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RESUMO

A disseminag@o global do jazz foi impulsionada principalmente pela migragdo de musicos
e por um efervescente intercambio, ndo apenas entre eles, mas também entre produtos
culturais de sua época. Este estudo propde analisar o surgimento e o desenvolvimento do
jazz em meio a outros géneros musicais no Brasil entre 1910 e 1940, identificando, em
fontes documentais, rastros dessa circulagdo de musicos e repertorios e vestigios de
historias ocultas nas narrativas histéricas dominantes. Para tanto, foram adotadas duas
perspectivas: uma que considera o jazz como um produto cultural, divulgado pelos meios
de comunica¢do de massa e hoje preservado em fontes documentais fisicas e digitais; e
outra que aborda o jazz como meio de trabalho, tanto para a subsisténcia quanto para o
prestigio de musicos e produtores. A metodologia empregada integra Historia e Musica
em trés etapas principais: i) a investigagdo de dados sobre a disseminago e a recepcao
do jazz no Brasil; 11) a identificac¢@o dos atores, personagens e mediadores da circulagio
do jazz, até entdo invisibilizados na sua historia; e iii) a classificagdo de partituras e
repertorios de fox-trot, one-step, two-step e shimmy, entre outros precursores do jazz. O
estudo explorou as diversas formas pelas quais o jazz foi documentado e disseminado no
Brasil, ao analisar partituras, fotografias, noticias de jornais, revistas e outras fontes
documentais, bem como a sua representacdo em imagens, capas de partituras, producdes
fonograficas, programas de radio e cinemas, incluindo filmes exibidos durante a década
de 1920, até¢ a chegada do cinema sonoro. A consulta as fontes indicou os primeiros
registros da palavra “jazz” em anuncios, noticias e criticas em jornais e revistas, além da
disseminagdo de partituras e formagdo de repertorios. Também foram analisadas as
trajetorias de musicos nacionais e internacionais pioneiros €, em contraponto, as
trajetorias de musicos brasileiros na Europa e sua relagdo com o ambiente jazzistico em
formac@o, trajetorias estas determinantes para delinear as caracteristicas iniciais do jazz
no pais. No Parana, fontes documentais de musicos, jazz bands, cine orquestras e big
bands entre 1910 e 1940 revelaram que o jazz, ao chegar ao estado, também incorporou
praticas e caracteristicas locais. O conjunto de dados aqui analisados permitiu tragar um
retrato panoramico da chegada do jazz ao Brasil, langando luz sobre 0 modo como a
consolidagdo do novo género aqui resultou da sua interagdo com a cultura musical
brasileira nas primeiras décadas do século XX, interacdo esta profundamente marcada
pelas dindmicas culturais da €poca e por sua capacidade de adaptacdo geografica e
temporal no contexto diverso e multifacetado da cultura musical global.

Palavras-chave: Historia do jazz; disseminag@o do jazz, fontes documentais
musicograficas; jazz no Brasil; Jazz no Parana.



ABSTRACT

The global dissemination of jazz was driven mainly by a migration movement of
musicians and an effervescent exchange, not only among them, but also among cultural
products of their time. This study aims to examine the emergence and development of
jazz among other musical genres in Brazil between 1910 and 1940, identifying in
documentary sources footprints of the transit of musicians and repertoires around the
world, as well as traces of stories which have remained hidden in dominant narratives
about jazz music. To this end, two perspectives were adopted: one that considers jazz as
a cultural product, disseminated through mass media and preserved in documentary
sources, and another that addresses jazz as a form of work, both for the subsistence and
prestige of musicians and producers. The methodology adopted integrates History and
Music in three main steps: 1) investigating data on the dissemination and reception of jazz
in Brazil; i1) identificating actors, characters and mediators of the circulation of jazz, who
have remained invisible in its history; and iii) classificating scores and repertoires of fox-
trot, one-step, two-step and shimmy, among other jazz precursors. The present study
explored the different ways in which jazz music has developed in Brazil, by analyzing
scores, photographs, newspaper reports, magazines and other documentary sources, and
also its representation in images, sheet music covers, phonographic productions, music
programs, radio and cinemas, including films shown during the 1920s, until the advent of
sound movies. Documentary sources indicated the first occurrences of the word “jazz” in
advertisements, news and reviews in newspapers and magazines, in addition to the
dissemination of scores and the formation of repertoires. The trajectories of pioneering
national and international jazz musicians were also analyzed in contrast; with the
trajectories of Brazilian jazz musicians in Europe and their relationship with an emergent
jazz scene. Both trajectories were decisive in outlining the initial features of jazz in our
country. In the state of Parana, documentary sources of musicians, jazz bands, cine
orchestras and big bands between 1910 and 1940 revealed that jazz, upon arriving in the
state, also incorporated local practices and characteristics. The set of data analyzed here
allowed for drawing a panoramic portrait of the arrival of jazz in Brazil, shedding light
on how the establishment of the new genre in the country resulted from its interaction
with Brazilian musical culture in the first decades of the 20th century. Such an interaction
was deeply influenced by the cultural dynamics of the time and the ability of jazz to adapt
itself both geographically and temporally in the diverse and multifaceted context of global
musical culture.

