria sétima maior no
caso especifico deste exemplo, € um forte indicador de que Custodio era muitissimo bem
informado em matéria de opgdes para escolhas harmdnicas e adequada aplicagdo de

escalas no feitio de melodias.

Um interessante ponto a ser considerado € o fato de Mesquita nio ter se dedicado
a composigdo de valsas logo de inicio, tendo concentrado esta produgdo nos tltimos
anos de sua breve carreira. Apenas duas foram compostas na década de trinta, uma delas
a ja comentada Nestas Noites de Amor. A outra é Enquanto Houver Saudade, de 1938,
que era a segunda face do disco de Orlando Silva que langou o famoso fox Nada Além,
ambos feitos em parceria com Mério Lago. As demais quinze valsas foram concebidas a
partir de 1940, fase em que o autor se encontrava mais amadurecido pelas experiéncias
acumuladas no fazer artistico, principalmente do disco e do teatro. Apds um
levantamento feito, acerca do repertdrio produzido ao longo de toda a “era de ouro” da
miisica popular brasileira, pudemos concluir que a valsa ndio esteve sempre entre os

géneros preferidos pela audiéncia, o que dificultava sua popularidade. A primeira valsa a
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figurar entre os principais sucessos" do disco, impulsionados pelo radio foi Mimi, de
Uriel Lourival, de melodia angulosa e versos com “imagens de gosto duvidoso”, lancada
por Silvio Caldas em 1934. Mas € na voz de Francisco Alves que uma valsa, no ano de
1936, de José Maria de Abreu ¢ Francisco Matoso — Boa Noite Amor, se firma como um
sucesso duradouro. No ano seguinte, “prodigo no género”, € a vez de Ldbios que Beijei
de J. Cascata ¢ Leonel Azevedo e Rosa, de Pixinguinha. Entre as mais importantes da
época podemos também destacar 4 Deusa da Minha Rua de Newton Teixeira e Jorge
Faraj, de 1939, e Eu Sonhei que Tu Estavas tdo Linda, de Francisco Matoso e Lamartine

Babo, gravada por Francisco Alves em 1941.

E nesse oportuno momento que Custodio, um compositor cuja musicalidade
lapidada especialmente para o repertério roméntico o colocava em condigfo ideal para o
feitio de valsas, compde a mencionada Enquarnto Houver Saudade, sua ainda segunda
producdo nesse segmento, que foi concebida para a revista Rumo ao Catete, de julho de
1937, e gravada por Orlando Silva no inicio de 1938 com a Orquestra Victor Brasileira,

a qual detalharemos a seguir.

A valsa como suporte de uma representacdo sentimental encontra, entre os feitos
do compositor, sua mais contundente materializa¢do em Enquanto Houver Saudade. Os
elementos dos discurso poético € musical confluem para a instalagio de um estado
sentimental de “arrancar ldgrimas” do ouvinte ou mesmo fazer “um cantor solucar”.

Acompanhe a letra:

Nao posso acreditar que algumas vezes
Ndo lembres com vontade de chorar
Aqueles deliciosos quatro meses

Vividos sem sentir e sem pensar

'3 Em seu trabalho 4 Cangdo no Tempo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello apontam, a cada ano, os
principais sucessos, os secundarios ¢ as milsicas estrangeiras mais tocadas no Brasil

81



Ndo posso acreditar que hoje ndo sintas
Saudade dessa historia singular
Escrita com as mais suaves tintas

Que existem pra escrever o verbo amar

Enguanto houver saudade pensards em mim
Pois a felicidade ndo se esquece assim
Q amor passa mas deixa sempre a recordacdo

De um beijo ou de uma queixa no coragdo

A forma apresenta um A A' B, tendo cada frase dezesseis compassos de duragéo.
A tonalidade é ré maior. Em A a regido harmoénica abordada é a de toOnica, em dois
incisos de oito compassos cada, O primeiro em tomo de ré maior € o segundo
polarizando o si menor (tdnica relativa). Em A' temos quatro versos cada qual com uma
op¢io harmonica. Ndo posso acreditar que hoje ndo sintas /, parte de ré maior e atinge,
ja no saudade dessa historia singular /, o si menor, para dai, ap6s um empréstimo modal
na subdominante (sol menor, portanto), no verso escrita com as mais suaves tintas /,
voltar para ré maior e concluir a frase musical, que tem desfecho no verso que existem
pra escrever o verbo amar /. Em B (que sera transcrita logo adiante) a tOnica €
novamente adotada, em toda a estrofe, 2 excegdo do empréstimo modal, como ja descrito
acima, sobre 0 verso o amor passa mas deixa sempre a recordag¢do /. Se a composigic
poética dos versos acima ilustram o preenchimento pleno de um ‘programa sentimental’,
a composicao sonora da cangdo, que além de todos os ingredientes puramente musicais
inclui também a incorporagdo dos elementos acima, que possuem ritmica € fonética ¢,
em ultima instincia soam, atinge um tal nivel de resultado que desloca o foco da analise
para algo misterioso, além da musicalidade do verso e da hteralidade musical. Quando

nos deparamos com este outro, nem letra musicada nem musica que recebe poesia mas
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um ferceiro, acima dessas frontetras, é que percebemos com maior clareza o teor da

palavra “encanto

»id

, usada para tentar defini-lo.

Ainda em Enquanto Houver Saudade percebemos a ocorréncia de uma melodia

com caracteristicas freqiientes no compositor, especialmente no repertoério de cunho

romantico. Tais tracos merecem a transcricio da frase B, que igualmente apresenta

recursos de harmonia que iriam mais tarde se tornar bastante usuais em valsas, sambas-

cangdo e afins. Vamos a ela (faixa 24):

. . . Orlande Silva
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Os saltos melodicos ao longo desta frase trazem de volta os “adornos metélicos”
de expressdio “romantica”, também presentes em seu repertdrio de sambas de meio de
ano, vistos e ouvidos no capitulo anterior. As quintas ascendentes fa#-do#, do compasso
32, si-fa#, na passagem do compasso 36 para 0 37 ¢ do 45 para o 46, bem como a quinta
descendente mi-la, compasso 42/43, sdo bons exemplos. Ha ainda um salto de quinta
aumentada descendente entre o fa# e o sib, na passagem do compasso 40 para o 41. A
extensdo dessa sinuosa melodia vai de um 142 a um fa#4, perfazendo um intervalo de
décima terceira, enquanto que o mais praticado ou mesmo ‘recomendavel’ em cangdes ¢
o intervalo de nona, o que talvez possa representar uma forte passionalidade no
pardmetro melddico. Na harmonia ouvimos, do compasso 33 ao 35, a sequéncia
descendente que sai do terceiro grau, fa sustenido menor, passa por um diminuto de
aproximacdo cromatica ¢ chega ao segundo grau, mi menor, seqii€ncia esta que sera
definitivamente agregada ao vocabulario harmdnico da cangdo, fixada pelo freqiiente
uso posterior e assim representada; I{Im7 ~ bIII° - Iim7. Notemos também a ocorréncia
de um fa diminuto (F°bl13) sobre a dominante da dominante (E7), preparando a
dominante primaria (A7) que aparece na segunda inversio, conduzindo o baixo de fa
para mi. Para completar o esquema roméntico de Custddio e Mario Lago, Orlando Silva
procede a declamag@o dos trés primeiros versos de B, em tom pra la de apaixonado, o
que se da sobre a harmonia do trecho respectivo, quando da repeti¢o instrumental do

tema (que explora as frases A' ¢ B), na conclusfio do arranjo. E retoma a melodia, para
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concluir a cangdo, em seu Gltimo inciso, aquele que sustenta o verso de um beijo ou de

uma queixa no coracdo /.

Em 1940 ¢ a vez de Silvio Caldas langar, em disco Victor que trazia na outra face

o fox Mulher, a valsa Velho Realejo. Se “mexicana’™”

ou “brasileira”, a proposito do que
ja comentamos no primeiro capitulo, ndo cabe aos esforgos e interesses deste trabalho
resolverem. O fato musical é que Velho Realejo é um exemplar impressionante do
equilibrio de Custédio na sele¢io dos elementos musicais a serem adotados numa
representacdo tradicional, como esta. Ela se manifesta, além da tematica da letra, pelo
resgate da atmosfera concertante das valsas a belle épogue, seja no andamento, mais
vivo ¢ dancante, seja no sugestivo tratamento orquestral dado ao arranjo, ‘parece’ que do
proprio Custodio (ouga a introducdo, faixa 25). E flagrante, de outro ponto de escuta, a
economia de idéias e a leveza do contraponto, especialmente nas cordas, apesar da
atividade ritmica e melddica que apresenta. Até a voz de Caldas € responsavel por uma
dessas linhas contrapontisticas, na reexposi¢io de B (trinta e dois compassos, assim
como A) ja na variagio da segdo central do arranjo, antes da retomada da melodia nos

versos dos derradeiros dezesseis compassos da cangdo. Acompanhemos, ouvindo a faixa
26
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Ha que se ressaltar também a exploragio do paradigma da alterndncia dos modos

menor ¢ maior homodnimos, respectivamente nas frases A e B, que sio uma indicagéo

13> BARROS, Op. Cit. p. 131. O autor faz uma curiosa distingio, a0 nosso ver simplista, de elementos na
vaisa Velho Realejo — que ele considera “uma colagem bem-sucedida de textos, mexicano ¢ brasileiro”.
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deste procedimento como suposto elemento de representacdo tradicional na musica
popular brasileira. Interessante € que em A, no modo menor de la bemol (tonalidade da
mdsica), as imagens da letra sugerem um ambiente amistoso e até alegre, como nos
versos que decantam “aquele bairro afastado”, onde passava fodas as tardes um realejo
risonho / passava como num sonho o realejo a cantar /. Por sua vez em B, no modo
maior, a letra descreve o mesmo bairro apo6s a saida da suposta amada do agente poético,
nos versos Depois tu partiste, ficou triste a rua deserta / na tarde fria e calma ougo
ainda o realejo a tocar /. Muito mais comum € a adog¢io do contrario, 0 modo menor
para decantar tristeza e melancolia, a0 passo que ¢ maior ‘se presta’ mais aos estados de
prazer ou felicidade. Os cromatismos descendentes, seguidos de arpejos ascendentes de
tétrades, respondem por boa parte do interesse sobre esta melodia, além de uma marca
do compositor, os saltos ascendentes de sexta presentes na conclus@o, desta como de

outras de suas cangdes, como o ja comentado Saia do Caminho. Alias, transcrevemos,

comparando:
Veltho Realejo Custodio Mesquita/Sady Cabral
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A qualidade musical desta valsa € atestada pelas varias gravacBes posteriores,

das quais muitas s3c ‘apenas’ instrumentais, como as de Luiz Bonfi, Lindolfo Gaya e
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Radamés Gnattali, o que indica um reconhecimento por parte de grandes musicos.
Também as gravagdes pelos Anjos do Inferno, Carlos Galhardo, Orlando Silva e Jair

Rodrigues, entre outros, respaldam essa afirmacio sobre Felho Realejo.

Se por um lado Custédio Mesquita pouco se dedicou ao feitio de valsas durante
os anos trinta, apenas duas, como vimos, esgotou quase todo seu interesse pelas
‘cangtes’ de ascendéncia modinhelra nesta mesma década, tendo composto seis das sete
musicas nessa vertente ja referidas neste capitulo. A (ltima delas é de 1940, Quero
Voltar, que assinala também a uUnica cangdo de Custddio interpretada por Vicente
Celestino (que também assina a parceria), a qual fizera parte, ndo por acaso, do
repertorio da opereta Bandeirante (depois Pdssaro Branco), encenada pela companhia
do mesmo Vicente. Apesar de quase sempre contar, nas inimeras revistas que produziu,
com intérpretes masculinos a /a Caruso cantando suas pegas musicais, Custddio tinha
torte preferéncia por vozes ‘populares’, como as de Silvio Caldas, jodo Petra de Barros
ou Orlando Silva. Uma boa prova disso ¢ o fato do tenor Armando Nascimento, a quem
coube a interpretagdo de Nada Além e Enquanto Houver Saudade na revista Rumo ao
Catete, ndo ter sido o convidado pelos autores para leva-las ao disco, e sim o “cantor das
multiddes” Orlando Silva, que estava no auge da fama e fazia de tudo o que cantava um
sucesso popular.

Portanto, apds a experiéncia com Celestino o compositor nfo mais se voltou para
a criacdo de pecas com tal sabor, por demais antiquado. Mesmo as cancles anteriores
Era uma Vez, Papai Noel, Felicidade, a ja referida Tapera, Vitrina e Negra Velha, ndo
sdo tdo anacrOnicas. Como vimos, Tapera apresenta elementos musicais e mesmo
poéticos de interesse. Fifrina, que conta a estéria de um boneco de pano e uma boneca
de louga “que foram brincar de esconde-esconde numa vitrina” chega a ser uma pecga
erudita, tal a distingio do tratamento musical, por meio de modulagdes ‘afastadas’, uso
deliberado de mudangas de andamento, rubati, rallentandi e demais recursos
encontrados em recitativos e arias de Operas. Essa cangdo nfo chega a ser mencionada
como uma das melhores realizagdes do autor mas ¢ possivel que, mesmo assim, ela

merecesse um estudo mais aprofundado a fim de desvendar todas as facetas contidas em
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seu ‘programa narrativo’ nitidamente semiético.

Por outro lado as valsas de Mesquita estfio concentradas nos anos quarenta, com
quinze delas gravadas nesse periodo. As que mais se destacaram junto ac piblico, entre
todas essas, foram Gira...Gira... na voz de Carlos Galhardo e Valsa do Meu Suburbio
com Silvio Caldas, ambas de 1944 e com a parceria de Evaldo Ruy O auge da valsa
porém, em termos da sua exploracdo pela induastria fonografica brasileira, € o periodo
compreendido entre os anos 1935 e 1940, no qual, das cento ¢ noventa € sete musicas
“que o povo brasileiro consagrou”, cinco valsas figuraram entre os cingiienta e um
sucessos considerados principals e outras quarenta entre os centc e quarenta e seis
sucessos secundarios. Para podermos constatar © que ¢ afirmado, fagamos um paralelo:
entre 1929 e 1934, das cento e cingiienta e sete misicas mais ‘populares’ apenas uma
valsa est4 entre os trinta e nove maiores sucessos, enguanto outras quinze estio em meio
aos cento e dezoito sucessos menores, entre 1941 e 1946 foram cento e oitenta e oito
musicas, das quais quarenta e cinco foram grandes sucessos, tendo apenas duas valsas
entre estes, e cento e quarenta e trés outros sucessos, com oufras quinze valsas'®,

Vejamos a tabela:

Tabela 2: a pariicipacdo da Valsa na indistria fonogrdfica brasileira

1929 0 193 39/701* 118/015%
1935 a 1940 31/05¢% 146 / 040*
1941 a 1946 43 /02% 143/ 015%

Talvez possamos creditar a Custodio Mesquita uma boa parcela de
responsabilidade pela manutencdo viva do género nessa época de grandes

transformagdes estilisticas em nossa musica popular.

'S SEVERIANO e MELLO, Op. Cit. p. 85-252,
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Depois de Velho Realejo ainda em 1940 virta Linda Judia, com David Nasser,
gravada por Francisco Alves e, em 1941, Caixinha de Musica, s6 de Mesquita e O Pido,
com Sady Cabral, estas por Silvio Caldas. Delas temos a dizer apenas que sdo valsas
mais limitadas na tradicio e que, apesar de bem feitas, ndo exigem uma maior
elucidagdo. Ai encontramos mais exemplos de temas ligados aoc passado e,
particularmente & infancia em Caixinha de misica (No meu tempo de crianca /
mamdezinha me embalava / com a musica de uma caixinha / eu dormia, eu sonhava... /),
mais alterndncias entre os modos maior e menor em tom homénimo bem como melodias

mais ‘arredondadas’ e em conformidade com o ambiente tradicional.

Em Bonequinha, com Aldo Cabral, gravada por Carlos Galhardo ainda em 1941,
a primeira frase apresenta dezesseis compassos no modo menor de 12 bemol e a segunda,
no modo maior homdnimo, possui trinta e dois compassos. Esta assimetria na forma
confere a frase A um carater quase que introdutorio a frase B, dando a impressio de se
tratar de uma valsa de forma simples'’. Nesse B podemos ouvir aquele recurso
harménico empregado em Enguanto Houver Saudade, a seqiéncia Illm7 — bIII° — IIm7,
sob a melodia que envolve o verso Bonequinha, na luz do teu olhar /. Também nota-se,
na conclusdo desta mesma frase a ocorréncia de um empréstimo modal sobre o segundo
cadencial, dentro da cadéncia perfeita que deveria ser, no modo maior, uma IIm7 — V7 —
I e em cuja o referido acorde surge como no modo menor, portanto um Iim7(b5). Este
mesmo procedimento € ouvido em AMés de Maio, assinada por Custodio e Edgar Proencga
e cantada no ano de 1942 por Orlando Silva em disco Victor. Esta valsa cumpre bem o
proposito da representacdo roméntica com alta dose de nostalgia, principalmente na letra
de Proenca, em versos como Maio dos noivos e das novenas / maio dos sonhos que ndo
vem mais / Céus estrelados, doces luares / beijos de aromas pelos rosais /. Custddio

imprime, de maneira muito natural, um acorde bem menos freqitente no vocabulario

'7 Forma musical composta de uma s6 frase.

89



harménico da cangio popular, um mi maior, na regiio da mediante'® em do maior,
tonalidade da pega. Apenas um ‘capricho de principe’, audivel ainda na frase A, faixa
27).

O cantor Nelson Gongalves a quem Ari Barroso, apds reprova-lo em seu
programa de calouros aconselhou que deixasse a carreira artistica e voltasse a ser lutador
de boxe, é o intérprete (a0 lado de Custodio Mesquita e Sua Orquestra) da Valsa de
Maria, de 1943. De Custodio e David Nasser, esta composigdo traz um expressiva
melodia (com apojaturas diatdnica e cromaética), cujo comecgo faz lembrar o motivo
inicial de Incerteza, primeira cancdo gravada de Jobim (com Newton Mendonga), por

Mauricy Moura dez anos depois. Vamos ac exemplo, faixa 28:
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Para com o motivo inicial acima, a referida cangdo de Jobim/Mendonga guarda

uma importante diferenca, que € o fato da apojatura diatnica inferior, que ocorre no
| compasso 1 desta valsa, nfo se encaminhar para a ténica e, portanto nio se confirmar
como apojatura no samba-cangiio. Entretanto o acorde diminuto auxiliar de aproximagdo
cromatica descendente, Eb® para Dm7, ocotre tanto 14 como aqui. Também as imagens

poéticas somam muito na construcio do ambiente roméntico, como nos versos E agora

8 FREITAS, Sérgio. Op. Cit. p. 147-152. O autor faz uma detalhada exposicio dos acordes de mediante,
inferior ¢ superior, com fungdo ténica. Um resumo de sua proposicio tedrica para a maténia, aqui aceita,
esta disponivel da tabela 27, da pagina 149,
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que partistes, que estds longe / ougo minha alma dizer: Maria... / Maria, Maria, Maria...

/volta e me traz alegrial /.

Assim como a ja anteriormente comentada Velho Realejo, a valsa Antigamente
Era Assim (com Carlos Galhardo, Custodio Mesquita e Sua Orquestra) traz as mesmas
qualidades que a aproximam da atmosfera da ‘bela época’, que em seus andamentos
mais rapidos sugerem impulsos codificados em movimentos, como os dos ‘inocentes’
bailados oitocentistas. Desta forma é evocado o passado, inicialmente a partir de uma
representacdo que aparentemente exalta os “bons e velhos tempos’. Mas esse modelo de
articulacio musical-poética que parece ser td3o caro as valsas e cancgles seresteiras, €
interpretado criticamente ao ser desfeito em uma recusa do que era praticado, a
proposito, principalmente, do que a letra propde no verso perddo / a vové me desculpe
mas esse tempo néo servia ndo /. E uma critica a repressio ¢ aos casamentos arranjados,
num tempo em que a mulher ndo mandava no seu coragdo /. Vamos ao texto de Ary

Monteiro, i4 na segunda parte:

Tempo que passou, doce romantismo que ndo volta mais...
Da valsa e da saia baldo
Tempo que se foi ja desfeito em ais, em que a milher

Ndo mandava no seu coragdo

Se o pai queria, mamde concordava, o noivo aparecia
Ja vestido para casar...
Que importava se ndo se gostassem?

Primeiro casassem pra depois amar!

Tiroliroli, que bom! Tiroliroli, perddo!

A vovo me desculpe, mas esse tempo ndo servia ndo!

Nesta letra podemos encontrar uma boa dose de irreveréncia, com bom humor,

UMICAMP
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para com as convengdes do “doce romantismo que nio volta mais”, apontando a adogio,
pelo agente poético, de uma postura mais progressista, da qual decorre uma certa
ridicularizaglo, na escolha da silabagfo das notas iniciais do refrdo: o Ziroliroli.

Semelhante a esta Gltima, no mesmo ano de 1943 foi lancada (também por
Gathardo, Custédio e Sua Orquestra) O Homem da Valsa, com parceria de David
Nasser. Também nela notamos o abandono do excessivo sentimentalismo saudosista, em
uma expressiao mais leve e sem maiores recursos musicais.

Outra vez com David Nasser e ainda em 1943, Quem serd volta a apresentar a
alterndncia entre os modos menor (frase A) e maior (B), um elemento ja apontado varias
vezes € que nos parece caracteristico da nossa tradi¢do popular musical. Entretanto nesta
valsa, gravada por Jodo Petra com Custodio Mesquita € Sua Orquestra, ndo se verifica
um lugar comum sentimental ou nostalgico e sim o contrario disso. O mesmo ocorre em

Gira... Gira..., como podemos ler em seus versos iniciais:

Foste embora, me deixaste
Nem sequer tua auséncia senti
Nao chorei, nem choraste

Tu ndio sofres e eu pouco sofri porque o mundo hoje

Gira...gira..gira..gira...gira...gira...gira...
Anda o mundo a girar...
Gira...gira...gira... gira...gira...gira...gira...

Tenho outra em seu lugar!

Tanto em Quem Serd? como em Gira...Gira..., de Custodio ¢ Evaldo Ruy
langada em 1944 com interpretagio de Carlos Galhardo (com Mesquita e Sua
Orquestra), o andamento € mais rapido e ouvimos na segunda, tal como ja dito sobre a
primeira, a alterndncia dos modos menor (A) e maior (B). Além da adogdo desse
procedimento menor/maior em tom homénimo, ha em Gira...Gira... um outro elemento

que merece apontamento dentro desta perspectiva. Trata-se de uma preparacgdo para o
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quinto grau do campo harmonico o qual, por ndo incidir com a caracteristica identificada
como de acorde da dominante (maior com sétima menor), aponta para uma concepgio
de regido de dominante, tal como na resposta de um sujeito de fuga®.

Dois bons exemplos dessa preparagiio nos da o “bissexto” compositor Borord
(Alberto de Castro Simoens da Silva) em seu conhecido samba pornografico Da Cor do
Pecado e também em Sublime Tortura. Ela ocorre, no primeiro caso, no verso ¢ um
corpo delgado / da cor do pecado / que faz tdo bem... / , e no segundo, no verso com
esses olhos que falam / umas coisas que a gente ndo pode nem deve esquecer... /,
precisamente nas notilabas sublinhadas. Em Gira...Gira... esse efeito pode ser ouvido no
verso ndo chorei, nem choraste / tu ndo sofres e eu pouco sofri / porque 0 mundo hoje /,
que leva ao refrdo. Também no choro Mentirosa, com Mario Lago, e no ja visto samba

Preto Velho, com Jorge Faraj, Mesquita aborda essa regio harmonica, um procedimento

que aparece muito no repertorio do choro e afins.

Na Valsa do Meu Suburbio (ja citada no inicio deste capitulo), também de
Mesquita e Ruy e gravada em 1944, por Silvio Caldas com Custédio Mesquita e Sua
Orquestra, temos mais um pouco do tom nostalgico e sentimental das valsas e cangGes
lentas. Também nela os modos menor/maior homoénimos sZo aplicados o que, entre
outros elementos, ajudam a criar uma atmosfera capaz de fazer ‘o ouvinte solugar’.
Quanto mais a receita se utiliza de ingredientes tipicos, mais o sabor se volta para a
tradigdo desse tipo de repertorio, razio pela qual a Valsa do Meu Suburbio pada traz de

expansivo no que tange ao vocabulario da cangio popular radiofonizada.

A cantora Linda Batista gravou, em julho de 1944 com os Diabos do Céu, mais
uma parceria de Custodio e Evaldo Ruy intitulada Valsinha do Turi-turé. A letra fala
sobre um vizinho da casa do lado, “rapaz bonitinho e bem apanhado”, que ap6s versos e
ramathetes marcou um encontro com a moga na praga. Chegou acanhado, sem jeito ¢
sem graga, “pds a mio no bolso, mexeu com o pé, porém nfo passou desse turi-turé”.

Em andamento rapido, como boa parte das valsas escritas pelo compositor, esta tem um

1% Forma musical muito praticada no periodo barroco.
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jeito ‘brejeiro’ que manifesta de uma forma peculiar o comportamento contido, na
abordagem do par amoroso. E um diferente tratamento na associagio valsa/tradigio,
carater este que se evidencia ainda mais no confronto desta construgio poética com a de,
por exemplo, Mulher, gravada quatro anos antes e cuja letra revela um tom
contemporaneo no trato masculino para com a ‘pretendida’, conforme os versos iniciais

desse fox:

Ndo sei que intensa magia seu corpo irradia

Que me deixa louco assim, mulher!

A harmonia da Valsinha do Turi-turé reapresenta a seqiiéncia IIIm7 - bIIl° —
IIm7 logo no primeiro inciso, apés um emréstimo modal sobre o quarto grau que
caracteriza o imnicio do mesmo trecho do texto harmdnico/melddico. Também ha uma
modulacio interessante na segunda incidéncia do refrdo Turi-turi-turi-turi-turi-turé, é, é,
/ turi-turi-turi-turi-turi-turé, é, é / o tempo escoou... a noite chegou... / e o rapaz ndo
passou desse turi-turé /. Tal modulagio € procedida em trés tempos. Parte de d6 maior
(tonalidade em questdo) para 12 bemol maior, num primeiro momento, dai se dirige a ré

bemol maior, num segundo, para s6 depois retornar ao ponto de partida, o mesmo do.

A ultima valsa de Mesquita gravada antes de sua morte €, também com Ruy, 4
Vaisa de Quem ndo Tem Amor, por Nelson Gongalves com Pernambuco e Sua Orquestra
em disco Victor de fevereiro de 1945, o mesmo que apresentou, na ouira face, o fox
Voltards. O andamento € bastante lento, bem apropriado a um lamento ‘de nfo tem
amor’. Aqui o esquema sentimental € cumprido a risca sem, contudo, chegar ao teor do
resultado alcancado em Enquanto Houver Saudade. Novamente os modos menor (A} e
maior {B) sdo abordados, no tom de sol. Entretanto a melodia, neste caso, responde pelo
que de mais interessante ouvimos nesta valsa, sendo um ingrediente que bem ilustra o
trago incontinente da musicalidade de Custédio Mesquita. Antes, porém, um breve

comentario acerca da forma. E binaria, como vimos na alterndncia dos modos ha pouco
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noticiada, mas vale dizer que a primeira frase apresenta vinte compassos ¢ a segunda

trinta e dois. Mais uma das assimetrias praticadas pelo autor.

O primeiro inciso melddico ja encerra qualidades pouco usuais para os padrdes
da época e, porque niio assumir, mesmo para os valores estéticos divulgados pelas atuais
cangdes. O mesmo comega pela tonica (sol), em icto tético, durando todo o primeiro
compasso e prolongando-se até a primeira colcheia do segundo, apds o que ouve-se as
notas fa sustenido e 13, sol, perfazendo mais trés colcheias, e ainda sol, f4 sustenido e mi
natural em tercina, completando o compasso 2. No tempo forte do seguinte a nota fa
natural ¢ atacada, durando todo o compasso, seguida do mi, compasso 4. Com uma
ritmica semelhante a esse primeiro fragmento do inciso, ja descrito, incide o segundo,
este composto pelas notas mi bemol (compasso 5), ré, fa natural ¢ novo mi bemol com
nova tercina, mi bemol, ré e ré bemol, ainda no compasso 6, sendo esse ré bemol nova
apojatura inferior resolvendo em ré, quinta do acorde de tonica. Tal construcdo melddica
apresenta uma tendéncia para o cromatismo, mas de uma maneira dificilmente
encontrada no vocabulario de cangGes populares, sendo mesmo complicada de
descrever. Portanto melhor ouvi-la, faixa 29, e observar a transcri¢do do trecho

correspondente na partitura que se segue:

A Valsa de Quem ndo Tem Amor cussdio Mesqita/Evaléo Ry eison Gancalves
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Outra situagdo que merece ser apontada nessa primeira frase, € o empréstimo do
modo frigi(fm que marca seu segundo inciso. Como sabemos, esse € um modo menor
cuja nota caracteristica (a que lhe confere um efeito especifico) € um b2, ou seja, o
segundo grau abaixado em relagfo 2 escala menor natural, Esse colorido surge primeiro
na harmonia, através do emprego do acorde de 13 bemo! maior (bll em sol menor), no
compasso 11. Este se da sob o verso passam-se os dias e os anos / sem ninguém /,
precisamente onde esta assinalado. Na melodia o modo ¢ explicitado imediatamente
apos sua ocorréncia harmoénica, nos versos sem sonhos, sem amor / sem beljos, sem
calor / dos bragos de quem se quer bem /, exatamente nas notilabas sublinhadas.

Novamente a escuta pode ser bem mais eficaz na reprodugao deste efeito.

Um outro exemplo da finesse melodica de Mesquita nos da o ultimo inciso
melddico de B (8 compassos), da ainda Valsa de Quem ndo Tem Amor. Os versos
correspondentes sdo. cantarei sozinho / imerso em minha dor / a valsa de quem ndo tem
amor. Primeiro ouvimos uma décima terceira menor sobre um acorde diminuto (#II°) de
aproximag@o cromaética ascendente (sozinho) o qual, antes de atingir a tdnica em
primeira inversdo, ¢ sucedido por uma preparagdo do mesmo si (imerso), esta também
invertida que soa como uma especie de retardo, so entdo resolvendo na quinta do I grau,

de onde parte um arpejo de sol maior. Esclarecendo, faixa 30

% Mesmo admitindo a possibilidade do bII7M (o que em sol menor ¢ um 1ib-do-mib-sol) ser um IVm (d6-
mib-sol) com sexta {Idb) no baixo, 0 que aponta para a aceitacio da classificacdo desse acorde como de
“Sexta Napolitana”, ndo se pode desprezar a alteragio melddica (b2) que ele provoca na escala. Note que
quando nfo s¢ tem a nota sol, sétima maior de Ab, a ‘“identidade’ deste com o d6 menor nio fica muito
evidente. E no entanto a propria qualidade do modo frigio que introduz, por meio desse acorde, as “novas
sonoridades” na classe funcional de subdominante, responsdveis por “adicionar um outro matiz harménico
a tonalidade” como bem aponta FREITAS, Op. Cir. p. 40-41.
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A valsa Beduina s0 foi gravada em 1948, trés anos apds a morte de Custodio
Mesquita, por Francisco Alves e Orquestra Odeon. E a iiltima do género e penltima
gravag@o original do compositor, tendo a Gitima sido o samba-cangio Adeus, este por
Dircinha batista. O registro ao qual tivernos acesso € muito ruim e este fator chegou a ser
prejudicial, mas uma melhor gravacio ndo teria promovido Beduina a uma citagiio mais
detida que a de ser também uma valsa limitada na representacfo tipica do género, que ja
ndo vivia 0s seus momentos mais produtivos, em termos do Disco. Entre os quarenta e
sete maiores sucessos do periodo 1947-1952, por exemplo, no ha nenhuma valsa e
apenas trés delas estio entre os cento e vinte e cinco sucessos secundarios>, sO para
compararmos com 0s dados disponiveis na tabela da pagina 86. Para que a escuta
panordmica da obra de Custddio se complete a quarta “estagdo radiofonica™ deve ser

sintonizada: a Radio fox.

' SEVERIANO ¢ MELLO, Op. Cit. p. 253-296.
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5. DIZEM QUE SOU UM MAU RAPAZ

Os foxes também foram importantes na obra musical de Mesquita tendo sido este
o género que lhe rendeu seus maiores sucessos comerciais - Nada Além e Mulher os
quais, certamente, estfio entre os melhores representantes do ‘fox brasileiro’ de todos os

)2}1

tempos. “Custddio pode ser considerado o ‘rei do fox brasileiro™”, pois além dos dois ja
citados escreveu tantos outros como O que o Teu Piano Revelou, Nand, Rosa de Maio e

Nossa Comédia. A série No Tempo do Fox editada pela companhia Revivendo em dois

' Texto de abertura do encarte que acompanha os seis volumes em cassete da Collector’s — “Custédio
Mesquita— Discografia Completa”, com os dados minimos sobre o antor ¢ as gravages originais.
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volumes (RVCD 041 ¢ 085) aponta sete foxes de Custodio Mesquita, contra seis de
Roberto Martins ¢ trés de José Maria de Abreu, os autores que mais figuraram entre as
quarenta e duas musicas selecionadas para a colegdo, o que reforga com nmimeros a
consideragdo acima. No texto de apresentagio do primeiro volume de No Tempo do Fox
Abel Cardoso Junior escreve, retomando o inicio do cinema sonoro — que na verdade
ndo comegou falking mas singing pictures — com o filme Cantor de Jazz, que
“Hollywood derramaria pelo mundo dezenas de peliculas musicais...nas quais, ao lado

de cangdes e valsas, pontificava o fox-frof”. E acrescenta:

Entre nos a difusdo do fox ja vinha ocorrendo desde o
inicio dos anos 20, através dos discos importados e da
produgdc local de nossos compositores. O cinema
sonoro s¢ faria acelerar o processo, a ponto do for se
transformar num dos nossos géneros de meio-de-ano,
predominado o for-cangdo, mais lento € por isso mais
romantico, em oposi¢io ao for frenético, no estilo
shimmy”.

A penetragdo da musica americana no brasil se acentua a partir de 1917 e, para
termos a dimensdo exata dessa “expansdo avassaladora da msica popular dos Estados
unidos™ no pos-guerra, vale apresentar alguns nameros. De 1901 a 1916, como ja
caracteristico em nossa delle époque musical, continuava a predominancia da influéncia
musical européia, em especial a francesa® Ja no periodo de 1917 a 1928 sdo apenas trés
francesas contra trinta € cinco cangbes americanas, entre os cinguenta e trés sucessos
estrangeiros. O primeiro fox brasileiro a se destacar foi Vérnus, de José Francisco de
Freitas, em 1923. No ano seguinte, entre os principais sucessos estava O Cigano, de
Marcelo Tupinambé e Jodo do Sul gravado por Vicente Celestino, um dos primeiros a
serem designados como fox-cangdo’. Outro destaque, do ano de 1931, foi Cangdo pra

Inglés Ver, de Lamartine Babo, mais pelos versos criticos € bem humorados que

? Texto do encarte do primeiro volume da série No Tempo do Fox, da Revivendo, organizada por Leon
Barg,

* SEVERIANO, e MELLO, Op. Cit. p. 49.

* Idem, p. 17.

% Idem, p. 66.
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denunciavam a adogo de expressdes estrangeiras no Brasil apds o advento do cinema

falado. Até Noel aderiu ao género, compondo com Hélio Rosa o Vocé 6. Mente.

A trajetoria do fox na musica popular brasileira € bem menos significativa que a
da valsa em termos da producdo de repertério. Ele “era um dos géneros musicais
preferidos pela classe média e sua presenca se fazia obrigatoria em bailes gri-finos e em

”® B curioso, porém, que o género tenha

cassinos onde havia masica para dancgar
produzido oito, mesmo namero de valisas, entre os cento e trinta e cinco sucessos
principais no periodo entre 1929 e 1946, ja que apenas quatorze deles, contra setenta
valsas, figuram entre 0s quatrocentos e sete sucessos secundarios do mesmo periodo.
S3o apenas vinte ¢ dois foxes em quinhentos e guarenta e dois sucessos, dos quais
setenta ¢ 0ito s3o valsas. Acompanhemos esses niimeros’ mais detalhadamente, por meio

da tabela abaixo:

Tabela 3: a participacdo do Fox na indistria fonogrdfica brasileira

1929 a 1934 39/03* 118/ 001%
1935 a 1940 51/792% 146/ 003*
1941 a 1946 45703* 143 / 008%

Depois de 1946 o aceitag@io do género diminui ainda mais, ¢ ele praticamente
desaparece depois de 1949 O mais efetivo revival que podemos noticiar ¢ de 1981, o
popularissimo Emogdes, de Roberto e Erasmo Carlos. Custddio compds quatro foxes
entre 1932 e 1934, cinco de 1935 a 1940 e nove entre 1941 ¢ 1945, Dos cinco feitos na
linha que vai de 1935 a 1940 dois s3o os apontados como sucessos principais, ndo
menos que Nada Além, com Mério lago, e Mulher, com Sady Cabral. Embora tenha
composto nove exemplares, quase o dobro, entre 1941 ¢ 1945 (justamente na fase mais

fértil do género, em termos fonograficos), apenas um emplacou — o Rosa de Maio, com

S Idem, p. 227,
" SEVERIANO e MELLO, Op. Cit p. 85-252.
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Evaldo Ruy, entre os trés principais sucessos apontados na tabela. Trés desses nove tém
versos do proprio Mesquita o qual, j4 sabemos, ndo ¢ um excepcional letrista. Cabe
refletir diante disso, se as contribui¢des de Evaldo Ruy, parceiro dos ultimos foxes do

compositor, estdo em sintonia com essas realizagdes musicais.

Apesar da primeira composigiio de Custodio (a ser registrada) ter sido um
samba-cangio, com Moisés Friedman — O dmor é um Prejuizo, foi um fox a sua primeira
musica gravada. Alias duas, pois 0 mesmo disco de Dormindo ra Rua apresentava o
também fox Tenho um Segredo, ambos sem parceiros. Fol mesmo modesto esse comego
e se Custddio “ja estava a essa altura [1932] com vinte e trés anos de idade, nfo dando a
entender, por aquelas composi¢3es, que se tratava da estréia de um genial compositor”,
ndo devemos simplesmente assumir que “eram ambas fracas, apesar de gravadas pela

Victor e na voz do grande Silvio Caldas™®

. O emprego de dois pianos € interessante e,
baseado no estilo de pianistas do Harlem dos anos 20, Custodio € Nond conseguem bons
resultados. A introdugio de Dormindo na Rua é executada exclusivamente por eles, que
tocam acordes de dominante com nona em movimento paralelo, por segundas (primeiro
maior, depois menor), com justaposicdo de arpejos, o que todavia remete tanto ao

universo sonoro de Debussy quanto ao Jazz corrente (ouga a faixa 31).

Na harmonia de Dorminde na Rua encontramos o primeiro emprego, pelo autor,
daquele recurso do acorde da regido de mediante superior, o terceiro grau maior em tom
maior, ja comentado quando de sua ocorréncia em Més de Maio. Como tal recurso
expressivo se apresenta, em termos historicos, como uma das Ultimas aquisicdes na
expansdo do vocabulario tonal europeu, ja no século dezenove, podemos aqui salientar o
‘frescor’ de seu uso em cangdes populares nos anos trinta. Ha que se acrescentar, ainda
assim, que esse procedimento harménico também ocorre na cancdo de Irving Berlin
intitulada diways, que foi uma das musicas internacionais de maior sucesso no Brasil em

1926. Isso ndo implica, nem de longe, em um problema de plagio pois ambas séo

® GOMES, Op. Cit. P. 18,
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configuradas de modo distinto o bastante, 0 que porém ndo invalida a possibilidade de
uma certa influéncia de Berlin, ou mesmo do crescente repertorio de cangdes do cinema
americano, sobre Mesquita.

Ja Tenho um Segredo ¢ mais nitidamente circunscrito no esquema comum do
Jazz ‘estilo’ New Orleans (incluindo trompete, clarinete...) e, se pouco apresenta de
realmente efetivo em termos musicais, nada se destaca nas letras desses primeiros foxes

de Custodio, que nio estdo entre suas mais nobres realizagdes nesse terreno.

Em 1933 Jodo Petra de Barros grava Cantor de Radio e Cangdo ao Microfone no
mesmo més em dois discos Odeon, ambas com letra de Paulo Roberto. O “ambiente
novidadeiro” que possibilitou o estabelecimento de um ‘contato’ entre os artistas do
Radio e o pablico, alimentou a criagdo de vérias cang¢des as quais, por meio dos objetos
de referéncia da propria letra, se mostram “enfaticamente alusivas a experiéncia
radiofdnica” °. Ambas sdo bons exemplos disso ndo tendo, contudo, conseguido o éxito
de Cantores do Radio, de 1936. O fox, como género americano amplamente divulgado
numa época em que a indistria do entretenimento tomava um grande impulso, se
encaixava perfeitamente na perspectiva da novidade, do moderno, simbolo de uma
cultura desenvolvimentista que erguia entdo enormes arranha-céus. Custédio dava
provas de estar a par do jornal do dia mas ndo havia conseguido, ainda, encontrar a sua
‘propria voz’ para ‘dizer algo mais intimo’ nas suas composi¢des. Mesmo sendo um
“agradavel fox™'® Cantor de Rddio assim como Cangdo ao Microfone ndo conseguem

senao traduzir, e de forma nem tdo convincente, o modelo norte-americano.

E também Jodo Petra de Barros quem canta ao microfone do estiidio Odeon, em
janeiro de 1935, o fox O que o Teu Piano Revelou, com parceria de Orestes Barbosa.
Aqui ja encontramos uma melodia forte, bem delineada, que encerra dissonéncias e
elementos de um discurso contempordneo, mais inserido no contexto do género. A

forma ternaria apresenta duas frases de dezesseis compassos cada, A e B, e a terceira

® BARROS, Op. Cit. p. 58 1.
0 Ipid.
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possul apenas oito e se ‘completa’ (equiparando-se, em extensdo, com as primeiras) com
uma repeticio dos oito primeiros compassos de B, ao que podemos chamar B'. Um
resumo pode ser assim representado; A B C B'. Cabe transcrevermos pelo menos o
primeiro inciso de B para constatarmos, & faixa 32, o material melddico ¢ harmdnico de

ue se constitui e gue reaparece em B' com outro e conclusivo desfecho.
q
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sofisticagdo a melodia, efeito que se
prolonga com o uso da sétima maior e da sexta, consecutivamente, sobre o acorde de
empréstimo modal (d6 menor, compasso 21). A instrumentagdo de O gue o Teu Piano
Revelou conta com uma se¢do de saxofones tal como comegou a se praticar a partir da
passagem do Jazz “estilo” Chicago para o Swing. O mais amadurecido fox concebido por
Mesquita at€¢ aquele momento estava em perfeita concordincia com o paradigma

americano, sem entretanto, apontar nada além.
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S6 mesmo em Nada Além, apOs mais de trés anos sem gravar um fox, Custodio se
supera € consegue um resultado que em muito ultrapassa a condi¢@io de simples réplica,
no sentido desta ser uma manifestagdo singular de uma generalizagdo, ou le1. Esse fox-
cangdo figura na face A do mesmo disco da ja4 comentada valsa Enquanio Houver
Saudade, o Victor 34.331, gravado por Orlando Silva e Orquestra Victor Brasileira em
maio de 1938. Como ja dito, ambas foram criadas para a revista Rumo ao Catete, de
Mario Lago e Custodio Mesquita, cantadas pelo tenor Armando Nascimento. “Maior

sucesso da dupla™!

, Nada Além — que vendeu mais de 20.000 partes de piano'? — revela
um Custodio mais enxuto, em sintonia exata com a ‘formula ideal’ do sucesso",
langando mao de escolhas musicais de efeito envolvente, das quais trataremos logo a
seguir. Antes, porém, tome-se o ensejo para abordar uma das varias passagens de
Mesquita, com curiosas estratégias para a divulgagdo das suas musicas, que neste caso

envolvem a parceria de Mario Lago. E este quem conta

“que quando Orlando Silva estava no auge da sua cameira de
melhor cantor brasileiro de todos os tempos, nos idos de 30/40, ele e
Custodio usavam o estratagema de atrair Orlando para ouvir suas
musicas no teatro. E para tal, sendo o cantor das mmltidSes muito
solicitado, convidavam sua mée, dona Balbina, que gostava muito de
teatro, para assistir as pegas. E Orlando, além do grande cantor que
foi, era também um 6timo fitho. Nio deixava dona Balbina ir sozinha
ao teatro, na frisa que Mario e Custddio lhe davam, e acompanhava-
a... Era o que os dois compositores queriam. ...