Keywords: Jazz history; Jazz dissemination; music documentary sources; Jazz in Brazil,
Jazz in Parana
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INTRODUCAO

No inicio dos anos 1920, a musica popular no Brasil desenvolveu-se como parte do
fenomeno cultural da industria do entretenimento. Esse processo foi caracterizado, em parte,
pela interagdo, recepgdo, assimilac¢do e criagdo de sons em torno de géneros musicais ligados
a0 jazz, tais como fox-trot, one-step, ragtime e charleston, além de outras musicas que se
tornaram populares na cultura de massa (NAPOLITANO, 2019).

Os musicos desempenharam um papel fundamental na criagdo e adaptagdo de estilos
musicais, contribuindo para a formagdo de um repertorio que integrou influéncias estrangeiras
com caracteristicas nacionais. A difusdo da musica popular foi aprimorada tanto pelos esfor¢os
de produtores e empresarios quanto pela absor¢do pelo publico consumidor. A expansdo da
industria de partituras e fonografica, juntamente com o desenvolvimento de meios de
comunicagdo, como radio e novos formatos de reproducdo sonora, foi decisiva nesse processo,
incentivando a divulgacdo de géneros musicais nacionais e estrangeiros (NAPOLITANO,
2019). O cinema também contribuiu para a construgdo do ambiente efémero e dindmico
associado ao jazz. Um exemplo significativo desse processo ¢ a disseminac¢do do filme
Jazzmania, exibido pela primeira vez no Rio de Janeiro, em 3 de outubro de 1923.
Posteriormente, em fevereiro de 1924, o filme foi exibido no Cinema Central e no Cine Mignon,
em Curitiba, e, em outubro do mesmo ano, em S3o Paulo e Belém do Para.

O langamento do filme no Brasil ocorreu em um contexto cultural efervescente, marcado
pela presenca de artistas, companhias teatrais e jazz bands, tanto nacionais quanto
internacionais, conforme discutido nas etapas iniciais deste estudo. Além do roteiro comico e
romantico, a trama do filme se desenvolve em torno de um reino ficticio chamado  Jazzmania
, que enfrenta desafios politicos e sociais decorrentes de mal-entendidos com o reino vizinho.
O jazz ocupou uma posi¢do central na narrativa, simbolizando liberdade, modernidade e a
energia caracteristica daquele periodo. Em certa medida, o que se observa no filme também
reflete o mundo real: o jazz, ao longo de seu processo de assimilagdo, enfrentou barreiras
sociais, mas foi gradualmente incorporado a cultura musical, local, nacional ¢ global, como sera
mostrado neste estudo

Os primeiros movimentos do jazz surgiram nos Estados Unidos da América do Norte e
logo ultrapassaram as fronteiras geograficas, transitando pelos mares do Caribe, pelo oceano
Atlantico e atingindo a Europa, especialmente nas cidades de Londres, Liverpool e Paris. Além
do continente europeu, chegou a paises mais distantes, incluindo a América do Sul (MILLER,

2005). Nesse periodo, a disseminagido do jazz e os processos de expansdo cultural impactaram
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diversos aspectos do cotidiano na modernidade global. Estudos sobre a assimilagdo do jazz
demonstram a dificuldade de identificar tanto a dimensdo quanto o alcance de sua recep¢do em
diferentes contextos culturais (CUGNY, 2014). No Brasil, o jazz encontrou um terreno fértil
para seu desenvolvimento, mas sua assimilagdo e transformagdo foram, posteriormente,
influenciadas por movimentos que, em algumas ocasides, favoreciam ou se opunham a ele
(TINHORAO, 1998; CALADO, 1990).