Tal tatica deve-se também ao carater “sempre vaidoso” de Custodio que ndo
queria nem “correr o risco de uma rejeicdo”. No final da sessdo “o cantor, entusiasmado,
exigiu: ‘Custddio, me da as partes de piano dessas musicas que eu quero grava-las, o

mais rapido possivel””"’. O expediente dera certo.

! SEVERIANOC, e MELLO, Op. Cit. p. 166-167.

2 LAGO, Mirio. Na rolanca do tempo. Rio de Janeiro, Ed. Civilizago Brasileira, 1976, p. 139.

" Interessante notar que o maior sucesso comercial de Mesquita foi escrito em meio 3 sua fase menos
dedicada ao 1adio (e mais a5 revistas), que se estenden de junho de 1936 a dezembro de 1939, ja apentada,
1 GOMES, Op. Cit. p. 74.

3 SEVERIANO, e MELLO, Op. Cit. p. 167.
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Nada Além tem forma simples (A A' ~ 16 compassos cada), uma harmonia
discreta, porém bem estruturada e uma melodia muito bem trabalhada, ainda que pareca
facil. Esta ultima apresenta contornos salientes que combinam intervalos de quinta justa
(também tritono) e notas de passagem, as quais conectam nota de tensfio a nota de
acorde e vice-versa, ou ainda notas de acorde entre si e também de tensio. Simples
também s3o as imagens poéticas da letra, nas quais nio se verifica nada precioso, ou
para ser decifrado, o que contribui muito para a larga aceitagdo da musica. O acorde
diminuto de aproximagdo cromatica ascendente ¢ empregado e tendo ele (como o de
passagem com fun¢do dominante, preparando o segundo grau) sido incorporado 2
gramatica harmonica da cangdo brasileira, a exemplo de varios sambas jobinianos, vale
observar que nio eram do freqilentes no repertorio americano. Para prosseguir melhor €
bom ouvirmos pelo menos a integra do poema, faixa 33, que se inscreve nos 32

compassos da forma musical.
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Logo no primeiro motivo melddico a quinta(sol) do acorde € atingida por meio

de nota de passagem(1ab), que parte da sexta(la) descendentemente (14, 1ab e sol). Notas

de acorde ligadas por nota de passagem. Alternando com esse cromatismo temos o salto

descendente de tritono, ouvido no final do verso nada além de uma ilusdo, nas notilabas

sublinhadas. Mas so as quintas justas que predominam, ascendentes e descendentes,
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nessa alterndncia com as passagens. No compasso 5 a terga(si) do acorde se dirige a
nona(ld), novamente por nota de passagem(sib), apos o que se ouve novo salto, este de
quinta justa descendente(sol-do) no final do verso é demais para o meu coracdo, no
compasso 7. No inicio do segundo inciso melddico os elementos constitutivos da
melodia, como um todo, s3o evidenciados na seqiiéncia assinalada ao longo do verso
acreditando em tudo que o amor (mentindo sempre diz /). Entre passagens e saltos é
delineado o arco melddico que, com suas qualidades um tanto maroteiras, favorece a
cooptagdo do sentido proposto pela letra, dando uma certa porgdo de malicia ao tom de

resignacdo do agente poético, na busca do amor pleno.

A nocéo de moderno que acompanha o fox nessa época (em que o Rock ainda ndo
dividia a condi¢do de segmento-simbolo da misica norte-americana) também pode ser
confirmada no exame mais detalhado do arranjo, que emprega a secio de saxofones,
tocando linhas em bloco — uma técnica de escrita paralela — o que l& vinha se
desenvolvendo a cerca de dez anos, naquele momento do ‘estilo’ swing. Ougamos a
frase A', quase toda executada em bloco pelos saxofones, com intervengio das cordas,
dentro da secdo central do arranjo, na qual flagra-se um memoravel solo de Orlando a
bocca chiusa, que ndo escapava ai de deixar fluir um pouco de sua melhor vertente
‘sentimental’, durante toda a reexposicdo instrumental de A antes da retomada da letra

em A' rumo ao fim (faixa 34).

Em janeiro de 1940 o cantor Silvio Caldas grava, com acompanhamento de
orquestra, o fox-can¢io Mulher, em disco Victor que apresentava também, na face B, a
ja comentada valsa Velho Realejo (ambas com Sady Cabral). A riqueza deste fonograma

exige a dedicagdo de um tépico especial no proximo capitulo.

Céu e Mar, também de 1940, leva a parceria de Geysa Boscoli e a interpretacéo
vocal de Francisco Alves. Trata-se de um fox mais modesto, comparando-o com o recém
lancado Mulher, e a entonagiio dada pelo “rei da voz” ndo o aproximava do padr3o mais

coloquial que a pratica contemporinea parecia recomendar. Também o arranjo, cuja
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instrumentacio dispunha de metais, além dos saxofones, se inclinava um pouco demais
para a pronungia tipica do repertdrio latino, possibilitando a familiarizacdo da melodia
com alguma cancdo de Augustin Lara ou Ernesto Lecuona, cuja produgdo influenciava
mesmo a musica norte-americana naquele momento. Ougamos, faixa 35, um breve

trecho da secfo central do arranjo.

Ja o fox-biue Nand (também com Geysa Bdscoli), gravado por Orlando Silva
ainda em 1940, apresenta elementos — na musica e na letra — que o qualificam como um
dos mais bem sucedidos dentre os dezoito que o compositor produziu ao longo da
carreira. Melodia e harmonia se entrelacam num tecido fino, com detalhes que marcam
singularmente a veste musical da cangdo. A letra, que decanta a promessa de amor
eterno, atende a um esquema de representacio decididamente roméntico, com imagens
como nasceste para mim, Nana / ¢ tens da lua a propria luz no olhar /. Nio se deve
considerar o efeito aqui obtido uma simples manifestacio romantica pois apesar das
sutilezas, ha espago para um sugestivo vem aos meus bracos, vem, vem cd /. Também
neste arranjo ouvimos aquela expressio idiomatica propria do Swing, a exposigdo em
bloco de variagbes melddicas pelo naipe de saxofones que aqui ¢ acrescido de um
clarinete, bem ao sabor de Benny Goodman.

Tragamos para o corpo deste texto alguns compassos de Nand, para permitirmos

ao ouvido apreciar, a faixa 36, suas qualidades:
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No plano melodico as notas longas dos compassos 1(fa), 3(mi) e 5(ré) promovem
uma direcionalidade (descendente) que muito valoriza a sétima maior que, aquela altura
do processo de transformagOes estilisticas — tendo em Custodio um dos principais
expansionistas — da cango popular, estava ‘migrando’ da classe de tensdes disponiveis
para a de notas de acorde. No compasso 1 a tonica, fundamental do acorde de primeiro
grau, ¢ atingida por um salto de quarta justa ascendente, seguida da sétima maior,
compasso 3, que define um salto de terca maior, apods a qual incide a sexta atingida por
grau comjunto ascendente, compasso 5. Essa qualidade de movimento, por acabar
confrontando o efeito de cada opgio melddica sobre o acorde de tdnica, destaca de um
modo todo especial o colorido da sétima maior, apresentado-a ‘naturalmente’, depois da
ténica ¢ antes da sexta. A composi¢do final do gesto, com acorde, notas e terminagdes

silabicas nos referidos compassos 1, 3 e 5, tem uma interessante eufonia, em graduagio
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de tons do claro ao escuro, ouvidas nas terminagdes Napd (mais aberta), se fez mulher e
amanhecer (mais fechada)'®.

Também em Nand o compositor emprega o #I°, diminuto de passagem com
fun¢do dominante, na preparag@o do IImé no compasso 6. A partir do nono compasso,
na transposicdo do inciso melddico acima descrito, Custddio promove significativas
alteracGes naquela linha formada por notas longas, que agora incide nos compassos
9(sol), 11(fa sustenido) e 13(fa bequadro). Em vez de usar sd notas diatOnicas no
movimento descendente da melodia, como nos compassos 1, 3 e 5, ele combina também
uma opgdo cromatica — o fa sustenido — seguida do fa bequadro que se dirige a0 mi,
acrescentando portanto uma quarta nota que resolve a linha e impulsiona um novo gesto
ascendente, em retrogradacdo, que culmina com um salto de sexta maior (sol-mi).
Diferentemente da primeira linha, harmonizada apenas pelo acorde de tonica, a segunda
recebe um acorde por nota: Gm(nota sol), F#°(fa sustenido), Db7(f4 bequadro) e C7(mi).
Ha que se ressaltar o Db7, substituto da dominante da dominante (II7) que soa apos o
Gm7 do compasso 12, e introduz assim a nota ré bemol (tipica de empréstimo do modo
menor homdnimo) neste ponto da melodia, o que confere uma coloragfio inusitada, bem
oportuna para emoldurar a proposta de aproximacgio do par amoroso, intentada no verso
vem aos meus bragos, vem, vem cd /, ocorrendo precisamente na notilaba assinalada.

O empréstimo modal ocorre de fato, e de maneira brilhante, em outro trecho da

melodia que vale, em funcio do efeito, a transcrigdo (ouca a faixa 37}
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'8 Os termos aberta e fechada s¥o usados na classificaciio dos sons conforme sua articulagio bucal, em
SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de Lingiiistica Geral — trad. Anténio Chelini, José Paulo Pags ¢ Tadoro
Blikstein. Sdo Paulo, 1971, p. 55-61.
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Bazar (com Aldo Cabral), gravado por Carlos Galhardo em 1941 é extremamente
simplorio e mais parece um esbogo, sem merecer qualquer apontamento (sequer um
desapontamento). A cena ndo ¢ muito diferente em Dizem que Sou um Mau Rapaz, sem
parceiros. Langado no mesmo ano por Francisco Alves com Fon-fon e Sua Orquestra
esse fox ndo passa de um ‘carbono’ do modelo americano, imediatamente percebido no
plano ritmico, em figuras executadas ja na introducdo. Alias o esquema do Swing foi
seguido a risca, com direito a riffs e tudo o mais. O riff-style, “um esquema de chamadas
¢ respostas” que foi introduzido no Jazz pelas orquestras (Basie, em especial) de Kansas
City"’, dava-se entre os naipes de uma big band ou entre naipe ¢ solista, como no caso
de Dizem que Sou um Mau Rapaz, onde o solo de violdo tenor (audivel a faixa 38),
realizado no estilo guitarristico de um Carl Kress ou um George Van Eps, é “chamado”

pelo unissono do naipe que sucede um breque (break solo).

Diante de tanto ianquismo musical, o mais interessante nesse fox acaba sendo o
nome que, destituido de seu contexto na letra, se mostra perfeitamente aplicavel ao
compositor Custodio, “um mau rapaz” na perspectiva do nacionalismo subentendido na
preferéncia de Villa-Lobos por Art Barroso por julgé-lo mais brasileiro, conforme nos
conta Bruno Gomes. Mesquita realmente se dedicou bem mais que Ari ao feitio de
valsas e sobretudo de foxes. Serda mesmo que Jobim merece a fama de melhor
compositor brasileiro (¢ mesmo plagiario!) de musica americana, que a “oposi¢io

urista brasileira™'® insiste em impingir?
p

Ja em 1942 Orlando Silva langa Volta em disco Victor, com acompanhamento de
Passos e Sua Orquestra. E um fox bem feito, sem parceiros, com uma melodia repleta de
apojaturas superiores como que abordando ‘lateralmente’ os acordes (o que bem
coaduna com a delicada posigio do cantor, que pede a volta da amada). Mais uma vez o
arranjo revela fortes tragos de concordéncia com o modelo ‘da matriz’, como deixa

transparecer a execugdo integral da melodia na segdo central, com solo de trompete e

' BERENDT, Joachim E. O Jazz do Rag ao Rock — trad. Julio Medaglia. S%o Paulo, 1987, p. 29.
¥ CABRAL, Op. Cit. p. 287. Essas sdo, supostamente, palavras do proprio Antdnio Carlos Jobim.
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background do naipe de saxofones, ao qual se soma o dos metais nos ultimos oito

compassos da forma (A A'— 16 cada), faixa 39.

Nelson Gongalves grava em 1943, com Custodio Mesquita e Sua Orquestra, o
Jfox-cangdo Olhos Negros, uma parceria com Ary Monteiro. Se em Folta ja notavamos
uma forte inclinagdo para um romantismo (re)calcado no amor ndo correspondido, como
se vé nos versos Sonho com tua imagem / miragem que vive a me perseguir /' € volta e
vem ver como existe alguém / que por muito te querer vive a sofrer / em Olhos negros
isso é confirmado em caixa alta. Veja que sofrimento: Qlhos negros, lindos olhos / sdo
como escolhos na tormenta de um coragdo / e ainda olhos negros que de paixdo me
Jazem morrer / ¢ mesmo assim sdo loda razdo do meu viver /. Parece-nos que essa
combinacdo de imagens assaz sentimentais com a ‘embalagem’ moderna que o fox tende
a fornecer, ndo resulta num texto tdo atraente quanto quando usa elementos mais

contemporaneos.

Ha Sempre Alguém traz de volta Orlando Silva, acompanhado da Orquestra
Carioca e sua All Stars (de nome muito curioso). Orlando gravou quatro foxes de
Mesquita, mesmo nimero de Silvio Caldas — os que mais gravaram. Hd Sempre Alguém,
assim como Volta (ambos bem construidos), nio sdo tdo represeﬁtativos como 0S ja
mencionados Nada Além e Nand, e dispensam um maior detalhamento, mas no a nota

de terem recebido exemplar interpretacio do cantor.

Rosa de Maio “¢ a composicio mais conhecida entre as quase trinta deixadas
pela dupla Mesquita/Evaldo Rui””®  Gravada em fevereiro de 1944 com
acompanhamento de Custodio Mesquita e Sua Orquestra, essa cangdo demostra as
“grandes virtudes” do compositor. O andamento € extremamente confortavel e
possibilita uma interpretagdo segura e bem pronunciada, por Carlos Galhardo. O arranjo

emprega, além dos saxofones, um naipe de cordas, o que ndo era muito freqiiente no

¥ SEVERIANO, e MELLO, Op. Cit. p. 227.
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Jazz mas predominava nas trithas musicais do cinema hollywoodiano entdo em plena era
Bernard Herrman. A forma ¢ simples, com uma s0 frase de dezesseis compassos ~ A —
reapresentada com outro texto e nova terminacfio melodica — A’ E uma construgdo
econdmica e sobria, em tom menor, de melodia marcante, na qual um motivo simples

prevalece na composi¢do de toda a linha. Vamos a ela, faixa 40:
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O motivo inicial configura um gesto ascendente, em principio com uma sucessio
de notas por graus conjuntos, depois do que ouve- _p 2
3 3 1
=T = L i £
se um salto de terca maior e a repeticdo desta - -——— - -

ultima nota. Acompanhe o que procuramos descrever. Observe que o salto varia nas
duas seguintes repeti¢des do motivo, de terga maior(fa-la) para segunda aumentada(fa-
sol#) na primeira, e para sexta maior(fa-ré) na segunda repeti¢io. A outra incidéncia
desse motivo apresenta um salto de quarta aumentada (ou tritono), envolvendo o inicio
do verso Rosa de maio por qualguer prego /. Em meio aos outros materiais tematicos se
destacam as figuras formadas por notas repetidas em tercinas, seguidas de saltos
descendentes, como no verso Rosa de_maio neste poema /, no qual o primeiro salto ¢ de
quinta diminuta(sib-mi) e o segundo de quinta justa(la-ré). Também no fim do
derradeiro verso da letra encontramos esse motivo, encerrando O verso eu fe ofereco meu
coragdo, aqui com salto de terga menor(fa-ré). E uma melodia expressiva e sinuosa, bem

sugestiva aoc ambiente roméntico.

No plano da harmonia confirma-se a sofisticada simplicidade de Rosa de Maio.
O ritmico harmdnico ¢ brando, prevalecendo a razdo de um acorde a cada dois
compassos. Nos compassos 1 e 2 o acorde de ténica — ré menor — incide, seguido de um
segundo grau, E7 no compasso 3 ¢ 4, como preparagdo da dominante primaria A7 que
entretanto ndo é atingida, com o retorno imediato de E7 para D7, no compasso 5. E um
tipo de cadéncia deceptiva, efeito reforcado pela decepgdo também na expectativa

melddica. No mesmo compasso 1 a nota longa ¢ 1a; ela € sol# no 3; no compasso 5 ela
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ndo € de novo o 14 (ou mesmo o sol bequadro, como indicava o sentido descendente
dessas ‘pontuacBes’) e sim um ré, bem acima. Em busca de uma compreensio mais
ampla dessa imbricacdo melddico-harmonica é interessante procedermos uma rapida
analise melodica, sem contudo desprezar as implicacdes harmonicas inerentes.
Recobremos o que foi dito acima, sobre o motivo principal. Ele ¢ constituido de uma
sucessdo ascendente de notas por graus conjuntos ¢ um salto: ré, mi, fa (segundas) e 1a
(fa-14, salto de terga), sobre o ré menor (admitindo-o como implicito na anacrusa). Isso
quer dizer que ré(F), fa(3m) e 1a(5)) s#io notas do acorde de ré menor, sendo as primeiras
ligadas pelo mi(T9) de passagem diatdnica. Na primeira repetigdo do motivo se verifica,
apOs a mesma sucessdo das notas ré-mi-fa, um salto de segunda aumentada(fa-sol#),
atingindo portanto a terca maior do E7. Ja na terceira repeticdo, que se inicia ainda no
acorde de E7, na mesma sucessio ré-mi-fa o ré aparece como s€tima menor € 0 mi como
fundamental, ambas notas do acorde, sendo o fi uma nona menor (tensdo disponivel®
sobre o II7 em tom menor), que se dirige por salto de sexta a fundamental do agora D7,

dominante secundaria do quarto grau que soa nos compassos 5 € 6.

Outro interessante emprego de tensdes, agora propositais®', se d4 sobre o G# do
compasso 14, no fragmento melddico correspondente ao verso {fu és o tema] e a
inspiragdo /. Repare no destaque:

O acorde possui as notas

Dm g° ep° AT
5 . e ,
£ s H ALY, sol#(F), si(3m), ré(5dim) e fa
"V = i@ﬂ—!—‘t“ﬂ“ (7dim). O sol que esta na melodia,
t oé 6 te  ma e gnspin (W

em duas das seminimas em tercina,
é natural e ndo sustenido como no acorde. Com o emprego da escala diminuta sobre G#°
encontramos as seguintes notas:

. Além das notas do acorde ja apontadas a

Ww o] I — escala também conta com quatro tensdes, sempre

o

* Nota pertencente a escala diaténica implicita numa dada situacio harmdnica.
! Notas pertencentes a escalas nio diaténicas, empregadas sobre os acordes da harmonia com o intuito de
obter outros ‘coloridos’. :
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um tom acima de cada nota de acorde. S3o elas o 1a#(T9), o d6#(T11), o mi(Tbi3) e o
“so”(T7M). Sim, pois se¢ enarmonizamos 0 fa dobrado sustenido — a sétima maior —
temos o sol natural presente no trecho da melodia em questfo. Detalhando, observa-se o
uso de ambas as sétimas, diminuta(fa) e maior(sof), que € uma peculiaridade da escala
diminuta, obviamente ndo diatdnica. Se por outro lado analisamos o G#° como inversio
de E7(b9) sem a fundamental, o que ¢ evidente em termos funcionais, ternos as mesmas
notas fa como nona menor e sol como nona aumentada (na verdade o mesmo f4 dobrado

sustenido) respectivamente, tensGes propositais pertencentes a escala dominante

diminuta de mi.

Quanto a letra de Rosa de Maio, podemos dizer de sua afinidade com a
estruturacdo musical, também dotada de tragos marcantes, econOmica e cadenciada. A
enunciag¢io ¢ feita na primeira pessoa do singular e dirigi-se 2 amada, a quem se refere
por “Rosa de Maio™: Rosa de maio / é meu desejo mandar-te um beijo nesta cangdo /. O
objeto primeiro da representagdo € uma ardente proposta de amor, “de tanta paixao que o
poeta ja ndo consegue guardar consigo”’, expressa pelo verso Rosa de maio / por
qualquer preco eu te oferegco meu coragdo /. Os pontos de sustentagio do poema de Ruy
sd0 justamente as repeticdes do vocativo “Rosa de Maio”, usadas para introduzir as
demais imagens poéticas. Carlos Galhardo contribui muito para 0 bom resultado final,
com seu timbre aveludado e uma interpretagio que néo dispensa nuangas emotivas,
como as vocalizagdes do inicio de A', em resposta ao coro feminino, e o glissando de
oitava na Gltima silaba do verso eu te ofereco meu coragdo /, na sua ja “Gltima batida’
(faixa 41).

Talvez o ponto alto de Custodio Mesquita em relagiio aos experimentos musicais
dentro do género, seja o fox Nossa Comédia, com Evaldo Ruy, gravado pelo pugilista
Nelson Gongalves com acompanhamento de orquestra em disco Victor de 1944. Ocorre
nessa cangdo uma notavel reciprocidade nas poéticas musical e verbal, compostas com
as mesmas assimetrias, mudancas de angulo e descontinuidades que caracterizam esse

fox. Comecemos atentando para a letra, que nio € um exemplo inconteste de bom gosto.
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Eis a integra do texto de Ruy:

Termina aqui

Nossa comédia

Sem briga e sem rancor
Pois pressenti

Que uma tragédia
Seria o fim

Do nosso amor

Pra que mentir?
Ja ndo me queres...
Néo finjas mais!
Todas iguais

Sdo as mulheres
Sempre inconstantes
Futeis, banais!
Desceu o pano

Do desengano
Queres partir

Pra que mentir?

A primeira estrofe encerra dezesseis compassos de musica ao longo dos quais 0s
versos sdo distribuidos regularmente um a cada quatro compassos. J4 a segunda cobre
vinte e dois compassos € mostra-se mais secionada, sujeita aos diferentes recortes tonais
abordados nos incisos melddicos da frase musical, que expbe de maneira contundente o
comportamento expansivo e 0 “requintado jogo harménico”™ do compositor. Antes

porém de nos atermos mais detidamente 4 articulacfio letra-musica devemos apontar

# SEVERIANQ, e MELLO, Op. Cir. p. 227.
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uma interessante variagdo nas imagens e nos locutivos da enunciagdo poética. Na
primeira estrofe o objeto de representagdo é o romance vivido pelos dois amantes,
representado pela imagem da ‘comédia’, que conota um tom ironico a avaliagdo do
locutor (em primeira pessoa). “Pressentindo” uma ‘tragédia’ que seria o fim do caso de
amor, ele trata o binémio comédia/tragédia de um modo que chega a soar grosseiro, no
qual a tragédia seria apenas mais uma das cenas da comédia vivida por ambos, numa
palida alusdo aos géneros teatrais como metafora do real. Na segunda estrofe ‘ela’ passa
a ser a protagonista da acdo cantada, que apresenta elementos locutivos de segunda
pessoa. Porém, um corte abrupto introduz uma reflexdo ‘dele’, retomando para si o
espaco textual ao passo que abre uma vélvula de escape que vem denunciar: fodas
iguais sdo as mulheres... /. Aproveitando essa associagdo com O umiverso cénico
podemos aproximar esse corte narrativo {(embora lirico) com o que Brecht trabalhava
como distanciamento do ator™ o qual, em plena cena, abandonava a personagem para
introduzir, ele ator, um dialogo critico com a platéia, preconizando a pratica da
interatividade. Ao término da queixa — cantada com distanciamento — vem O Verso
desceu o pano do desengano / que, continuando a alimentar o paralelo com o teatro,
‘fecha as cortinas’ do romance e coloca um ponto final na ‘atuag@o’ dos amantes, assim
promovendo um novo corte que traz de volta a segunda pessoa, no verso queres partir...

pra que mentir? /.

Na sua articulacdc com a musica a letra acompanha a forma binana da
composigdo, sendo que a primeira estrofe corresponde & frase A, de dezesseis
compassos, € a segunda & frase B, de vinte e dois compassos como ja dito. Quando
falamos de um procedimento ‘equivalente’ na concep¢o de musica e poesia, usamos
termos como “assimetria” e “mudangas de dngulo”, para os quais cabem agora uma
justificativa. Na propria extensdo das frases verifica-se uma assimetria: dezesseis (A)
contra vinte e dois (B) compassos. Na segunda parte da cangiio encontramos outros

argumentos. Ela pode ser subdividida em trés incisos irregulares, o primeire com seis

» DORT, Bernard O Teatro e Sua Realidade — trad. Fernando Peixoto. S3o Paulo, Perspectiva, 1977, p.
313.321. :

119



compassos e trés versos, e o segundo e terceiro com quatro versos em oito compassos de
musica.

Quanto aos ‘recortes tonais’ estes também contribuem muito para as ‘mudancas
de angulo’ na divisdo de B em incisos, embora nfo exatamente como ha pouco descrita.
Antes ainda, ja na passagem de A para B, notamos uma outra assimetria. Toda a frase A
se d& no modo menor de do exceto os ultimos dois compassos, que antecipam a
harmomnia que caracterizara o primetro inciso de B, em d6 maior. J4 em B, os trés versos
do primeiro inciso mantém o do maior (seis compassos), os trés primeiros versos do
segundo inciso soam em si maior (mais seis compassos) e o ultimo retoma o do,
antecipando em dois compassos a harmonia do terceiro inciso da frase (também de oito
compassos). Portanto se de um lado os versos estdo divididos em seis, oito e oito
compassos de musica, de outro esta se organiza em seis, seis e dez compassos, em
relagio as opgdes de modulagdo harménica. Se soa complicado quando tentamos
descrever verbalmente o fendémeno (barreira mais dificil de transpor neste trabalho), a

apresentacdo aclstica do mesmo ha de solucionar o impasse (faixa 42).
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Na partitura isso fica mais visual. Note que a passagem de A para B ¢ indicada
por meio da barra dupla. Em B os incisos foram colocados cada qual em um sistema,
sendo o primeiro com seis compassos € os outros dois com oito. As armaduras de clave
possibilitam perceber com mais clareza as antecipagSes harmdnicas ha pouco
comentadas, do homoOnimo maior dois compassos antes de B e, voltando da modulacio

para si maior, a de d6 maior também dois compassos antes do dltimo inciso de oito.
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Os motivos melédicos que predominam em Nossa Comédia se caracterizam pela
juncdo de duas porgdes, uma com notas em tercina na parte fraca do compasso
(anacrusa) e outra com acento no apoio, parte forte do compasso seguinte. O primeiro e
principal na articulagdo interna das frases € feito exclusivamente de notas repetidas, na
ritmica aludida. Outro motivo muito importante tem duas notas do acorde alternadas na

tercina seguidas de nota alcancada por grau conjunto. Fi-los, antes de prosseguirmos:

Totive 1 motive 2 Também ocorrem variagdes do motivo 2, seja de ordem
3 3
B s o r———T— ritmica (variacio 2a), ou melddica. Neste caso, em vez
T G >
B o P
-

de duas notas do acorde na fercina temos apenas uma,
com diferentes tratamentos melddicos como a bordadura (variagdes 2¢ [que inclui uma

apojatura) e 2d) e a apojatura, seguida de passagem (variacio 2b). Entdo vejamos:

. variagio b wariagio 2o variaggo 2d
vanagio2a 3, 37 M3
o ae s FEF— Y =
:";:d‘ ; i g - _._..,;_."::ix
sembrigae  sem racfin js  ms feo asmn the yes septpreirvoms  tAn
ob G7 F Dm7 B FH? Fj7 B
—w 8 3 5 o = &
1 — o> " ——
e b = 3 A
- ¥

Logo no primeiro inciso da frase A o autor usa do recurso de interpolagio
harménica introduzindo, depois do II7 (dominante da dominante) e antes do V7
(dominante priméria) o acorde de bll em empréstimo, com fun¢do subdominante, do
modo frigio com o qual a melodia concorda ao empregar o réb (b2). Tal empréstimo
volta a ocorrer com a adogdo do bIl, compassos 11 e 12, mantendo a fungdo harmdnica
(subdominante) do acorde bV], o 14 bemol dos compassos 9 e 10. Na frase B temos os ja
ditos trés incisos. O primeiro privilegia também a subdominante s6 que de do maior
(homénimo do menor — lembre-se que o tom inicial da pega € dé menor), mesmo tendo
a tonica nos dois primeiros compassos. O terceiro ja aborda a tdnica, nas opgles de

primeiro e sexto graus {compassos 31 a 34), confirmada por meio de cadéncia perfeita
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IV — (Ilm7)V7 — I (compassos 35 a 38). O segundo contrapde ténica e dominante ~ s6
que em si maior, numa modulagio®® que surpreende até o ouvinte mais distraido.
Modular de dé maior para si maior, ainda mais no meio da frase? S6 o Mesquita. E bom
ressaltar que o acorde maior erguido sobre o sétimo grau ndo tem classificagdo no
campo harménico maior — nem menor — aparecendo raramente no vocabulario tonal de
cancdes populares.

Ainda sobre a arquitetura musical desse fox devemos recobrar a fun¢do estrutural
exercida pelo motivo 1, na exploracdo dos diferentes recursos harménicos utilizados.
Ele inicia a composi¢do, no verso Termina aqui (nossa comédia /), depois articulando a
entrada do segundo inciso de A, na passagem para o compasso 9, com O verso pois
pressenti (que uma tragédia /). E esse mesmo motivo que ‘costura’ o homdnimo maior
na antecipacio da harmonia de B, compassos 14 € 15. Também a modula¢do é marcada
por ele na entrada, compassos 22/23 e na saida (em dois lances), compassos 28/29 e
30/31.

O pentltimo representante do género na produgio de Mesquita foi o fox langado
por Silvio Caldas em 1945 no mesmo disco Victor que o ja comentado Feiticaria,
possivelmente também com arranjo para orquestra de Guerra Peixe, sob encomenda de
Custodio Mesquita. Sim ou Ndo leva adiante o que ja havia despontado em Q que o Teu
Piano Revelou, ou seja, a justa configuracio de um fox-modelo que incorporasse as
“‘digitais’ do compositor. Um arco melddico bem desenhado e o arranjo cristalino sdo as
principais qualidades a serem apontadas, Mas antes das consideragBes sobre esses
pontos ¢ bom propiciarmos a escuta da segunda frase dessa pequena escultura, na faixa
43:

% N#io ha uma interpretagio univoca para a idéia de modulacgio. Sérgio Freitas confronta duas aceitages
opostas: a) regifes de uma “monotonalidade”, na qual “‘os passeios’, ainda que longinguos sempre se
.relacionam aos dmbitos de uma unica tonalidade principal e de mesma unidade temética™; b) os tratados
que “se fundamentam nas Ieis da ‘modulacio’ para explicar essas relagBes tonais mais distantes”.
FREITAS, Op. Cit. p. 128-129.
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A melodia da frase tem amplitude de oitava, ja definida na anacrusa que abrange

o verso eniretanio _ndo dizes (sim ou ndo /). O arco melédico do primeiro inciso,

compassos 17-24, se firma no trago descendente formado pelas notas longas dos
compassos 17(d6), 18(sib), 21(1a) e 23(sol). O segundo inciso & mais linear, usando um

s6 material motivico transposto descendentemente por grau conjunto, assim se dirigindo
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de modo leve para a conclusio da forma. Destaca-se o efetto da sétima maior preparada
sobre o quarto grau, compasso 21, bem como a décima primeira aumentada, compasso
23, sobre o substituto{(bVI7) da dominante da dominante, prolongando-se nesta Gltima
como quinta justa. O salto descendente de sétima menor na passagem dos compassos
26-27 ¢é sugestivo na abordagem do acorde diminuto que ai incide e se estende ao
compasso 28. Esse D° admite mais de uma andlise: a) o acorde ré, f, 1ab e dob, seria
uma inversdo de F° de fung@io auxiliar, na qual ré € enarmonia de mi dobrado bemol
(sétima diminuta), b) o acorde seria um Db7(b9) sem a fundamental, o mesmo
substituto da dominante da dominante que soa ao compasso 29, depois da interpolacio
do Gm?7 ja dentro da cadéncia IIm7 (bVI7) — V7 -1 que finaliza a frase.

A economia do arranjo € outra qualidade que observamos, expressa pelo dialogo
sutil entre metais, piano e cordas, na frase A da segio central e também pela intervengdo
do piano em acordes paralelos descendentes que se ouve ao final da introdugio e da

coda, faixas 44 e 45 respectivamente.

A Jetra € econdmica e decanta a espera do amante por uma resolugio do impasse
amoroso, adotando a metafora do correr de um dia, ao final do qual “desce a noite” e ele
vé “sol” nos olhos da amada e lhe deseja “boa noite, até amanhd. .. ou entdo adeus” O
texto parece exigir do cantor uma certa flutuagio ritmica para que soe bem pronunciado,
mas hid, no seu enlace com a melodia, uma constru¢do que merece ser refletida. A
reiterada alterndncia das referidas notas (longas) do e si_bemol, no inicio de B, ‘se
inclina’ & cooptagdo do sentido da duvida existente no verso sim ou ndo /, quase que

ecoando na continuag@o do verso (e o sol jd deu...), em repeticdo do fragmento. Melhor

visualizar: 17 ' -~ ﬁ_
1]
1
F e
N - R i
ape sim  ou plo e 0l jA deu
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‘Encerrando a programagdo de hoje da Radio Fox vocé ouve, de Custodio
Mesquita e Evaldo Ruy, Voltards, na voz de Nelson Gongalves com acompanhamento
de Pernambuco e Sua Orquestra’. Gravada um més antes da morte do compositor a
cancdo apresenta elementos avangados no discurso melodico-harménico, ndo deixando
a letra de compartilhar o €xito do fato poético. O cantor/amante profetiza a volta da
amada, no verso Voltards / hds de voltar um dia /, cujo amor lhe foi tirado “pra tdo
longe” por uma “louca fantasia”. A ma fase do romance ¢ representada pela imagem do
mau tempo (a fempestade), que o poeta v€ cessar diante de um “sol que [ja] se anuncia”,
sendo esse sol a metafora do seu proprio otimismo. Esta postura positiva se antecipa a
uma corrente mais progressista de poesia, aqui se ajustando bem as novas concepgdes
musicais que o fox embalava mas, que tem sua efetiva fixa¢do nos feitos bossanovistas
dentre os quais podemos pingar, por exemplo, os versos de Vinicius de Moraes, Fu sei
que vou te amar / por toda a minha vida eu VOU TE AMAR.../.

Passemos aos elementos musicais. Foltards contém os ingredientes basicos de
um exemplar custodiano do género: melodia sinuosa, com direito a bordadura, apojatura
¢ passagem, acordes inusitados e dissondncias que se agregam ao acorde pela relagio
dindmica deste com o fio melddico. A conclusio do primeiro inciso da frase A, que
veste o verso Voltards / has de voltar um dia /, se da na ter¢a do acorde de t6nica (d6
maior), 0 mi. Ao final de dois compassos, uma bordadura inferior (mi-ré#-mi) no verso
esquecerds / reintroduz o mi, repetido na melodia agora como nona do acorde de ré
maior com sétima (II7 — dominante da dominante). Esse efeito provocado pela
manutengdo da nota na melodia enquanto varia o acorde, especificamente do I7M para o
117, como ja apontado em O que o Teu Piano Revelou (la era a sétima maior do I7M que
se mantinha como T13 sobre o II7), se mostra sofisticado, aumentando a tensdio na
composi¢ido acorde-notilaba. Isso ocorre porque a nota ‘sobe’ na sua relagio com o
acorde (e € esta relagio que proporciona o leque de sonoridades tonais), aqui de terga —
nota do acorde — para nona, tensdo disponivel no tom. Hi também uma destacada
apojatura inferior na seqii€éncia desse trecho, na continua¢io do verso {esquecerds /) a

louca fantasia /, um b5 (acorde I') para 5 (acorde I7M). No entanto é em B,
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particularmente no seu ultimo inciso, compassos 25-32, que podemos encontrar algo
mais sintético para incluirmos aqui como exemplo do trago estilistico do compositor e,
a0 mesmo tempo retomar o elemento mais saliente do discurso harménico, que ja havia
ocorrido uma vez no primeiro motivo da melodia, deixado propositadamente para ser
enfocado agora. Antes de descrever por meio de palavras, uma audigdo imediata da

faixa 46:
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O que queremos destacar é o que envolve a ultima aparigdo do voltards, do
compasso 28/29, ou seja, o substituto da dominante primaria (bIl7). Este acorde soa
imediatamente depois da tonica quando na verdade conduz a ela, mas ndo sem que antes
sejam interpolados o IIm7 e a propria dominante (V7) que ele substitui, ambos no
compasso 30. O fato de a nota longa (réb), neste referido ponto da melodia, ser a propnia

fundamental do acorde de Db7, dai se dirigindo a também fundamental do préoximo
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acorde, o Dm7, reforca ainda mais o efeito da substituicdio por causa do movimento
cromatico existente. Nio deixemos de observar, entretanto, que esse gesto melodico em
questdo (si-dO-réb — ré) parte primeiro do si, sétima maior de C7M para um réb,
fundamental de Db7 para, depois da nota longa finalizar o cromatismo. Isso denota que
houve um ‘percurso’ de terca diminuta si-réb, (se preferir segunda maior...), na melodia
enquanto que o acorde ‘caminha’ uma segunda menor C7M-Db7, num paralelismo
irregular. S6 para conferir:

Nio desligue ainda o

CBIE CT™ Db7  Dm?
27 3 Lo .
r="1 aparelho. A sé€tima maior
1 13 F n "3 — LT
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grau ouvido no compasso
25, se apresenta de modo interessante, por ndo resolver na fundamental (oitava) do
acorde — com o que poderia ser comparada a uma apojatura inferior, mas simplesmente
sendo confirmada como tensdo por duas repetigdes ao longe do verso a fempestade hd
de passar /, onde sublinhado. Agora sim, incorporando aqui a figura do speaker no fim
da irradiag@o, ‘encerraremos neste momento a programacio da sua Radio Fox, que
trouxe hoje o Custodio Mesquita, aqui de passagem por nossos estidios, que aproveita
para dizer-vos suas ultimas palavras: “foi realmente um grande prazer amigos ouvintes,

espero em breve poder estar aqui novamente e... tenham todos uma boa noite...””.
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6. O QUE O SEU PIANO REVELOU

Custodio Mesquita teve mais de vinte parceiros letristas. A figura musical do
compositor era vultuosa e tomava a frente no processo de criagfo, muito também por seu
temperamento. Tinha muito orgulho das participagBes que tinha no trabalho dos
parceiros, fazendo questdo de frisar que a muisica era sua e que a letra era dividida,
quando fosse o caso. A exemplo de Lago e Ruy outros parceiros de Mesquita eram

também musicos e podem ter, ainda que minimamente, contribuido com algumas idéias
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musicais. O mais comum, todavia, era o contrario, com Custédio palpitando nas letras’,
seja nos casos em que eram feitas simultaneamente ou em separado. Vimos ao longo
deste trabalho varios exemplos que nos permitem mesmo aceitar que a participacio dos

2 Mauricio Azedo insere, em texto

parceiros “ficava restrita exclusivamente as letras
escrito para o volume “Custodio Mesquita” da segunda edigdo da colecdo Nova Historia
da Musica Popular Brasileira, um depoimento em ritmo poético do parceiro Paulo
Orlando que, ao relembrar o tempo em que iam “reabrir as alegres e fatigadas pensbes
da Lapa” sendo bem recebidos por suas “irmis transviadas, mas muito sinceramente

queridas”, ilustra o “nascimento’ de uma parceria;

“Abriam-se, a0 mesmo tempe, algumas cervejas € o velbo piano da
casa. E Custddio, 0s dedos longos acariciando ¢ teclado, comecava a
improvisar melodias. Por vezes wma ‘letra’ minha, rabiscada em cima
da perna, se aliava a linha melodica do mestre. E ali brotava, pura e
simples, uma cantiga nova que talvez fizesse muito sucesso. Talvez.
Por que no dia seguinte vinha o didlogo entre nos:

— Bonita melodiz aquela de onter. Cormo era mesmo?
—  Sei la. M'esqueci. Mas a letra era boa, Cadé?
—  Ora, rasguei.

Sobre a parceria com Lago, escreve Velloso que “enquanto Custddio compunha
as misicas, geralmente ao piano, Mario bolava as letras™, mas ndo acreditamos que 1ss0
tenha ocorrido, a um s6 tempo, em muitas oportunidades. No mesmo texto acima
referido, de Azedo, lemos que Sady Cabral teria colocado letra em pelo menos duas
musicas ja prontas, caso de Mulher e Velho Realejo, tendo nesta Gltima sugerido uma
mudanca de andamento (“Esta vendo? A valsa assim fica muito mais bonita. Parece
descrever um subtrbio, longe, com um realejo tocando.”). Tudo indica ter sido esse o
caminho mais adotado entre o compositor e seus parceiros, primeiro a misica depois a
letra, ndo excluindo o contrario, do que d4 noticia o parceiro Jorge Faraj* no samba
Preto Velho. Também nas andancas noturnas de Mesquita podem ter surgido varias

cangbes (como Prazer em Conhecé-lo), mas € possivel que Custodio preferisse compor

! BARROS, Op. Cit. p. 80,

? Ibid

* VELLOSO, Op. Cit. p.126.
* GOMES, Op. Cit. p. 45.
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em °‘condigcbes de maior conforto’, como flagra uma das fotos incluidas em sua
biografia’, na qual vemos o compositor de roupdo estampado (provavelmente de seda)

“compondo” ao piano.

Custodio € mais um dos compositores de cangdes envolvidos em parcerias com
letristas a conceber primeiro a musica, que depois vai receber a letra, assim ‘se juntando’
a um expressivo contingente. Herilvelto Martins dizia que seu tango Carlos Gardel, com
David Nasser, foi “uma das raras composicOes” em que musicou uma letra ja pronta’.
Segundo Guinga, Aldir Blanc ndo escreve um ‘a’ antes de definida a parte musical.

Vejamos um fragmento de recente entrevista concedida por Chico Buarque’:

Ziraldo —~ Vocé costuma trabalhar junto com o parceiro?

Chico — Nio, trabalho separado. Criagfo € uma coisa muito intima,
vocé tem que estar sozinho, com suas caretas e esgares, como diz um
poema do Jodo Cabral,

Ziraldo — Quer dizer que, mesmo quando vocé compunha com o Tom,
voc levava pra casa ¢ ia fazendo a letra em cima do tempo musical
dele?

Chico — Em cima de cada nota. A cada nota corresponde uma silaba.
isso € questio de honra, tem que fazer exatamente em cima da misica.
Muito raramente vocé pode pedir uma liberdade, mas eu evito isso.
Maria Licia ~ E quando a misica também € sua, como fica?

Chico — Ai pode nascer junto. Parle da letra pode ir nascendo junio
com a musica. Geralmente a milsica ti pronta ¢ a letra ainda nfo, ¢
tem aquele trabatho de completar. A letra nunca vem antes.

Também em entrevista®, Nelson Motta tece suas consideragdes a respeito.

Nelson — 56 fago a letra em cima da misica. 7

Caco — Vocé tem aquela obsessdo de fazer encaixar certinho sem dar
nenhuma ‘quebradinha’ na misica?

Nelson — Absolutamente. Acho que isso € o minimo. Letra de misica
que tem ser, antes de tudo, misica. No sentido de ritmo, sonoridade.
As vezes uma frase banal, escrita, guando cantada ganha uma outra
coisa. Minhas letras nfio foram feitas para serem lidas.

Ziraldo — Vocé leva pra casa ou fica conversando com o compositor?

> GOMES, Op. Cit. (entre as paginas 30 ¢ 81).

§ SEVERIANO, e MELLOQ, Op. Cit. p. 305,

" Entrevista publicada pela revista Bundas, ano 2 n° 53, de 20 de junho de 2000.
& Idem, ano 2 n° 58, de 25 de julho de 2000
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Nelson — Néo, Deus me Livre, ¢ como me ver pelado. Ninguém pode
me ver escrevendo. Ta louco, Ziraldo? Nem muinhas filhas podem me
ver escrevendo... Nio ta pronto, ainda. Ninguém gosta disso.