Para entender a recepgdo global do jazz, € necessario adotar uma abordagem
interdisciplinar que considere ndo apenas a musica, mas também os contextos sociais, politicos
e historicos em que foi recebida e interpretada. Em estudos recentes sobre musica popular,
Bruce Johnson (2020) discute a diaspora do jazz e descreve esse movimento global, destacando
a migragdo de musicos e a disseminagdo através dos meios de comunica¢do de massa como os
principais canais. Os primeiros movimentos em torno do jazz no Brasil ocorreram por meio
desses mesmos canais identificados por Johnson. O autor apresenta uma analise critica da
histéria do jazz, amplamente difundida até o final do século XX, baseada em um cénone criado
nos EUA. Durante esse periodo, o principal objetivo da historia do jazz era identificar figuras
e obras significativas, estabelecendo padrdes de gosto com base nos detalhes de uma evolugio
estilistica conduzida por um seleto grupo de “génios” que cativou o mundo com os sons que
produzia. Johnson analisa um panorama cultural amplo e enfatiza a relevancia da difusdo do
jazz e de seu consumo, em um didlogo cultural entre o global e o local, impulsionado por
mobilizagdes fisicas e culturais que desempenharam um papel importante na migracdo da

musica, especialmente apos o término da Primeira Guerra Mundial. Como menciona o autor,

Se quisermos nos envolver com o jazz como o fendmeno global para o qual ele exige
atengdo, entdo as suas manifestagdes diasporicas sdo essenciais para a histéria, por
uma séric de razdes que incluem o simples fato quantitativo da extensdo da sua
presenga internacional. Mas, além disso, os discursos ¢ as infracstruturas que a
sustentaram s30, em muitos casos, criagdes do processo diaspdrico ¢ s6 podem ser
entendidos como tal. Além disso, ¢ no decorrer desse processo que a musica continuou
a desenvolver novas formagdes ¢ praticas musicais como parte de maiores migragdes
musicais ¢ culturais que caracterizam a modernidade da qual o jazz ¢ considerado o
exemplo musical (JOHNSON, 2020, p. 155).

Johnson sustenta que o modelo cristalizado € uma narrativa que deve servir de base para
a construg@o de um repertorio de discursos alternativos. A ideia de didspora do jazz nos leva a
uma analise das subjetividades de individuos e produtos que circularam para além das fronteiras
originais. Envolto em uma natureza mutavel, o jazz ¢ absorvido e incorporado a elementos
diversos, conforme a cultura local, refletindo os sotaques, ritmos, instrumentos e condig¢des de

infraestrutura de cada regido onde € praticado. Essa permeabilidade permite que o jazz ndo se
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torne um fendmeno fixo e imutavel, mas sim um em constante processo de reinven¢ao.

Conforme analisado pelo autor,

A diaspora internacional do jazz &, portanto, um estudo de caso da negociagdo entre
praticas culturais locais ¢ processos culturais globais, entre cultura ¢ mediagdes de
massa. Como ideia ¢ pratica, o jazz surgiu através da negociagfo com os veiculos da
sua divulgagdo, ¢ com as condigdes que encontrou em qualquer local. As
complexidades da reinvengdo diaspdrica ndo sdo simplesmente o resultado do qual
determinadas versdes do jazz foram exportadas. As condigdes encontradas por essas
exportagdes reconfiguraram ainda mais a misica e os seus significados (JOHNSON,
2020, p. 34).

Além das diferengas culturais, as condi¢des de infraestrutura também tiveram um papel
fundamental no processo de dissemina¢do e recepcdo do jazz. A disponibilidade de
determinados instrumentos, a acustica dos locais de apresentacdo e a tecnologia disponivel para
a gravacdo e distribui¢do da musica influenciaram como o jazz foi tocado e ouvido. Essa
perspectiva dinamica do jazz valoriza a sua capacidade de adaptagdo, incorporando novas
influéncias e condig¢des de trabalho para os musicos. Além do mercado fonografico, a industria
cinematografica também contribuiu para a difusdo do jazz, quando diversos filmes incluiram
musica jazz em suas trilhas sonoras e cenas de danga.

Como veremos em criticas e textos ao longo deste estudo, quando surgiu, o jazz causou
uma série de reacdes e sentimentos de atracdo e repulsa na sociedade. Ao longo de suas
carreiras, os musicos enfrentaram diversos obstaculos e resisténcias. De um lado, o jazz era
visto como uma expressdo da cultura afro-americana e uma forma de arte inovadora; de outro,
era considerado uma ameaga a ordem social estabelecida e aos valores tradicionais. Contudo,
isso ndo impediu que os musicos inovassem e se adaptassem as mudangas nas industrias
musicais transnacionais.