Dori Caymmi, parceiro de Nelson Motta em Saveiros, de 1966, foi outro que
declarou, ao autor destas linhas, ter musicado apenas uma letra ~ a de Desafio — de seu
parceiro Paulo César Pinheiro. Hoje em dia, Djavan simplesmente chega a gravar, em
seus discos, 0s arranjos de ‘base’ e ‘cobertura’ de suas cangdes em cima apenas de seus
scats, pois a letra vai ser a ultima etapa da criagio. Em toda a parceria de Tom jobim e
Vinicius de Moraes a unica canc¢fio que surgiu de uma letra foi, por um motivo obvio, o
Somneto da Separag¢do. Jobim achava a misica ai uma intrusa, mas cedeu. Ja Vinicius
defendeu publicamente que a cangfio demanda uma poética especial, condicionada as
exigéneias de melodia e ritmo’. Qutro importante poeta consonante com essa idéia foi
Manuel Bandeira, que nfo ficava muito 4 vontade escrevendo para musica, conforme

relato'® que também a subentende ja feita:

“Pode suceder que depois de pronto o trabaiho o compositor ensaia
a musica e diz: ‘Ah, vocé tem que mudar essa rima em i, porque a
nota € agudissima e fica muito dificil emiti-la nessa vogal’. E 14 se vai
toda a igrejinha do poeta! Do poeta propriamente, ndo: nesse oficio
costumo por a poesia de lado e a tmica coisa que procuro € achar as
palavras que calam bem no compasso ¢ no sentimento da melodia.
Patavras que, de certo, faga corpo com a melodia”.

Nesse sentido, observamos o fato comum das pessoas serem capazes de
cantarolar uma melodia intetra (claro, se a conhecem) e por vezes ndo se lembrarem de
todos os versos. A partir desses indicadores de que a musica freqientemente vem
primeiro e que a letra deve ser, “antes de tudo, musica”, “caindo bem” na sonoridade
que esta apresenta, ritmica, melodica (e harmonicamente), nfo podemos deixar de
‘cantar em coro’ com Morin'': “Em principio, a cangio tem uma dupla substéincia:

musical e verbal. Pode-se perguntar se o mais importante da cangdo, de seu sucesso, nio

® BARROS, Op. Cit. p. 75.

1 Idem, p. 159.

" MORIN, Edgar, “Ndo se conhece a cangio” em Linguagem da cultura de massas: Televisdo e Cangdo.
Trad. Sebastifio Velasco e Cruz ¢ Hilda Fagundes. Petropolis, Vozes, 1973, p. 145.
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reside, antes de tudo, na parte musical. O caso € que sempre a cango se apresenta como
totalidade musica-letra”. Afinal, o que faz (a despeito do que lemos sobre o Noturno'®)
uma musica dificil de cantar? Raramente a letra. Acreditamos que a resposta esteja ‘nos
limites’ do container que guarda a parte musical a que se refere Morin. E nessa ‘zona de
fronteira’ gque vemos Custodio, “florete em punho” contra a indiferenca e o lugar-
comum, um trago que marca sua obra e seu nome, para aqueles a quem sua masica ainda

se faz soar.

Tendo em mente essa totalidade masica-letra um outro problema se insurge. Para
transcendermos a abordagem musical, razfo primeira de nossa dedicagZo a Custédio
Mesquita e podermos ouvir as cangdes do compositor como um fendmeno
comunicacional mais amplo, precisamos contar com um minimo apoio tedrico a fim de
edificarmos analises mais apuradas. N3o nos deteremos apenas ao parametro melodico,
componente dessa “substincia” musical que diretamente responde pela condugio do
texto poético, para tentarmos atender a “multidimensionalidade” que a cangfo encerra,
até porque “a propria musica € algo de sincrético dentro da cangio>”. Além do fato de
uma nota da melodia assonar com seu respectivo acorde na composigdo da notilaba — o
que implica na observacdo harmdnica, temos toda uma sorte de outras variaveis de
grande importéncia na cooptagio de sentido, como a textura, o tratamento ritmico, os

timbres, elementos de arranjo e da execugdo.

Toda a organizacio do universo da cangio se deve em principio, sendo a musica
uma arte temporal, ao pulso e depois, métrica e divisdo. O tempo € o fator maximo de
. . ~ 14 . . .
verticalizacdo ™ dos eventos sonoros incluindo o texto cantado. Esses eventos constituem

13

“modulagdes da duragdo™” e formam um composto complexo que, em cada uma de suas

varias possiveis configuragBes, encerra uma natureza propria e distinta, que pode ser

2 CABRAL, Op. Cit p. 132

> MORIN, Op. Cit. p. 145

14 Concomitincia, simultaneidade.

> MOLES, Abraham Teoria da informagdo e percepgdo estética. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1978,
p. 23.
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mutilada se isolarmos qualquer fator. Notemos o que ocorre a planta, quando ela se
mostra potencialmente ‘medicinal’. Através de processos bem definidos, pode-se retirar
dessa planta um conjunto de substincias — que inclut principios ‘ativos’ € ‘ndo ativos’ —
ao que se chama de composto fitoterapico. Continuando com o processo de extragao,
pode-se obter um principio ativo especifico, que é o fitofarmaco. O estudo do conjunto
desse composto € complicado na medida em que precisa se voltar para cada substéncia e
seu relacionamento com as outras. Quando esse estudo se limita a esta ou aguela
substdncia, fica mais facil. Assusta imaginar quantas possibilidades de interagdo
precisam ser ai estudadas. Mas, apesar do poeta sugerir que “o remeédio é cantar”, a
cang¢io ndo é exatamente um remédio e por isso ndo tem o seu #so controlado pelo que a
‘ciéncia descobriu’ a seu respeito. Ao contrario, aqui o ouvinte tem livre arbitrio quanto
ao uso que faz da cang3o, assun sendo bem aceitavel considerarmos necessario admitir o

maior nimero de variaveis analiticas, bem como de possibilidades de interpretag3o.

Qualquer “linguagem serve, no fim das contas para trocar idéias, conceitos,
ordens, para criar as relagles interindividuais. Sabemos, todavia, que certos tipos de
linguagem sdo desviados, desde o principio, da fungfo [primaria] de comunicagio; é a
poesia, € a arte oratoria [também a musica] que apresentam uma nitida preponderancia
da informacdo estética (‘...surpreender, emocionar, arrebatar um espectador’), a
informacg&o semantica constitut ai, nas ‘poesias puras’, apenas uma espécie de limite, de
suporte material em que se apoia a inteligéncia”'®. Deste modo temos que a cangdo
comunica uma mensagem estética, na qual o aspecto semintico da letra, bem como o
sintatico da estruturacdo musical, s80 0s seus “suportes materiais”, que se agregam e
produzem um sentido final unificado. “Assim, n3o € tanto por ser ai a informacdo
semantica fraca, mas por ser a informagdo estética consideravel, que a mensagem
musical nos parece de uma riqueza que ultrapassa todas as capacidades do receptor™’ e
portanto, devemos cuidar para ndo reduzir as interpretagdes a um sentido univoco. Tudo

o que contribui para a qualificagio dessa mensagem, produzida pela cangfio, forma uma

18 Jdem, p. 200. Grifos nossos.
7 Idem, p. 206.
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polifonia, com diversas vozes ou camadas de significagio de dimensdes flexivels, a

exemplo do que ocorre na “polifonia audiovisual” do Cinema'®,

Na tentativa de estabelecer um util paralelo entre a cango e o filme € necessario
investirmos no sentido dado ao do termo polifonia. Na diferenciagio que se estabelece
entre ‘trilha musical’ e “trilha sonora’, fica clara a participagio da masica como parte da
tritha sonora, que envolve também os ruidos e dialogos, numa polifonia a trés vozes.
Sobre as imagens ha outra, com enquadramento, movimento de cdmara e montagem, € a
intera¢do com a tritha sonora imprime a todas essas “vozes’, participagOes diferentes mas
essenciais na narrativa. Seria um prejuizo apontar as imagens e didlogos como Gnicos
responsaveis pela enunciagdo filmica. Por vezes todo o sentido de uma cena ¢ dado
apenas pela combinagio de movimento de cdmara e musica, ou montagem e musica, ou
ainda enquadramento e ruido e muitas maneiras mais. Na cangdo, igualmente, nfo se
deve adotar come foco a letra e a melodia exclusivamente pois, em muitos casos,
elementos harmédnicos, de arranjo, de orquestrago ou execugdo (como as idiossincrasias
impressas no canto), vém somar-se & enunciagdo ou acrescentar a ela outros locutivos.

A cada elemento da linguagem cinematografica, tanto no pardmetro imagético
(enquadramento, movimento de cdmara e montagem) quanto no sonoro (musica, efeitos
e dialogos), pode haver uma correspondéncia na cangio. Numa associagio experimental,
o paridmetro da letra pode ter elementos de fonética e prosodia, a propria representagdo
poética (referéncia a idéias e obetos), € ainda a infengdo de um significado. Na musica
existe, de um lado, duragio, altura, timbre e intensidade, de outro a estrutura de acordes
¢ motivos melddicos, € ha ainda as leis que regem e orientam os caminhos do discurso
musical, seu entendimento, execugio e concepgdo. Cabe ainda observar que o cinema
incorpora o género lirico e o dramético, mas aparenta ter uma inclinagio para o épico’,
assim como, talvez, a cangfio o tenha para o lirico. De tudo aqui exposto deve ser dito

tratar-se de uma singela semente que demandaria o cultivo para se desenvolver

'® CARRASCO, Op. Cit. p. 178-182.
1% ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sio Paulo, Sdo Paulo Editora Col. Buriti, 1965, p. 3-26.
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plenamente, o que pndo ¢ objetivo deste trabalho realizar. Apenas tentaremos

compreender a ‘planta’ sem destrui-la, e sim, tomando-a de varios angulos.

Como o filme, a can¢do também nfo admite um modelo de anilise rigido, e
menos a prerrogativa do uso de um instrumental analitico em detrimento do que ela pode
sugestionar por seus proprios meios. Cada caso € Unico, cada cango deve ser ouvida,
como deve cada filme ser visto, até que se possa eleger o que € prioritario para analise.
Barros diz que na fase entre 1937 e 1945, por ¢le qualificada como a dos “sucessos sob
medida” e “cangbes inovadoras” do compositor, “quase sempre a qualidade da musica

ultrapassa a da letra™®

. Mesmo entendendo que uma complefa abordagem da cangio
exigiria a consideragio de tudo o que foi acima vislumbrado, deliberadamente
assumimos manter, nas analises de Mulher e Noturno que procederemos neste ultimo
capitulo, uma tendéncia para a parte musical do trabalho do compositor, cumprindo com
o compromisso assumido de tentar revelar o “musico’ Custodio Mesquita, lembrando,
afinal de contas, que ¢ esse o seu verdadeiro “cartdo de visitas”. Isso ndo impede
contudo que, a0 contemplarmos os pontos interessantes no plano musical, continuemos a
apontar 0 que de mais expressivo ouvimos na obra do compositor (e parceiros),
procurando utilizar o aparato ha pouco esbogado, na tentativa de diminuir a fragilidade

do estado em que ainda se encontra a analise da cangdo, o que também admite Tatit*".
Mulher

Um exemplo de misica que recebeu letra € o famoso Mulher, conforme conta
Mauricio Azedo™: “ . Custodio e Sadi fizeram Mulher. Custodio chegou com a partitura
de um foxblue dedicado a Ceci, uma garota que ele estava namorando. Queria porque
queria que o fox comecasse pelo nome de sua amada. Sadi fez os versos na hora,

Custodio ndo gostou: ndo comegavam como combinado. Sadi defendeu sua letra:

2 BARROS, Op. Cit. p. 126.
2 TATIT, Op. Cit. p. 309.
2 No ja referido texto para a segunda edicdo da colegio Nova Historia da Miisica Popular Brasileira.
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— Vocé esta enganado, Custodio. Hoje vocg namora a Ceci, amanhi
pode estar gostando da Maria da Gloria, por exemplo. Com a misica
com a palavra muiher, vocé a dedica a todas as mutheres que foram ¢
SErao suas musas.

Foi uma ‘batalha’ ndo perdida por Custddio, pois ambos ganharam com a
mudanga, uma imagem marcante e muito simbolica como representagdo poética
(imagine a musica comegando assim: Ceci /..). A aceitagdo da cangdo foi grande, a
ponto de inclui-la entre os sete maiores sucessos produzidos em 1940. O irresistivel
“encanto” de Mulher ¢ ainda “eficaz” nos nossos dias, prova do que nos da a sua recente
ado¢do como cangdo-tema de abertura do seriado de mesmo nome, exibido pela Rede
Globo de Televisdo, numa especial gravagdo de Emilio Santiago arualizada pelo sutil

tratamento bossa nova, dado ao arranjo.

A gravagdo onginal, na voz de Silvio Caldas com acompanhamento de orquestra
é, no entanto, a codificagio primeira de todo ambiente de “mistério e encantamento™>
inscritos na composigo, que foi langada no mesmo disco Victor no qual figurava a valsa
Velho Realejo, esta mais aceita de imediato. Talvez por ser Mulher “francamente
sensual” possa ter de inicio havido alguma reticéncia, dado que “a can¢fio sentimental
brasileira de seu tempo [Custodio] ndo era muito ousada™*, ousadia que aqui se verifica
também na musica. Quanto aos créditos referentes ao arranjo, outra vez um problema.
Segundo a pesquisa de Aristoteles Travassos Andrade, para a elaboragio do volume
sobre Custédio publicado na segunda edi¢io da colegio Nova Historia da Musica
Popular Brasileira, coube ao compositor a orquestragio e o piano de Mulher, ja Barros
afirma que o arranjo ¢ dele, ¢ que tocou piano e regeu, de acordo com o selo original; em
pesquisa realizada junto ao Catdlogo das Gravacbes Brasileiras em 78 rpm, nado
encontramos nada além de ‘orquestra’, quanto a0 acompanhamento desse fox. Nem
mesmo a referéncia & ‘Custodio Mesquita e sua Orquestra’, sobre o que ja falamos no
primeiro capitulo, foi feita. Ha4 que se salientar a diferenga existente entre arranjo e

orquestragio, dois oficios bem distintos apesar de, na musica popular, quase sempre o

2 BARROS, Op. Cit. p. 90.
* Ibid,
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primeiro acumular o segundo. Na época havia uma certa incompreensio sobre esta
distingdo, sendo o arranjo freqiientemente tratado genericamente como orquestragio o
que, de qualquer maneira, complica um pouco as coisas. Algo, porém, ¢ certo. Se em
outros casos nos quais ‘subentende-se’ arranjos de Mesquita — quando se faz mengdo a
Sua Orquestra — ndo verificamos uma compatibilidade entre o que se ouve neles e 0 que
soa naqueles arranjos sobre as pecas Nazareth, aos quais j4 nos referimos, no caso de
Mulher, tudo leva a crer que é mesmo de Custddio o arranjo. Ndo ha nada ai de tdo
denso ou rigorosamente complexo, como se ouve em Feiticaria, nem tdo pouco o
cumprimento do modelo de arranjo pra fox, com escrita em bloco e elementos do Swing,
como encontrados em Nand e mesmo Nada Além. A propésito, o arranjo de Mulher é
bem fora de padrio, com combinagGes de timbres em regides que por vezes soam
esganicadas. A textura homofbnica do bloco € substituida por um tratamento mais
polifonico, porém discreto, destacando o uso de cordas e flautas entre os sopros, alge
que ndo se deve ao universo sonoro do Jazz. A manetra das intervengdes melodicas em
segundo plano estdio em conformidade, bem como sua distribuicio em certos

grupamentos instrumentais, com as interpretacdes de Nazareth feitas por Mesquita.

Logo na introdugdo alguns elementos reforcam a idéia de ter sido mesmo
Custodio o arranjador, principalmente as opgdes harmonicas, em concep¢do que muito
remete a realizagbes anteriores. A progressdo de acordes dominantes por segundas (de
novo a lembranca de Debussy.. ), € um exemplo dessa concepgdo, aqui expressa nos
quatro compassos iniciais. Ela comeca com um C#m, passa pelo E7, pelo D7 e chega ao
Eb7, que prepara a exposi¢do instrumental da melodia, no tom de Ab maior, esta
dividida entre o piano e os naipes da orquestra. Acompanhe a transcrigdo, ouvindo a

faixa 47:

Cﬂm {Aautas) E7 {clarinstes) D7 {gompete) EET

)

T
»
0
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Além do ‘brusco’ movimento de terga menor de C#m pra E7, no qual ha um
contraste no tipo de acordes usados, ocorre um aumento de tensfo realgado pela
acentua¢do orquestral. Notemos que a Informacdo melddica também indica um
adensamento do acorde, pois sobre o C#m prevalece o som da triade, atraves do
emprego das notas sol#(5j), mi(3m) e do#(F), ao passo que sobre o E7 soam além do
si(3]), o 1€(7) e o fa#(T9). Ja as notas longas (fa# ¢ sol) ouvidas em seguida e pontuadas
cada qual por um acorde do piano, sio ambas tergas dos respectivos acordes. Tal tensio
de dilui apods a enirada do tema, aparecendo de modo instrumental, o qual em si ja traz,
por suas proprias qualidades, um ‘clima’ suspensivo, que de certa maneira se mostra
bem apropriado a exprimir a ansiedade com que o sujeito se langa, na chama do amor

daquela “musa” que o arrebata.

O tema (instrumental) € executado na integra, respondendo por quase metade do
fonograma. A melodia ¢ executada sutilmente, em entradas bem marcadas pelos timbres,
altemando piano (homofonia simples, tessitura de tenor) e trompetes na primeira
ocorréncia da frase, e cordas com clarinetes na segunda exposi¢do, que leva ao final
desta forma simples. Os espagos de pausa ou pontos sem atividade melodica sdo
estrategicamente preenchidos por intervengdes dos naipes, num interessante jogo de som
e siléncio, na medida em que nem todas as lacunas recebem esses complementos. Ao
final da melodia, no trecho que em breve recebera o verso por feu amor, por teu amor,
muiher! / se da um desvio exatamente na conclus@o, que deveria prolongar a nota que
sustenta o vocativo ‘mulher’, mas em vez disso atende a uma passagem modulatoria, em
dois lances descendentes de um tom. Na verdade Custodio, apos preparar a tonica (ainda
em la bemol) por meio de Ilm7 — V7, ou seja, Bbm7 — Eb7, resolve (& em mi maior) no
E6/G# (cujo baixo € a enarmonia do 1ab), de maneira transitiva, pois 0 novo tom so €
confirmado apos um novo dois-cinco, F#m7 — B7, que figura no final da cadéncia E6/G#

- G° - F#m7 — B7, nessa modulagdo direta que mais parece se dar por acorde pivé™. O

* Acorde que tem analise tanto no tom inicial como no da modulacfio. Neste caso seria o suposto ‘Abm’,
de empréstimo modal em 13 bemo! maior, que € “quase’ 0 E7M (2 que Bb-déb-mib sdo enarmonicos de
sol#-si-ré#, respectivamente),
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arco dinidmico ¢ delineado de forma a alcangar, exatamente nesse momento da
modulagio, o ponto culminante, seguido de breve e acentuado declive. Qugamos o tema,

faixa 48.

Sé entdo, a2 um minuto e doze segundos de musica, vai surgir a voz do cantor
Silvio Caldas, em meio a um ambiente expressivo ja bem composto, ao qual os versos
vem se somar, logo de inicio confirmando o mistério (Ndo sei que intensa magia / teu
corpo irradia) e a sedugdo (que me deixa louco assim, mulher! /) ja evocados
musicalmente. A bharmonia ja nesse primeiro inciso apresenta algumas solugbes
interessantes tanto a escolha dos acordes quanto o ritmo harmdnico adotado em sua
disposi¢do. Na primeira metade € privilegiado o acorde de tdnica (mi maior) mas
ouvimos, em curtos movimentos que partem dele a outros acordes, o bill diminuto de
funcdo auxiliar (G®) nos dois primeiros tempos do compasso 3, e a subdominante menor
(Am6), de empréstimo, que ocorre no terceiro e quarto tempos do compassc 4. Na outra
metade do Inciso prevalece a dominante (B7), que é preparada pelo substituto (C7) de
sua dominante individual

O segundo inciso tem, na sua primeira porg¢do, exclusivamente o acorde de
segundo grau menor, variando apenas a sexta e a sétima maior, alternadas. Depois de
mais um compasso em F#m (o quinto seguido) e de outro empréstimo {Am6/C, seguido
do B7) a segunda porgio do inciso apresenta uma progressdo por quartas, que parte do
terceiro grau menor, em resolucio transitiva, e conclui no primeiro grau tendo passade
pelo sexto, segundo e quinto graus. Os acordes de sexto (C#7) e quinto (B7) graus sdo,
entretanto, preparados pelos substitutos dos seus dominantes indivuduais, o D7 ¢ o C7
respectivamente, colocados no tempo fraco imediatamente anterior & sua incidéncia.
Representando em cifras: IIIm7 (bVII7) — VI7 — IIm7 (bVI7) ~ V7. Cada acorde dura
um tempo excetuando-se 0 VI7 e o V7 (dois tempos cada), estes preparados pelos
respectivos subV7s (indicados entre paréntesis).

Antes de prosseguirmos com a observacdo da harmonia de Mulher, que para ser
completa precisa ainda se ocupar da outra ‘versdo’ da frase, inscrita em outros dezesseis

compassos, fagamos um esquema de seu enunciado, para uma visualizagdo:
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lee |6 16 EBe/GHlEs AmslEsiGE |cc |B7F# | B7/FE B7I

| F#mé6 | F#m7M | F#m6 | F#m7M | F#m6 | Am6/C B7 | G#m7D7 C#7 1 F#m7C7 B71

lee 16 lG° E6/G#lES Ame|Es le7#s) llas las |

lams lams [Db7  IDb?7  lF#m7 IB7  |E6 C#m7 |F#m7 B7 |

A segunda apari¢io da frase, que leva a terminacio conclusiva, comega idéntica
e depois de quatro compassos se encaminha para o desfecho. A subdominante é entdo
preparada, tomando em seguida e sobre o mesmo quarto grau um empréstimo do modo
menor, apos 0 que o segundo grau ¢ preparado por meio de dominante individual, ja
integrando o IIm7 — V7 final (ainda ha um ‘giro’ pela tonalidade, um E6-C#m7-F#m7-
B7, que toma mmpulso para a secdo conclusiva do arranjo). Deve-se notar com ateng@o
que ha um salto incomum entre as fundamentais dos acordes, de ter¢ca maior ascendente,
na passagem do Amé6 {empréstimo modal sobre o quarto grau) para o C#7 que prepara o
segundo grau, como acabamos de dizer. A impressgo € de afastamento, uma tensdo que é
correspondida pela imagem da letra: o few amor tem um gosto amargo / e eu vive sempre
a chorar nesta dor /, ¢ os acordes de fato ndo tem nenhuma nota em comum, Am6(la-
do-mi-fa#);, CH#7(do#-mi#-sol#-si); alids, & exce¢do do baixo, podemos até dizer que
existe um movimento cromatico, pois se consideramos © Amé como D7(9) sem a
fundamental (as notas sdo as mesmas), o caminho para o C#7 (que também leva a nona)
¢ de semitom descendente. E esse, junto com a correspondente melodia, o elemento que
produz o mais alto grau de tensdo no plano harmonico-melodico da forma, ndo

considerandeo os quatro compassos introdutérios. Vamos a ela (exemplo 6.1b - faixa 49):
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Uma analise harmonica ¢ melodica é indispensavel para estabelecermos um

ponto de partida, no sentido da tentativa de relacionar os textos da can¢do, musical e

poético, relagdo esta que percorre trés universos distintos, a saber, o das qualidades de

apresentacio da ‘maténia sonora’, a sua propria efetivagio (maneira como foi

codidificada na presente criacdo) e o da producio de significados. Essa analise também

possibilita varios desdobramentos, numa ainda incipiente avaliagdo da musicalidade do

compositor que pode e deve muito ser ampliada, abrindo frentes para novas observagdes

que aqui deixarem de ser feitas. As notas melddicas estdo implicitas, foram indicadas

apenas as notas ‘reais’, assim como na harmonia s6 os graus aparecem, sO incluindo o

tipo quando este implicar em alguma alteragdo do campo harménico primario. Como

vario pontos da harmonia ja foram abordados, a figura 1 apresenta uma sintese:
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Figura 1: andlise harmonica e melddica de Mulher
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A imbricagio melodico-harmdnica também muito revela sobre a representacio
musical-poética, possibilitando varias sugestdes de sentido. Em Mulher, o lirico ganha
uma unidade poucas vezes conseguida, com véarias vozes da polifonia miusica-texto
confluindo para a “expressdo de emogdes e disposigdes psiquicas™® do agente poético.
A melodia, logo no comego, reafirma a tonalidade de duas diferentes maneiras; a)
comego tético na quinta do acorde I6, o si{minima), que se dirige 2 sexta, tOnica relativa
(dé#, outra minima, ligada & primeira seminima do segundo compasso), seguida de uma
‘espécie bem lenta’ de grupetto (nota inferior, nota real, nota superior, nota real) sobre o
mesmo mi, na parte fraca desse compasso 2; b) apojatura inferior sobre a tdnica,
compasso 3. Essa atragio para a tOnica sugere a proposigio do sentido de ‘magnetismo’,
exercido pela mulher que deixa o amante imerso numa fixagio que “enlouquece”.

A proposito do estado de loucura do poeta, a notilaba acentuada de forma
duradoura no signo “louco” quando de sua ocorréncia no verso que me deixa louco
assim, mulher! /, compasso 6, exibe uma nona sobre o dominante substituto da
dominante (o acorde de C7/G), que além de ser uma tensdo agregada a um acorde
secundario (uma nota ré bequadro, fora da escala de mi maior), é a tltima nota de um
gesto ascendente, um arpejo que come¢a (in)justamente com um ré sustenido. Um
procedimento desses, em 1940, era mesmo uma ‘loucura’. Também o intervalo de sexta
menor descendente (da F pra 3M de B7/F#, compasso 7) que articula as notilabas sim e
mu, igualmente assinaladas acima, coaduna perfeitamente com o tom de stplica que a
paixdo confessa assume.

No segundo inciso da frase, que dara suporte musical ao verso ndo sei / feus
olhos castanhos / profundos, estranhos, que mistério ocultardo, mulher? / ndo sei
dizer... /, ha aquela transposi¢do diatdnica do inciso inicial, como j4 mencinado. No
entanto, esse ‘diatonismo’ € expandido com a alteragdo do mi para mi#, sétima maior de
F#m, o que implica no emprego da forma melédica®” da escala menor e ndo do dérico
(modo proprio do segundo grau da escala maior). Essa importante alteragdo, acentuada

em tempo forte no compasso 11 ante o atributo castanhos, precisamente onde estd

6 ROSENFELD, Op. Cit. p.10.
" ma das formas de apresentacio da escala menor, exatamente a que tem a sexta maior ¢ a sensivel.
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assinalado, ¢ imediatamente notada por ter um efeito saliente, e se inchina a corroborar o
sentido do estranhamenio, senio na mesma medida em que sdo “estranhos” os olhos da
amada, numa outra em que tal elemento ajuda a evidenciar ‘lagos profundos’ existentes

entre letra e milsica, na impressdo de significados em cangdes.

A outra incidéncia da frase € idéntica, como j& dito, até os primeiros quatro
compassos. O verso contido neles é Mulher / 56 sei que sem alma / roubaste minha
calma /. O proximo verso, e a teus pés eu fico a implorar /, que marca a passagem para a
casa2, compasso 17, se apbdia num arpejo da triade de t6nica iniciado pela sensivel, numa
amplitude de ottava, se considerarmos a sensivel(ré#) como apojatura da témica(m).
Esse arpejo se mostra muito proximo do primeiro motivo de Fascinagdo, Os_sonhos
mais lindos /, a ndo ser pelo fato de nessa valsa o acorde que compde a notilaba /in
(Gltima nota do arpejo) ser de fungdo tonica, e 0 que o faz na notilaba fi (de e a feus pés
eu fico a implorar, também a ultima do tal arpejo) ser de fungdo dominante, como
ouvimos no compasso 17. Essa dominante sobre o primeiro grau, especialmente tensa
por causa da quinta aumentada, indica o A6 (IV6) e esse deslocamento da tnica para a
subdominante parece grifar a atitude do amante, que se atira aos pés da “malvada™,
numa total entrega. O tom de siplica é reintroduzido pelo verso e reiterado pelo salto
melddico descendente, agora de sétima menor — entre 0 mi(5j) e o fa#(6), compasso 18 —
que se verifica nas notilabas im e plo assinaladas acima (implorar). Esse mesmo
intervalo (transposto) se faz soar sobre o acorde de F#m, entre 0 s1 {T11) e o d6#(5]) na
linha que conduz o verso por feu amor, por teu amor, mulher! /, na primeira vez em que
aparecem sublinhada as notilabas feu e mor (compasso24). Na segunda vez ha um
segundo salto, de terca maior descendente, entre o, si(F) e o sof(#5) do agora acorde de
B7 (se preferir, por a nota ser na verdade um fa dobrado sustenido, considerar o salto
como de quarta diminuta..), no compasso 25. Todas essas opgles juntas elegem a

rogativa do “emissor” como imagem predominante nessa representacido poético-musical.

2 BARROS, Op. Cit. p. 91.
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Outras conexdes sdo possiveis ainda no plano melddico-harménico, como a do
substantivo magia, compasso 3, no qual a notilaba assinalada é composta com o acorde
de G° — a primeira inversdo do diminuto de funcdo auxiliar (I°) — que ganha, com tal
efeito, uma conotagio de inesperado, surpresa, proprios da “magia”. Ha uma infinidade
de elementos e possibilidades de interpretacio, e nio vamos aqui tentar esgota-los.

Antes de nos dedicarmos as coisas do amranjo e orquestracio devemos apresentar
o complemento da cangfio, a repeticio de A', dividida entre o piano de Custédio, seguido
do trompete (em oito compassos), € a voz de Caldas, que retoma os versos nos oito
compassos finais (faixa 50). Aproveitando, a figura 2 mostra o esquema formal, como

integralmente configurado no fonograma Victor 34.583-A:

Figura 2: configuracdo formal de Mulher

o Corus Dstramutdal ey e CHOTUS CAAG0 — ey

Introd. frase A frase &' frase A frase &' frase &'
| i ! ! | st | contada |

I |
4 copppassos 10 CORNPASSOs "o COP4EFO5 16 compassos ' 16 compassos § + compessos

Apos a introdugdo, de quatro compassos ja descritos em torno do exemplo 6.1a, o
tema é executado. Podemos, sem grandes preocupagdes, assumir que Custédio concebeu
o arranjo com a finalidade clara de valorizar a composigdo, reservando rigorosamente o
mesmo espago para a execugdo instrumental e vocal da melodia. Também o seu piano,
inclusive no selo do disco, foi valorizado, muito mais pelo toque das “mdos sedosas”,
“insinuando” a sensualidade da cang¢fo, do que por quaisquer figuracdes de virtuosismo.
Ja nos dois Gltimos compassos da introducdo, como dissemos antes, o piano ‘pontua’
dois acordes, duas ‘virgulas’ posicionadas nos contratempos dos acordes de D7 e Eb7,
anunciando solenemente o que vira. E também o piano que inicia a melodia, neste
primeiro Chorus, executando em ‘notas isoladas’ a metade do primeiro inciso, que €
completado pelo trompete. O mesmo ocorre no segundo, que transpde diatonicamente o
primeiro. No chorus cantado sua participagdo ‘ativa’ se resume a intervengdo melddica
em oitavas que segue o verso que me deixa louco assim, mulher! /, de cinco notas, (T9,

Tb9 esta acentuada, T13, 5 ¢ F de B7) como que comentando a loucura do pobre

147



homem. Na conclusio, a frase A' € retomada pelo piano, sendo este um ponto alto na sua
contribuigio para o desenvolvimento do arranjo. E o mesmo trecho inicial do primeiro
inciso melodico, s6 que desta vez tocado em densos blocos, evitando assim a
redundéancia no tratamento pianistico da melodia. Depois do verso e a feus pés eu fico a
implorar /, ouve-se outro ‘comentério’, de quatro notas (sol#-mi-sol#-fa#, sobre 0 A6)
também em oitavas, restando ainda ao piano suas ‘considera¢Ses’ finais, atacando uma
escala pentatdnica maior sobre o E6, o qual harmoniza o derradeiro emprego do

vocativo “mulher”

A orquestra também ¢é responsavel por algumas nuangas expressivas que
merecem mengdo. Uma delas incide no mesmo momento da primeira intervengio do
piano em oitavas (que me deixa louco assim, mulher! /), s6 que no chorus instrumental.
Fica a cargo das cordas, que de fato comegam tocando antes {em cima do ‘futuro’ Jouco
[pois ainda nao ha a letra]), e ndo ao final do “verso’ como vai fazer depois o piano, uma
figura que, em toda sua extensdo, parece caracterizar o inebriamento do poeta diante da
visdo da amada. O ‘comentario’ do piano ante a imagem da suplica (e a teus pés eu fico
a implorar / - A' final), ecoa da clarineta, responsével por este mesmo elemento tanto
aqui na exposi¢do instrumental do tema quanto em sua versdo cantada. Outra nuanca nas
cordas, que soa ao tempo do primeiro verso de A' — Mulher / s6 sei que sem alma /
roubaste minha calma /- ja na parte cantada, se coloca sugestivamente em complemento
a representacio do desespero do amante (que teve sua “calma” roubada por aquela que o
tem “a seus pés”), um dramdético gesto ascendente em direcdo a desalmada, para

“implorar” por seu amor. Tal figura merece a transcrigdo:
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Qutra participacio ativa de elementos do arranjo na cooptagdo de sentido, ocorre
naguele momento de maior tensio no plano harmdnico-melédico ja apontado, ou seja,
entre 0s compassos 20 e 23, ao longo dos versos o teu amor tem um gosto amargo / € eu
vivp sempre a chorar nesta dor / (recorra ao exemplo 6.1b). S@o justamente aqueles dois
acordes distantes em uma terca maior, 0 Amé e o C#7, nos quais o baixo (instrumento)
deixa a técnica do pizzicato que vinha usando desde o comeco ¢ usa 0 arco que, ao
produzir aquele som caracteristico em tom ‘cinza’, passa a conotar uma certa

‘gravidade’ ao clamor do poeta.

A letra de Sady Cabral € uma das mais felizes de todas as parcenias de Mesquita,
unindo simplicidade, elegancia e uma notavel sonoridade. O parceiro ja comega bem, ao
sugerir a generaliza¢do na referéncia a amada, o que nos desobriga de ouvir Ceci no
lugar de Mulher. Essa comparagio introduz a importincia do aspecto fonético, no que
‘mulher’ em muito suplanta a graca da entdio namorada do compositor, com importancia
especial nas terminagdes motivicas, de inciso e frase, bem como nos acentos ritmicos e
notas prolongadas. Dai uma implicag@o imediata em se observar o aspecto prosddico,
que de outro angulo também se remete i naturalidade da fala. Todas as notas longas do
primeiro inciso melodico da frase tem acento métrico natural, a exemplo de magia,
louco e assim. A excecdo fica por conta, j4 no segundo inciso, do verso que mistério
ocuuunultardo, mulher?, no prolongamento da vogal destacada, que nZo receberia o
acento naturalmente. No mesmo ponto, do inciso seguinte, 0 verso e a feus pés eu fiiitico
a implorar / volta a prolongar uma vogal de acentuagio tonica, sem no entanto demové-
la da pronincia coloquial. Para constatarmos a importincia dessa ritmica natural, para o
que se volta a atuagdo de Silvio Caldas, notemos com atengdo que o cantor evita, na
entonacio do vocativo mulher, no comego de A', acentuar a primeira minima (Mu, que é
seguida de outra lher) preferindo ataca-la apds uma pausa de colcheia, o que deixa a
duracdo da primeira notilaba menor que a da segunda, deslocando para esta o acento.

As variacGes fonéticas nos acentos ritmicos ¢ articulacdes de frase, submetidas
aos principios da eufonia e da rima, s#o muito bem utilizadas na letra de Mulher,

garantindo ao poema diversos coloridos sonoros e uma otima cantabilidade.
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Ndo sei que intensa magia teu corpo irradia
Que me deixa louco assim, mulher!
Ndo sei... teus olhos castanhos, profundos, estranhos

Que mistério ocultardo, mulher? Ndo sei dizer

Mulher, so sei que sem alma roubaste minha calma
E a teus pés eu fico a implorar!
O teu amor tem um gosto amargo e eu vivo sempre a chorar nesta dor

Por teu amor, por teu amor, mulher!

A representagdo poética no texto se da pela adogdo de quatro imagens invulgares
que se conectam de maneira precisa. Trés delas decantam qualidades de sentimento que
dominam o locutor: a magia irradiada pelo corpo da mulher que o deixa louco; o
mistério oculto nos olhos da amada; o gosto amarge do amor, que o faz viver a chorar
de dor. A terceira das quatro, que portanto divide a forma e aponta para a conclusio,
introduz uma ‘aglo passada’, da mulher roubar-lhe a calma e ele, em ‘conseqiiéncia’
disso se pde aos peés dela para implorar uma chance. Esse ‘corte’, produzido pela lamina
pretérita dessa narrativa, imprime um contraste nos locutivos da enunciagdo, contraste
que se verifica também no encaminhamento conclusivo da melodia como vimos, acerca

da forma (A ~ A").

O envolvimento passional € o fio temético que conduz todo o poema, levando o
homem a ‘gravitar’ em torno do vulto sedutor dessa irresistivel mulher. Essa relagdo
dominadora para com a ‘vitima’ sugere fortemente a nogdo da mulher-corpo®, e o poder
de seducdo vem simbolizar um ardente sensualismo que, mesmo suavizado pela ‘fineza’
das imagens poéticas, atende a uma ousada programagdo de significado, no terreno das
representagdes romanticas. Nesse sentido, em sua época Mulher so encontra um paralelo

naqueles conhecidos ‘sambas pornograficos’ de Borord, Da Cor do Pecado e Curare.
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Por tudo o que foi aqui aventado sobre esse fox podemos confirma-lo como uma das
melhores realizagbes do compositor, que nele inscreve muitas de suas particularidades
estilisticas, como também nele estfio as preferéncias de Sady, que em conjunto fazem da
cango “um exemplar magnifico quando se quer ter em conta a eficacia comunicativa™’.

Agora sim, devemos inteiramente apreciar o fonograma Victor 34.583-A (faixa 51).
Noturno (em Tempo de Samba)

O trago expansivo de Custodio Mesquita como compositor de musica popular
tem uma manifestacio marcante em Noturno (em Tempo de Samba). A despeito de ser
apontada freqiientemente como a da melhor produgiio do autor a fase final de sua
carreira, entre 1943 e 1945, devemos entender que isto se deve tanto & quantidade de
musicas que se constituiram em sucesso quanto ao melhor ‘ajustamento’ do compositor
ao oficio da can¢fo, o perfeito equilibrio no manuseio dos instrumentos poéticos para
bem determinar a totalidade musica-letra. Mulher teria sido um “prenuncio” dessa
“melhor fase”, em se reconhecendo nela o pleno cumprimento dessa totalidade, e ndo a
sofistica¢io maxima do “jogo harmdnico” do compositor'’. Os capitulos anteriores nos
dio varias amostras dessa sofisticacio mesmo em cangdes anteriores a Mulher, mas
nenhuma tdo contundente quanto nos da o Noturno, composto ainda em 1937 ao piano
da SBAT*.

Mario Lago, em depoimento {de 22/10/92} a Orlando de Barros™, disse que
presenciou a criagdo da musica, tendo sido “convidado por Custodio para por letra nela”.
O parceiro, porém, achou a musica estranha e “disse francamente a Custodio que se

7y

tratava de material para uma suite ‘erudita’™. Meses antes deste, num outro depoimento a

Barros (em 21/04/92), o maestro Guerra Peixe declarou que “Considerava Noturno a

» BARROS, Op. Cit p. 91.

3 Idem, p. 133.

3 SEVERIANO ¢ MELLO, Op. Cit. p. 188.
32 BARROS, Op. Cit. p. 126.

» Ibid
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¥ 5 que revela uma avaliagdo

mais moderna cango popular que ouvira em toda a vida
musical, de sua parte. Uma pena que Lago ndo tenha aceito escrever sua letra, artista
‘popular’ que era * porque quanto 4 de Ruy niio podemos apontar nenhum depoimento
favoravel. Ao contrario. Em entrevista ao autor, o compositor e cantor Johnny Alf disse

espontaneamente o seguinte, sobre as letras de Evaldo:

- Inclusive eu ndo sou muito partiddrio de, 3 matoria das letras do
Evaldo Ruy, eu nio sou muito partidario, acho que Evaldo Ruy tem
uinas letras que... ele era meio cafona compreende? Algumas... porque
o Evaldo morren suicidado, suicidou-se, acho que ele ja carregava
problema de baixo astral da vida dele e muitas letras dele refletem
isso. Agora o Custodio teve outros letristas muito bons, parece que
Sady Cabral né, parece...

Parece ser o Noturrno um desses casos, no qual encontramos imagens carregadas
de pessimismo, sombrias e até lugubres, revelando uma assimilacfio algo distorcida da
inspiracio em torno do titulo da cangfo. A escolha do nome, em outro entendimento,
remete mais 4 qualidade de ‘erudita’, por conta do amplo uso do termo em pecas
pianisticas {Chopin, Fauré), geralmente de carater sereno e meditativo que sugerem a
noite. Além de optar por representagdes um tanto “cafona”, esta letra de Ruy ndo é de
suas melhores, chegando mesmo a repetir figuras (onde estou? e és meu mundo,

mulher!) que resultam na redundincia da enunciagio.

Foi em 1944 que Evaldo Ruy acrescentou sua letra a esse samba, que foi entdo
gravado em disco por Silvio Caldas com acompanhamento de Custodio Mesquita € Sua
orquestra. O arranjo, conforme o original editado pelos irmdos Vitale, ¢ de César
Siqueira. Nio tem muito de sinfOnico € nem mesmo a presencga das cordas se evidencia e
o tratamento dado, firmemente marcado pelos sopros (metais e palhetas, ndo ha flautas),
tem mais o sotaque de Jazzband em gafieira que propriamente Jazzsinfonico. Torna-se

oportuno comentar que 0 andamento adotado nessa gravagio de Caldas, contrartando a

34 s

Ibid
3 “Ter masica de sucesso no carnaval era o grande sonho de todo o compositor naquele tempo”. LAGO,
Op. Cit. p. 139,
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indicagdo de vagaroso da partitura, ¢ bastante rapido para (0 que tudo indicava) ser um
samba-cangdo, de acento roméantico, com sofisticada harmonia ¢ toda a inspiragio na
idéia de ‘noturno’, ainda mais se comparado ao da interpretagio de Elizete Cardoso, de
1958. Talvez tudo isso possa ser creditado a preocupacio de Custodio com a aceitagdo

2936

da musica, “porque temia a reagdo do publico™", como ja o havia alertado o amigo

Lago, anos antes.

A introducdo € meio ‘sinistra’, limitando-se a oito compassos de efeito quase que
puramente ritmico, ao longo dos quais ha a justaposi¢do de trés acordes maiores, o I, o
bVI/I e o bll6 (dots compassos cada), seguidos de uma preparagdo da tbnica que se da
nos dois outros compassos, assim: V7 /bVI7/-V7///. Um dado interessante € o erro
de nota cometido por um dos saxofonistas, na linha secundaria dessa introdugdo (esta

com alguma atividade melodica), conforme o exemplo (faixa 52).
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QOuve-se um d6 na voz tenor em vez de réb, na primeira incidéncia do Gb6, o que
desde ja prejudica a gravagdo, manchando-a com um ‘borrdo’ que compromete um

pouco sua integridade. Dada a inseguranga de Mesquita em relag@io a cangdo e o fato de

¥ BARROS, Op. Cit. p. 136.
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que ela apresentava dificuldades & participagdo do cantor’’, & possivel que ambos
tenham abdicado de uma nova tentativa j& que, apesar da falha instrumental, a
interpretagio de Caldas esteve satisfatéria. A voz entra exatamente apds a barra dupla,
Tarde da noite na rua deserta / a vagar eu estou /, executando © tema completo, que tem
diferentes frases constituidas de varios materiais motivicos distintos, sendo pelos menos

dois deles bem explorados e desenvolvidos no decurso melodico.

O quesito barménico ¢ o elemento musical que de imediato atrai para si o foco,
pois logo nos primeiros oito compassos de A, ocorrem subitas mudangas no colorido
tonal e mesmo o tom muda, de fi para ré maior. Veja a seqiiéncia de acordes: F6 — Db7
- Gb6 ~ A7 - DM ~ Bm7 ~ F#m7 — G6-Gmé ~ D (este no compasso 9). So6 até ai ja
temos um empréstimo modal do blI6 (de fungdo subdominante) — preparado com
dominante auxiliar ~ ¢ uma modulac3o para ré maior, confirmada pela cadéncia plagal
GTM-Gm6 —~ DM (IV-IVm —I). Ja na frase B uma nova modulagio direta traz de volta
ao tom de fa, pela preparacdo da tdnica menor relativa, o ré menor, que se da pelo A7
(dominante individual) que por sua vez € também preparado pelo substituto (Bb7) de sua
dominante secundaria. Depois de um novo empréstimo modal, que completa a frase B,
ocorre nova modulacio, agora para sol bemol, que n3o pode ser aqui confundido com a
situagdo de empréstimo modal ha pouco referida, por ser confirmado por cadéncia e
permanecer durante toda a frase C. Em C' € retomada a tonalidade inicial, que
permanece até o fim, mas tendo ainda que sobreviver a um ‘ataque impressionista’. Mas
antes de “narrarmos’ esse fato precisamos disponibilizar o esquema harmdnico para que
o texto ndo acumule duvidas sobre os pontos gue destacamos e, enfim, uma visualizagdo
¢é sempre bem vinda. Note que ha uma frase em cada linha menos em A, que ocupa duas

linhas (estas menos separadas).

7 Ibid
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I e I Db7 | Gbe | A7 D™ | Bm7 |

| F#m7 ics GmslD DEs)IDe Dws) ID D#s) Ipe  Ds) |

| Bb7 | A7 IDm  |BbméeDb |F7M/IC |Bbme  |Fe |Db7 |

{Gbs | Abm7Db7 1Gbs G° | Abmé Db7 |Gbe G° |Abme Db7 1Db7 lC7 |

IFM Ipb7 lgm7 1c7 | F7m IDb7 1A7 B7 |A7 B7 IDb7 Eb7 fDb7 |

| s fAm7 A lGm7 lcwgs) Iem |Db7  lc7Db7 Il |

Os ‘ecos franceses’ continuavam fortes em 1937, e se Custodio ja vinha
experimentando progressdes de acordes dominantes por segundas, aqui ele o faz de
modo categorico, dedicando quatro compassos (que combinam também quatro acordes)
de um modo tal a sugerir uma progressividade, que é orientada no feixe sonoro da escala
de tons inteiros. Tudo esta explicado até o Db7 do sexto compasso de ', acorde este que
substitui a dominante da dominante. Na primeira vez em que ele incide, em C, é seguido
de um IIm?7 interpolado. Depois da segunda vez ouvimos a progressio®® A7-B7 — A7-B7
— Db7-Eb7 — Db7 que, da maneira pela qual incide, leva a compreensio de que tais
acordes ndo devem ter sua analise ‘encaixada’ na acepgio tonal que eventualmente tém
em seu contexto funcional, a saber: A7(V7/VI), B7(subV7/IV), Db7(subV7/VT} e
Eb7(subV7/VI ou simplesmente bVII7 - dominante auxiliar de bIll, de empréstimo
modal), Devemos reforcar o fato de que o ultimo acorde da progressdo, o Db7, nfio se
dirige & dominante priméria e sim direto 2 tonica afastando, nesse momento de

sonoridade hexafonica, a idéia de funcdo harménica. O trecho recebe o verso tu és fodo

3 Nso se consegue ouvir claramente, em virtude do péssimo estado da gravagio a que tivernos acesso. De
qualquer maneira, se os acordes nio s80 exatamente esses, 0 paralelismo em tons inteiros ¢ indiscutivel.
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meu mundo, mulher /, concluindo a frase C', rumo a sua repeticdo algo modificada, o C"
— volta eu perddo o teu erro / esquegamos o que passou / - que dura oito compassos €
apresenta ainda uma seqii€ncia IfIm7 — bIII° - Im7 e um empréstimo modal de fun¢io
tdnica, sobre o proprio Fm (e acompanhemos o enterro / de um passado que o vento

levou /). Esta é a integra da forma (faixa 53):
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modo complexo e livre como ¢ a propria forma, da qual falaremos depois. Um desses
gestos, entretanto, sobressai aos demais pela sua linha, em ascensdo obstinada, ao iongo
dos seis ultimos compassos de B aos quais correspondem os versos [apaixofnado sei
que sou desgracado / por amar tanto assim! Ai de mim... /. Ela comega na regido de ré
menor (tOnica relativa) passa pela tOnica maior (fa) e, apds duas cadéncias plagais
envolvendo acordes de empréstimo modal, prepara a modulacgdo para o afastado tom de
sol bemol mator. O motive utilizado € composto por uma nota de acorde acentuada em
tempo forte, seguida da nota inferior e dela mesma, impulsionando 4 préxima, como
vemos nos compassos 15(esta sincopada), 16, 17, 18, 19 e 20, exceto o réb do compasso
20 que permanece, em duas repeticdes (estas ja em anacrusa de C). Vejamos mais uma
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Ha alguns arpejos, ascendentes e descendentes, que sdo também bons exemplos
das sinuosas curvas melddicas tdo caras ao compositor, em especial aquele de nona (sib-
ré-fa-14-d0) que sobe, no “desce e sobe’ que marca 0s compassos iniciais de C', 0 mesmo
que se repetird em C", antes daquele Fm de empréstimo que leva a conclusdo. Para ndo

perder de vista (escuta):

[

miniatura, contendo uma bordadura inferior, notas de passagem e saltos, ascendente e

o Os elementos que permeiam a

; o melodia sdo representados ja
=== j‘ﬁfﬂ*‘m%m P !

=== S ANl nos primeiros dois compassos,
veltasuperdb eo tev er o es que CatNOs  Dquepas  sou

SN,

numa espécie de sintese-

descendente:

A notas melodicas prevalecem na linha

[M:W_% P — de Noturno, existindo poucas e bem

ol @ g e —e*®  —w_eo¥ localizadas tensbes. No  quarto

Tar de da noi te marua de ser ta
compasso, compondo a notilaba

sublinhada no verso a vagar eu estou /, aparece a décima terceira {T13) sobre a
dominante primana (A7) de ré maior, 0 ‘novo’ tom apresentado pela modulagdo. As
décimas primeiras (T11) dos compassos 24 e 26 soam brandas, talvez por serem as
fundamentais dos acordes (dominantes) que as sucedem. Ja as nonas dos compassos 30 e
34, ambas antecipadas em semicolcheia, conferem um forte colorido ao acorde de Db7
que as recebe. Na primeira vez ainda mais, com o contraste estabelecido pela
consegqiiente interpola¢do do Gm7, com uma nota ré(5]) que soa apds o réb(F) e antes o
referido mib(T9 de Db7). Outras nonas, agora as daquela ‘turbulenta’ passagem em tons
inteiros, s30 importantes para o efeito do trecho, que € um dos que mais chama a ateng3o

na estruturagdo musical desse samba.

Tal como apresentada em Mulher, segue a figura abaixo com 0 que encontramos,

analisando os pardmetros melodico e harmdnico da cangio:
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Figura 3: andlise harménica e melodica de Noturno
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Em Noturno nio se nota a mesma unidade em torno do lirico obtida em Mulher.
Nele vemos uma enuncia¢io mais fragmentada, que nfio consegue firmar plenamente um
trago expressivo em consondncia com a causa formal, ou imaginativa, que € a propria
representacdo do ambiente noturno. Talvez isto se deva a hesitagdo de Custodio em
manter toda a ‘inten¢do’ inicial da peca, quando de sua composicdo, flexionando em
alguns de seus elementos como o proprio andamento e também escolhas orquestrais™,
mudangas essas que devem ter alterado algo da esséncia poética. De qualquer maneira

devemos investigar como a melodia ¢ a harmonia se colocam na produciio do sentido

como um todo, “fazendo corpo” com ¢ poema.

Os versos iniciais, Tarde da noite na rua deserta / a vagar eu estou /, s&0 bem
sustentados pela “substancia musical”, que como dito, harmonicamente aborda um bll,

que incide apods preparagio, seguido por uma modulagio para ré maior. Esta

¥ BARROS, Op. Cit. p. 136.
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instabilidade tonal se associa & idéia da perdicio presente na letra {(que continua: ndo
tenho destino nem rumo / ndo sei de onde vim nem sei pra onde vou / onde estou?),
sugerindo o ‘caminhar a esmo’ do poeta, ao que vem se somar a acentuagio da tensdo
T13 do acorde de A7, que compde a notilaba gar do compasso 4 (a vagar eu estou /). De
outra maneira, aquele gesto melodico ascendente que foi notificado na pagina 158, ao
fim do qual ha também uma modulag@o para sol bemol, vem cooptar uma agudeza ao
carater de auto comiseragdo exXpresso no verso sei que sou desgracado / por amar tanto
assim! Ai de mim... /, tendo na notilaba assinalada o ponto culminante da linha ¢ sendo
esse também o ponto da modulagdo (V7 para o novo tom), no tempo forte do compasso
20. O regresso ao tom de fa, no compasso 28, parece naturalmente acompanhar a
transformagédo do locutor — fransformei-me em vulgar vagabundo / que no fundo sabe o
que quer /. A tensdo T9 que aparece na notilaba em destague no elogio “vagabundo”
(mib sobre Db7), atingida como que num ‘deslize’, por movimento cromatico
descendente, prenuncia a ambigiidade na imagem de um carinho profundo /, que ele
“sabe que guer dar” a amada, na qual a mesma tensfo aparece e amplia o efeito da ima.
A confusio mental que assola o agente poético e o leva ao isolamento tem sua
representa¢do maxima na continuacio deste mesmo verso dar-fe amor e um carinho
profundo / — tu é todo meu mundo mulher... /, na qual incide o elemento mais denso de
todo o discurso harmdnico-melodico, aquela progressio de acordes dominantes em
movimento paralelo, o que vem corroborar a expressdo do delirio® do amante, que tem

o seu “mundo” inteiramente tomado pela figura da mulher que quer ter de volta.

Mais um exemplo dessa participagdo de elementos musicais na composicio de
significados pode ser tomado, no segundo e Gltimo inciso de C", pelo que diz o verso e
acompanhemos o enterro / de um passado que o vento levou /. pois ai temos a ocorréncia
de um sugestivo empréstimo modal de fun¢io ténica (bem mais raro que o de fungio

subdominante), confirmando ¢ atrelamento do modo menor a decantagio dos estados de

0 Assim entende o Prof. Hilton Jorge Valente (Gogd), que espontaneamente, enduanto tocava o Noturno e
falava de sua harmonia em depoimento ao autor, introduziu esta interpretacdo de “delirio” acerca do
trecho que ora comentamos. :
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melancolia e tristeza, como o “enterro” acima’’ (mesmo que seja o de um “passado que
o vento {ja] levou”). Outras conexdes podem ser feitas e mais de uma delas precisa de
um esclarecimento completo da forma para se fazer entendida. Para isso, um esquema do

que se ouve no fonograma Victor 80.0200-B:

Figura 4. configuracdo formal de Noturno

o s —— — Tgpetigio ——remy
Introdugio frase A frase B frase C frase C' frase O frase C'  frase O
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Muito do que nos leva a apontar o carater fragmentario de Noturno se deve a
complexidade de sua forma ternaria. A primeira frase é composta de trés breves incisos,
o primeiro de cinco, 0 segundo de trés e o terceiro de quatro compassos, sendo que na
passagem do primeiro para o segundo encontra-se a referida modulag@o de fa para ré
maior, que se sustenta até o fim da frase. Em B, que retoma o tom de f2 maior, ha oito
compassos, sendo que o ultimo prepara nova modulagio, esta para o sol bemol. E
interessante notar que em C a melodia s6 avanga até o sexto compasso da frase (de oito),
ficando os dois ultimos reservados apenas para encaminhar a fonalidade de volta a f&. Ja
em C' a melodia se estende por oito compassos, mas ai € a frase que se prolonga por
mais dois, totalizando dez compassos. Esse ‘excedente’ ¢ justificado pela informacdo
importante que ele confirma, que comeca dois compassos antes, no verso fu és todo meu

mundo mulher... /, a “harmonia flutuante™"

em tons imteiros que aproxima,
simbolicamente, este Noturno dos trés que escreveu Debussy (Nuages, Fétes, Sirénes).
Com ou sem porqués o fato € que a forma ¢ assiméfrica. A importincia do
‘volume’ das frases (em termos de sua durag@io em compassos) ja foi mais de uma vez
discutida neste trabalho, e a defendemos por compreender que um enunciado musical,
que se d4 no curso do tempo, gera uma expectativa quanto a seu desenvolvimento e o

fator tamanho — que aqui é fempo, justo por ser um componente mais geral, ¢ dos mais

a1
Idem.
2 Expressio usada no verbete “Debussy”, do Dicionario Grove de Musica, edigio concisa, p. 257.
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determinantes (também harmonia e melodia o sfo, entre outros) na quebra ou nio dessa

expectativa.

Do arranjo talvez possamos dizer que constitui o elemento mais circunscrito no
‘padrio estabelecido’ pelas cangdes a viger naquele momento, revelando um proficiente
tratamento das vozes na escrita em bloco, um variado uso dos naipes (com predominio
dos metais) e ainda o auxilio luxuoso na articulagio da forma em suas diversas frases. A
introdugdo € predominantemente ritmica, como dissemos, mas essa € uma propriedade
do arranjo como um todo, o que pode ser verificado nas intervenges em meio ao canto,
que tém uma alta atividade ritmica e por vezes até se integra a marcag¢do da ‘cozinha’.
Quando a voz de Silvio Caldas surge com a melodia, as cordas (em reduzido niimero)
assumem Os contracantos que soam ‘frageis’ e ‘sensiveis’, com bordaduras inferiores
seguidas de saltos de sexta ascendente nas notilabas Tar (Tarde da noite...) e ser (..na
rua deserta...). Logo esse clima ¢ desfeito pelos metais, que reaparecem num crescendo
desde o compasso 4, e as palhetas, gue ‘chamam’ um breque. Um n3o, pois este ¢ apenas
o primeiro de trés breques, um a cada compasso (6, 7 ¢ 8) sendo que o terceiro ¢
preenchido, a fim de reimprimir o ritmo. Afinal: isto é samba-cangdo ou samba-de-
breque? E possivel que isso indique uma aglio premeditada, uma tentativa de trazer o
samba para um gosto mais popular, mas que pode ter funcionado, ao invés disso, para a
descaracterizagdo da misica como um inovador representante dos sambas-de-fossa, que

vieram a se tornar habituais dez anos depois.

Conforme demonstra o quadro 3, a frase C tem trés ocorréncias distintas. O C,
propriamente, tem aqueles oito compassos nos quais ha melodia apenas em seis, sendo
os dois dltimos reservados para modular de volta a f4 maior, 0 que cabe ao fragmento
executado pelas palhetas, que deixa a passagem mais ‘redonda’. Também é a orquestra,
protagonizada primeiro pelas palhetas (que reforgam a harmonizagdo do trecho em que
se ouve O verso fu és fodo meu mundo mulher... /) e depois pelos metais, que preenchem
os dois compassos finais de C', que toma a dianteira na conducgio desta ocorréncia da

frase para a proxima, o C". A figura executada pelos metais forja uma espiral ritmica,
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com o uso de tercinas de colcheia que se precipitam em outras de semicolcheia (que vao
adensando a matéria harmonica), num aumento progressivo da tensdo, que se dissipa
quando entra C", com a proposta: volia eu perddo o teu erro... /, cantada em fa maior.
Até aqui nos detivemos ao chorus, um A — B — C — C' — C". No desenvolvimento do
arranjo ha ainda a repetigdo de C' e de C", sendo a primeira a instrumental e a cargo dos
sopros ~ que tocam, no respectivo momento, a mesma figura em espiral descrita acima —
e a segunda com voz e letra, tal como ocorre no chorus e mais uma coda, que retoma
elementos da introdugdo antes de proceder a pontuagio final. Oucamos essa repetigio,
faixa 54. O cantor Silvio Caldas joga suas ultimas fichas nesse desfecho no qual
enfatiza, por meio da repeti¢do, o verso de gosto muitissimo duvidoso que ¢ vento levou
/ e, no ‘desespero’ da causa (evitar um fracasso da cangio) improvisa o infalivel(?)

vocativo amor, num largo apelo sentimental.

A letra do Noturno definitivamente ndo esta a altura de seu plano musical mas,
com ‘tanta’ harmonia, nem precisaria dela para que canciio fosse lembrada. Sua
sonoridade € as vezes repetitiva, fruto de certas redundincias como a vagar eu estou / e
onde estou? /, ou és meu mundo mulher / ¢ tu és todo meu mundo mulher... /, ou mesmo
a forgada assondncia vagabundo, fundo, profundo e mundo que é ouvida em C'. Também
forcada € a construgdo de algumas rimas, pobres, como € o caso de [..encantos que o
mundo] oferece a qualquer{um) / és meu mundo muliher ou, a pior delas, apaixonado ¢
desgracado (Jodo Gilberto nunca cantaria isso!). O efeito sonoro conseguido na prosodia

¢é mais suave que o da fonética, e ndo registramos queixas quanto a esse fundamento.

A representagdo poética de “noturno” ideada por Evaldo Ruy subordina o regime
da noite ao ‘vagar desolado’ de um amante nio correspondido, o que pde uma mordaca
no piano de Custodio, calando todas as outras possibilidades expressivas evocadas pela
musica. Era praticamente ‘obrigatério’ que a poesia falasse de amor, um lugar-
(super)comum em sambas de meio de ano, € mesmo do amor ndo correspondido, mas
nio de modo assim... tdo sorumbatico/macambuzio. Curioso notar que o comego do

poema € promissor € bem a propésito da idéia de Mesquita, com uma imagem atraente e
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sugestiva que infelizmente nfio ¢ encadeada por outros locutivos de mesma sobriedade.

Veja sua construgdo:

Tarde da noite na rua deserta

A vagar eu estou

Nao tenho destino nem rumo

Ndo sei de onde vim nem sei pra onde vou

Onde estou?

Sei que estou apaixonado
Sei que sou desgracado
Por amar tanto assim

Ai de mim...

Ja ndo sinto os encantos que o mundo
Oferece a qualguer

Es meu mundo mulher

Transformei-me em vulgar vagabundo
Que no fundo sabe o que quer
Dar-te amor e um carinho profundo

Tu és todo meu mundo mulher...

Volta, eu perdéo o teu erro
Esquegcamos o que passou
E acompanhemos o enterro

De um passado que o vento levou

Sobre as escolhas de Ruy ha ainda uma observagio irresistivel de se fazer. E a

desbotada alus@o a pelicula Hollywoodiana Gone with the Wind (E o venio levou) de
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1939, que logrou um tremendo éxito que permaneceu por varios anos. O letrista langa
mio dessa ‘méaxima’ no derradeiro verso da cancdo, de um modo tal que deixa um forte
indicio de ter sido esta uma evasiva, uma Gltima tentativa de salvar sua participagdo na
parceria dessa musica, tdo dificil de enquadrar em qualquer modelo consagrado pela

industria fonografica. Para finalizar, ougamos a integra do fonograma Victor 80.0200-B

(faixa 53).

Ainda que reconhegamos um predominio da letra sobre as demais ‘vozes’ da
polifonia que a cangdo encerra, nos posicionamos de forma a convidar os interessados a
voltarem sua atengdo para essas componentes musicais que, por vezes {como neste caso
de Noturno) tem muito mais a revelar do que exaustivas analises do contetdo referencial

poético sdo capazes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pode-se considerar, ao final deste estudo, que Custodio Mesquita tenha tido uma
trajetonia um tanto irregular sob o ponto de vista da contribuigdo a ele creditada para o
desenvolvimento do vocabuldrio musical da cangdio popular brasileira, apesar de nela
encontrarmos brilhantes exemplos. Nota-se um claro equilibrio entre criagdes mais
audaciosas € o cumprimento de padrdes consolidados pelo uso, em termos do que era
veiculado pelo disco. Entretanto cabe a observagio de que muitas o compositor imprime
“criticas” aos modelos adotados, acrescentando elementos que 0s subvertem em maior
OU mMenor Propor¢ao, mesmo num repertdrio tido como mais “conservador”. Esse tipo de
avaliagdo, porém, esbarra num obstaculo de dificil transposi¢do, que é a necessidade de
se clarear melhor a nogdo do que seja o campo de expressdes aceitas pela cangdo
popular, no que diz respeito a parte musical. Para isso, precisamos muito avangar na
direcdo desse umverso de procedimentos que, além de imensamente variado, requer um
cuidado especial do pesquisador em garantir sua comunicabilidade, procurando traduzir

em palavras tudo aquilo que o ouvido acusar “dentro” ou “fora” dos padrdes.

Para que um panorama assim possa ser delineado, as abordagens desta e de
outras obras, (de compositores citados ou ndo neste trabalho) devem ser aprofundadas
nesta linha de pensamento, que ainda podera contribuir para um possivel confronto entre
“nacional” e “estrangeiro”, “tradicional” e “moderno”. A discussdo sobre os valores da
cangdo, em sua totalidade musica-letra, também pode em muito ser enriquecida e
acreditamos que algumas das sugestDes aqui presentes possam ser de valia, no futuro,
para o desenvolvimento de novos rumos e possibilidades de compreensdo para esta arte
que tanto fascina e seduz, tendo enorme representatividade na produgiio musical
brasileira. E a essa produgdo que pretendamos nos dedicar em posteriores estudos,
muitos dos quais se conectardo a este bem como a outros que a ele somam ou vierem

somar na busca de um amplo entendimento da nossa arte e cultura musicais.
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APENDICE 1 - ENTREVISTA COM JOHNNY ALF (25 DE ABRIL DE 2001)

- [Johnny Alf comeca a falar, antes mesmo que eu ligasse o gravador...] E ful me ligando nessa misica né?
7] Aquele negdcio... de Deus. Aos vinte trés anos foi quando o Dick e a Nora me deram a oportunidade
de... trabalhar, né, na cantina do César de Alencar. O César era, foi um precursor dos programas de
auditério, vamos dizer assim... na Radio Nacional, ele comecou. Tinha aquele negdcio criado pelas fis de
Emilinha, Marlene aquele negocio todo. E o César abriu uma cantina, ¢ queria um pianista. No programa
dele, tentou escolher um pianista e ndo conseguiu. Af foi quando a Nora, a Nora Ney ¢ o Dick Farney
falaram pra ele a men respeito. Ai eu fui 14 na cantina dele de noite, educado naquela educagio antiga nio
sabia o qué que era de noite, meia noite uma hora da manhi, 0é? E fui 14 fazer um teste ¢ ele me contratou.
Foi quando comecei, na cantina em 52. A fui,

- Ali naquele momento...cu gostaria de te fazer wmna pergunta um pouco anterior a esse Seu Processo ja de
profissional, por que a gente também 1€ ai coisas do tipo assim que ji bem jovem em Vila Isabel, vocé
mentou um grupo Pra se apresentar., ..

- E o pessoal na Tijuca ainda, o pessoal na Tijuca criou um f3 clube que foi o Dick, o Sinatra/Farney né?
Mas eu ja tinha um grupinho amador 14 em Vila Isabel, Entdo ja tinha mais ou menos um, fazia s6 uma
domingueira 12 no Andaraf, eu ja {inha uma proposta de querer ser miisico.

- Nesse, nesse tempo gpal era ¢ repertério, como, mais ot menos o qué que voces

- N#o, o repertdrio era aquilo que eu ouvia em radio, Ary Barroso, tudo, né? Al quando eu peguei a
cantina, ai me firmei mais em sucessos. Na época, Caymm, Gilberto Milfont...e o proprio Custodio, né?

- Qual que foi assim sen contato com, ainda enquanto ele era vivo, com a miisica dele através. .
~ Nio, eu nio conheci pessoalmente nada dele a misica en ouvia 5o pelo radio.
- Era uma boa...era bem executada no radio, as musicas dele?

- E, porque, ele foi um ..tinha parceria com Evaldo Ruy, entdo havia assim ¢, por exemplo Feificaria, que
eu gravel...

-Em 61, né?

- E sim. Nelson Gongalves gravou Nossa Comédia dele, né? Entiio ele tinha, o trabatho dele tiha uma
pequena preferéncia por cantores populares.

- Essa perda dele, trouxe algum, fol.. sigrificativa no meio musical carioca?

- Olha ele nio foi notado assim, nfio. Foi notado... mas ele chegon a fazer um filme na Atiantida inclusive,
Moleque Tifo...

- Moleque Tido, com o Sebastidio Prata o, nosso Grande Cthelo.

- Grande Othelo, exato. Ele chegou a nem [7], mas o Custodio foi 14 fazer, por exemplo, porque ele tinha
wm certo prestigio, era um rapaz de boa pinta e tudo, né? Mas a minha preferéncia por ¢le ¢ reaimente pa
inclinagio pelo trabatho deie.

- Certo.

- Aquele tipo de misica, compreende?
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- A qualidade musical

- Inclusive eu ndo sou muito partidirio de, a maioria das letras do Evaldo Ruy, eu ndo sou muito
partidario, acho que Evaldo Ruy tem umas Ietras que ele era meio cafona compreende? Algumas, porgue o
Evaldo morreu suicidado, suicidou-se. Acho que ele j& carregava problema de baixo astral da vida dele e
muitas letras dele reflete isso. Agora o Custddio teve outros letristas muito bons, parece que Sady Cabral
n¢, parece...

- Sady, fez o Mulker com ele, teve antes. ..

- Agora a musica, a melodia dele € que me tocava muito, ja era, eu considero ¢le, o Valzinho, o proprio
Caymmi, José Maria de Abreu, ja precursores da Bossa Nova.

~ Certo, nesse quesito principaimente harménico. ..

- Iéso justamente,

- Melédico.

- Melédico, exato.

- Porque o Custddio tem uma qualidade de melodia fantastica.

~ Justamente, exato. Aquele Noturno por exemplo, eu acho aquela miisica, um negocio incrivel.

- Modulante a beca, né?

- Exato, é, justamente. Agora o interessante ouviw, € que nés misicos analisamos isso. Eu por exemplo
analiso muito, o repertdrioc quando eu trabalhava na noite, musica americana, misica brasileira, eu
analisava bem as melodias dos compositores, as letras, né? Talvez por essa qualidade de ser compositor
também, até que eu decidi escrever, um bocado de compositor, quer dizer, entdo, ¢ lado dele foi
Jjustamente isso. Enguanto [7], se bem que no Rio tem um rapaz que fez um trabatho em cima de Custodio.
- E mesmo?

- Teve.

- Ah o Brimo...

- Numa boate, eu ndo cheguei a conhecd-lo mas ¢u vi no jornal,

- Um trabaltho interpretando as coisas dele?

- Exato.

- Nio tive noticias disso.

- Pois é.

- Tem muito tempo?

- Tem, eu me lembro disso. Eu figuei até surpreso.
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- E, porque o Custodio...até gostaria de pedir permisso pra vocé de ler uma coisinha... vocé chegou a ver
esse livro do Cabral sobre 0 Tom?

- Nao.

- Uma biografia, e tudo, mas s6 que acqui ele vem por etapas da vida do Jobim e tal, ¢ ele coloca, numa
fase de Copacabana dos anos 50 ¢ tudo, uma coisa que eu achei muito interessante ¢ que, que refere a voce
assim com muita...posso ler um pedacinho, s6 pra, ai vocé, tem umas coisas que sacm daqui né, ele fala
assim: “o pioneire desse movimento na noite carioca... porque cle antes fala que o Jodo Gilberto as vezes
se encontrava com o Jofo Donato assim sentado na calgada e tal pra reclamar dos caras antiquados, que
tavam fazendo, insistindo naquela muisica ja consagrada e tudo, ¢ ai ele falando dessa coisa de que tinha
que modernizar, tinha que continuar isso, né?: “o pioneiro desse movimento na noite carioca foi Jonny
Alf. E claro que Jobim ¢ Newion Mendonca ja faziam miisicas estranhas ao padrio estabelecido, mas
Johnny foi o mais radical. T30 radical que chamou aten¢io dos demais quando passou a tocar piano € a
cantar na cantina do César, casa notuma criada pelo” radialista, né?.. “Quando Johnny estreon na noite
carioca aos 23 anos, jd contava com 14 anos de convivéncia corn a musica, pois iniciara o estudo de piano
classico aos 9, e ainda menino trocou os classicos pela mdsica norte-americana, Porter ¢ Gershwin em
especial. Logo depois envolveu-se com o grupo responsdvel pela apresentacdo de shows ¢ de teatro do
Instituto Brasil-Estados Unidos, e por sugestio de uma integrante do grupo até adotou 0” psenddnimo
né..

- Johnny AH, exato.

~ De Johnny AM. “ O grupo transformou-se em clube, em 49, e adotou o nome de Sinatra/Famey” e tal.
Dois cantores ai, o0 Dick ¢ a Nora Ney, que foram esses que te apresentaram ao (ésar, né,  que pelo
menos no pequenc mundo dos engajades no processo de modernizacio da nossa misica Johnny foi um
sucesso. Tom Jobim estava 14 em todos os seus horarios de folga” . Era freqgiiente mesmo a presenga dele...
- Ele trabalhava muito no Tudo Azul.

-E, né?

- E eu, entdio no meu intervalo eu ia correndo pra Ia e no dele ele vinha me ouvir. A gente ja tinha uma
afinidade muito grande, por cada um. Foi quando ele lancou Outra Vez com o Dick.

- Certo. Incerteza. ..

- Se E por Falta de Adeus...cle era orquestrador. E a gente se ligava né, porque era um trabalho diferente,
era aquilo que vinha de encontro ao que eu gostava, entdo, eu ouvia trabatho dele, ai ia 14, ¢ ¢le vinha me
ver.

- Qué que c& acha dessa coincidéncia que tem, porque o seu...Rapaz de Bem ¢ de que ano?

- 53

- 33. Um bom tempo depois, o Desafinado tem um...um inicio que lembra muito aquela passagem pro
sexto grau, né? C€ acha que ai j& tem um pouco desse reflexo da influéncia que voce possa ter exercido
nele, no trabatho...inclusive por que vocé revezou com o Newton Mendonga, né?

- E n6s trabalthamos no...numa boite que se chamava...como ¢ que chamava...

- Mandarim?
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- Arpege. Era Mandarim antes, depois foi Arpege ¢ trabalhou um pianista...esqueci 0 nome. E o Newton
também ja tinbha essa tendéncia entdio ja tinha um grupo ja, o que [7} e nfo se conhecia. Entfio, falando
sobre 0 negdcio mesmo, eu, tinha do meu lado...agora eu consegui ser o mais notado porque eu comecei a
trabathar profissionalmente antes de todos eles. Mas a tendéncia, eu acho, que na hora que eu crici, eles
criaram também.

- Foi wmna coisa que entdo tinha um movimento. .,

- E, foi um...aquele negocio, de repente comega a fluir uma mudanga, o pop etc, rock, esse negdcio [7} a
cancio ¢ a Bossa Nova foi assim. Agora, o Tom foi favorecido porque fez musicas com o Aloisio
QOliveira, o Aloisio tinha uma gravadora ¢ tinha contatos 14 fora que cle fez quando foi com a Carmen
Miranda.

- Certo.

- Entdo isso ajudou mudto ao Tom, ele fazer essa amizade porque o Aloisio pode promover mais ele e o
Jodo Gilberto, em termos...de estrangeiro.

- Certo. Entdo cle acabou sendo o mais...o que ficou, né? Assim, 13 fora como uma referéncia...

- Particularmente, um negécio que eu ndo gosto de falar, porque esse show do Carnegie Hall foi resolvido
a ser feito bem antes. Ai, aquele compositor, como € o nome dele, meun deus do céu? Chico Feitosa, falou
assim, eu tava no Rio: “Johnny, vai ter um encontro no Carnegie Hall, fica de olho...”. Ai eu vim pra Sio
Paulo e fiquei ligado. Al o negdcio acontecen € ndo me chamaram, eu fiquei na minha, mdo bem. Agora
ha pouco tempo foi gue ele falou que eu ndo firi porque o Aloisio pediu pro Itamarati nio dar passagem
nem pra mim nem pro Ronatdo Boscoli.

- Mesmo? Pra garantir o destaque de outros arfistas...

- Exato! O Chico me contou isso agora, hia pouco tempo, acabou de contar. Porgue eu ja tinha um
certo,..coisa e 0 Ronaldo [7]

- E. Enquanto pianista, assim, eu acho que esse seu destaque realmente poderia oferecer logo de cara um. ..
- E, e en cantava também. ..
- ...uma alta qualidade...

- O Sidney Fry, o cara que promoven esse show, ele quis comprar 0 Céu e Mar. Um dia ¢le chegou ¢
queria comprar 0 Céy e Mar, a minha misica. Ai ndo vendi, por que j4 tinha editado.

- Certo. Essa coisa com a Bossa Nova envolve muitos...

- Vocé vé que a Bossa Nova, falando certo, teve muito egocentrismo, sabe? Por parte [7]. A sorte foi que
houve esse prestigio 13 fora, porque se dependesse da unifo... . Eu munca fiui dado a grupos, entfio eu tava
aqui em Sdo Paunlo, quando eles foram pra 14 eu tava aqui.

- Aqui, 0 que te trouxe, de inicio, foi mais trabatho?

- Ndo. Eu vim fazer um contrato, em 52, e fiquei aqui. Em 54, ¢ fiquei aqui. Na Baiuquinha e depois...me
dei bem com S0 Pauio.

- Muitos anos, j&, também, aqui, né? Uma cidade quete acolheu...
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- Esse negocio de corre-corre, aqui...

- Nio voltaria...

- Até hoje, eu chego no Rio, acho o Rio meio devagar, entenden? Adoro a natureza, vou pra ld e
tudo...mas o negdcio do corre-corre € aqui em Sio Paulo. Com todo problema que t4, como o de tréfego,
de poluigdo, mas en continuo gostando.

- Interessanie iss0...

- En acho que aqui vocé pisa no chio, certo? Vocé consegue pisar no chio,
- Uma coisa menos fantasiosa, né? Esse movimento de midia, disso e daquilo, né?

- Porque 0 carioca, en sou carioca, gosta de uma boemia, de agua fresca, eu sei porque e sou carioca.
- Bom, essa coisa, trazendo um pouquinho pro Custédio, quando vocé grava o Feiticaria, €, o gué que te
chama assim, em relagio aquele motivo todo [cantarolo o inicio do tema], vocg acha que isso, € mais a

coisa exotica”?

- E a nisica em si. E aquele negécio, € a tendéncia de querer fazer um negécio gue mais ou menos
equiparasse com o que eu gravei, 0 Rapaz de Bem, no mesmo disco, né? flusdo a Toa.

- Foi 0 seu primeiro long-play?

- Meu primeiro long-play, foi 0 Rapaz de Bem, que saiu agora..a gravadora lancou os dois primeiros
discos meus em CD.

- Ah, &7 Que noticia boa! Eu tenho s6 o *Dois em Um’ da EMI, com o Esse & Johnny e 0 Nos.

- Saiu h4 uns dois meses atrds. E o primeiro ¢ o segundo discos meus. Eles estio Iangando uma série de
discos antigoes, Simonal. e tudo...isso ai fol uma sorte pra mim, porque ai.. meus primeiros trabathos, né?

- T30 de volta no mercado...Olha aqui. Foi bom Ter visto o Sew Chopin, Descuipe, por que vocé tem essa
coisa, esse flerte com a musica erudita, essa formago.. Vocé acha que essa heranga pianistica,
principaimente Chopin, talvez alguns prelidios de Debussy, ou...principaimente Chopin, com aquela
forma de conduzir a harmonia, o privilégio da melodia ¢ tudo, tem uma..um eco na produgio, tanto
americana como brasileira, dessa coisa da cangio? Ou gue € uma coisa mais...

- Nfo, em mim tem muita influéncia. Tanto que isso aqui {mostra uma pitha de discos] € erudito que eu
ouco. Quando vou deitar, depois da comida, eu ougo s6 erudito, a maioria. Ainda continmo...eu acho que a
misica erudita tem muito chio pra msica popular.

- Esse fluxo de informacio dos Estades Unidos pro resto do mundo via, principalmente Cinema, quoe €

uma coisa que também parece ter sido determinante na sua formacgio musical ¢ tudo, fala um pouco dessa
coisa do cinema na masica, né, a musica do cinema no seu trabatho...

- E, muita influéncia, né, porque eu viajava com 0 que eu ouvia na tela ¢ queria fazer igual.
- Aquetlas cangdes...
- Eu queria fazer em termos brasileiros.

- Com 0 nosso ritmo. ..
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- Iss0, justamente. Aquela mensagem...e tudo.

- Esse...0 pianista no Rio, nessa cena contemporinea 4 de Custddio, como voct j& citou 0 José Maria de
Abren o proprio Ari, o Custodio figurava bastante como pianista? Quem que se destacava como pianista?

- Ele, na época dele niio me lembro porque eu era garoto, né, eu tinha o qué...uns oito nove anos de idade,
njo sabia qué que era noite. Eu vim conhecer Copacabana quando cu comecei a trabalhar, aos vinte ¢ trés
anos de idade. Foi guando atravessei...né? Que en fui criado naquela educagio antiga, ia ao cinema aos
domingoes, tinha que chegar antes das nove horas.. .entio eu praticamente entrei no mundo quando comecei
a trabalhar. Foi pra mim aguele negocio ‘Alice no pais das maravithas’ do mamdo. ..

- Decolou, né?

- J4 tinha, porque a musica tinha muito a ver com a noite, entdo ev hiberneif?]. Tanto que...cu trabathei
muito tempo e até hoje {?] na noite. Aprendi muita coisa...a noite ensina muito. Principalmente a conhecer
as pessoas...e a misica ¢ o embalo maior da noite.

-E. Semeéla...

- Quando vocé trabalha 4 noite, 0 que mais chama pra trabathar ¢ 2 musica, ndo & o trabalho. E que cé sabe
que vai tocar etc ¢ tudo.. luzes no escuro...isso € que inebria vocg. Comige, por exemplo, era assim. Tanto
que eu parei de trabalbar e ndo consigo mais sair 4 noite, de jeito nenhum.

- Essa coisa de sé show assim, mantém o seu contato...

- Ta bom, mas nio ta como eu quero porque eles tdo distorcendo muito os caminhos do nosso trabatho,
né? Esse negocio de...musica conhecida. .entdo eu 1O meio decepcionadoe com o caminho que ta tocando a
nossa musica, o nosso trabalho. Porque agora eu t& com um certo nome entdo nos shows tenho que fazer
aquele negocio comhecido..e en tO desenvolvendo um trabalhe que ndo posso aproveitar porgue
minguém...as gravadoras nio querem langar coisas novas. Todo mundo td regravando, ¢ regravaco,
regravagdo, regravacdo, regravacio..entio esse detalhe a4 me deixando meio decepcionado. Agora
realmente 0 que segura, s3o...0 esforgo que nos misicos, que gostamos de musica, entfo...sé focar com
eles me traz um pouco de ammagdo. Mas em termos de publico...se bem que a garotada agora t4 ai
conhecendo nosso trabatho, né? As pessoas tm vindo muito ligadas, pra assistir.

- E porque é uma oportunidade que eles estdo tendo depois de...
- E, justamente.
- ...um tempo meto nebuloso ai, né?

- E, eles estio sentindo que nfo ¢ bem isso que..td tocando ai... . Conhego muitos rapazes que estdo
fazendo um caminho tipo...Bossa Nova, entdo eles vdo no meu show e pedem partitura...isso ¢ bom.

- E sim, sem chivida. Pegando esse gancho da partitura, eu andei vendo, através do Marcos [Souzal, alguns
manuscritos, até o que me chamou muito a atengio ¢ que tinha, coisas suas de proprio punho, né, borm,
como o material do Custddio ¢ nfo so dele mas, algumas do Valzinho, como o Tormento, o Sonhar, o
Doce Veneno.. Aquele Trio Surdina, por exemplo, antes um pouco de uma ooutra pergunta que eu vou
fazer que tem a ver com esse repertorio seu, quando tem aquele momento desse convivio com ¢ Garoto,
com o Fafa e tal, e ai o Jofo Donato parece que veio a te substituir...como € que...

- E, o Chiquinho.
- Foi o Chiquinho?
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- Comegou com 0 Chiquinho, o Fafa Lemos, Garoto...comecou com os trés. Al o Garoto falecen. .ai
parece que depois...ndo, Garoto ndo...[toca o telefone] Garoto, depois foi o Bonfé ftova de novo]...eu ndo
acompanhei bem a desenvoltura [toca de novo]

- Depois...

- do Trio Surdina exato, € [ja incomodado com o telefone]. [Atende].

- Emo esse negdcio do seu arquivo, né? Eu consegui achar 12 algummas do Noel, quatro, essas trés do
Vaizinho, cinco do Custddio, tem algumas do Bonfa, também, tem um Garoto, algumas do Jobim.. mas
tem catorze do Ari. Foi o que mais assim...fora, ¢laro, do seu trabatho que tem 13 quase, praticamente tudo,
é..tem catorze do Ari. Isso reflete uma preferéncia sua, pelo Ari? Em relagio a...

- E, eu acho o Ari Barroso um grande compositor, né? Acho que ele nfo perdeu o...mas o fato de ter muita
misica dele en acho que ¢ mera coincidéncia. Porque realmente ¢ um compositor...gostoso de vocé tocar,
compreende?

- Deixou um trabalho grande, também, né?

- Deixon.

- Ele, em termos de uma suposta comparagio, porque isso até foi mais importante na época em que o
Custodio era vivo ¢ tal, mais até por uma vaidade dele, ele queria assumir uma condigio de conatrapor ao
Ari, de ter a mesma importingcia e tudo, e talvez até pelo fato de ter momrido muito mogo, né, antes de
fazer 35 anos ¢ o Ari ainda ter tido bastante tempo ainda pra reforgar o trabatho dele e tudo, né?

- Exato.

- Mas essa comparaggo, quem seria o Gershwin brasileiro e tal, isso se falava muito naquela época — o que
ndo tem essa importincia toda — mas na sua preferéncia, quem que ¢ apontaria, assim, como, entre 0s
dois, tanto na melodia como na harmonia o...

- Acho que o Ari tinha mais...

- ...mais recado, assim, gue efe colaborou mais pra cangdo no pais...

~ Eu acho que o Ari tinha muita.. um trabatho bem forte nesse...com esse tipo de...

- A gente toma contato muito mais, hoje em dia, com a obra dele, né? Isso vem talvez também reforgar
que, talvez a...essa questfo até dos letristas quando vocé coloca em relaciio ao Evaldo Ruy ¢ tal, algumas
incompatibilidades, assim e tal, 3s vezes prejudicava uma musica que poderia ter ficado...

- Exato.

- E ele consegue com o Tu com...sel 14, todas essas musicas assim, aquela sutileza, né? Deixa eu me guiar
um pouquinho aqui, em algumas coisas que eu queria levantar, é.Esse negécio do Jazz na musica
brasileira, entra por uma via mais do tratamento do acompanhamento, do arranio, da orquestragio, por
meio dos instrumentistas, ou pelo meio da composicio, melodia, letra...

- A composigo as vezes ela oferece.. .compreende? Eu também toquet muito Jazz ma noite. E a gente tinha
a mamia de tocar 2 misica brasileira e improvisar, entio eu trouxe isso pros meus discos.
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- Mas é mais a inspiragio quanto & conduta musical, ou é mais uma coisa que vem realmente da
observagio do que ta sendo praticado...

- E, eu gosto que 0 masico mostre 0 que ¢le tem com o instrumento, né? E o improviso é a methor coisa.
- E um discurso fluente...

- E, exato.

- ...que ele tem que ter muito dominio rusical, ne?

- E a musica brasileira oferece muito isso, muito mesmo, eu acho interessante isso...

- Um tema como Fim de semana em Eidorade, o proprio fluséo a Toa, assim, sio temas que...favorecem
logo de imediato, até pela estrutura, pelo ambiente, né?

- Exato.

- Vocé gosta quando as pessoas gravam, ou quando vocé ouve gente tocar suas musicas apenas de forma
instrumental...

- Gosto, gosto, evidente.

- Na sua criagdo como que € essa participacio de muisica ¢ letra? Vem a muisica primeiro. ..

- Olha, ndo tem esquema. As vezes vem um, is vezes o outro, é um negdcio que a gente...

- E, né? Pode comecar por uma idéia de letra, de poesia...

- E verdade, justamente, exato. Nio tem esquema.

- Certo. Em relacdio ao Feitigaria, mais um pontinho, vocé acha que aquela coisa tem mais a ver com blues
ou com baido? Porque ela [na gravagio original] comega com aquele arranjo do Guerra, né [cantarolo o
inicio], porque o Custodio, como ator € tal, andou viajando pelo nordeste um tempo antes de fazer o
Promessa, de ter feito o Feiticaria. Inclusive a letra também fala abertamente dessa temadtica...

- E, exato.

- ...afro-brasileira, do sincretismo religioso e tal, vocé acha que 14 mais pra nordeste ou pra blues, essa
inspiracio musical que ta ali por tras?

- Blues.

- Mais pra blues, né? Acha que o Custddio tem nm pouco desse reflexo da produgio do Cinema também?
- Exato.

- E um cara que j4 t4 nessa trajetéria do dislogo com o Jazz?

- Exato. E mais pra blues.

- Td okt.

- [Johnny Alf desconversa, muda o rumo da prosa...ai foi impossivel arrancar dele mais alguma coisa do
nosso assunto...] .
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