No final do século XX, surgiu uma tendéncia de se observar o jazz como um fendmeno
global, produzido além dos limites estadunidenses. Taylor Atkins (2003) apresenta um conjunto
de textos que analisam os personagens pioneiros do jazz que circularam pela Europa, Asia,
Africa e América Latina, permitindo uma reflexdo sobre os eventos que tiveram impacto global
na musica jazz. Atkins, assim como Johnson, menciona que, no inicio do século XX, as
inovagdes em tecnologias de comunicagido, como a radiodifusdo, os meios de comunicagio de
massa e a gravagdo sonora, surgiram como um novo conceito de diplomacia e cooperagdo que

emergiu apds a Primeira Guerra Mundial. Conforme o autor,

No inicio do século XX, as inovagdes nas tecnologias de comunicagio, radiodifusio,
midia impressa de massa ¢ gravagdo de som coincidiram com o auge do colonialismo
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¢ um novo cthos de diplomacia cooperativa emergindo apds a Primeira Guerra
Mundial, tornando virtualmente impossivel conter a musica jazz, suas técnicas de
execugdo ¢ seu cthos de libertagdo pessoal dentro das fronteiras de um pais. As
infraestruturas de comunicagido ¢ transporte ¢ as redes financeiras, que permitiram
impérios distantes ¢ corporagdes multinacionais ¢ fizeram da nova Liga das Nagdes
uma instituigdo credivel, garantiram que praticamente desde o seu inicio o jazz tivesse
uma audiéncia global (ATKINS, 2003, p. xiv).

Mark Miller (2005) relata os primeiros encontros de musicos de jazz estadunidenses que
ocorreram no Canada e, posteriormente, na Inglaterra e na Franga. Nesse processo, o autor
ressalta a rapidez com que as jornadas globais do jazz se realizaram, tornando dificil conter
suas técnicas de interpretacdo e sonoridades dentro das fronteiras de um unico pais. Miller
(2005) narra episodios vividos por musicos pioneiros do jazz na década de 1920, ou seja,
aqueles que cruzaram fronteiras e foram os responsaveis pela dispersdo. O autor analisa musicos
como Louis Mitchell, Gordon Stretton, Will Marion Cook, Cricket Smith, Paul Wier e John
Forrester, que, desde 1914, atuavam em cidades como Londres e Paris. Alguns desses artistas
se tornaram figuras representativas na dissemina¢do do jazz dos anos 1920, e muitos

continuaram suas jornadas pela Europa, Extremo Oriente e América do Sul. Segundo o autor:

A maioria destes paises desenvolveu a sua propria lenda e tradigdo no que diz respeito
a sua exposicdo precoce a misicos de jazz americanos. As implicagdes tedricas destes
encontros - no Canadd, na Inglaterra ¢ em Franga antes de 1920, ¢ noutras partes da
Europa, América do Sul e Extremo Oriente durante a década de 1920 - tornaram-se
um tema popular para andlise critica, reunindo-se a medida que fazem o cruzamento
cultural ¢ socioldgico! Temas do modernismo, primitivismo, exotisSmo, racismo,
identidade ¢ “alteridade” (MILLER, 2005, p. 11).

E possivel notar o impacto do aumento do fluxo de passageiros e mercadorias nas cidades
que faziam parte das rotas maritimas internacionais e costeiras. A musica chegou a lugares
distantes do planeta, foi consumida por uma sociedade moderna e divertiu tanto populagdes
quanto elites em sales de baile, cabarés, hotéis, clubes e navios. Ao ouvir e dangar jazz, os
consumidores imaginavam estar experimentando a modernidade, assim como outras pessoas
em locais distantes (JONHSON, 2019).

Gerhard Kubik (2017) apresenta suas reflexdes sobre o conceito de jazz transatlantico,
explorando as diferentes rotas do jazz e suas influéncias africanas no ragtime, blues e jazz. Ele
também observa o alcance do jazz e de outras musicas das Américas que retornaram & Africa,
especialmente apos a Segunda Guerra Mundial. Kubik comenta, ainda, as consequéncias desses

percursos: as fusdes e fricgdes musicais, o impacto e as tensdes culturais inseridas nas formas

de apreciacgdo e reprodugdo do género. Para Kubik,
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O jazz transatlantico ¢ um projeto de contato cultural ¢ sincretista. O prefixo trans
significa "cruzado" ¢ implica "cruzar" como um processo. Junto com trajetorias
imaginarias, estamos cruzando ¢ recruzando o Atlantico em diferentes dire¢des ¢
periodos histéricos em busca de uma misica chamada jazz, da Africa para a América
¢ vice-versa. De fato, ¢ esse tema de cruzar ¢ recruzar que ¢ central neste livro. Estou
me concentrando em algo que se espalha, ¢ essa coisa ¢ mais que som; inclui a
linguagem e, com ela, conceitos, visdes de mundo, crengas, experiéncias, atitudes,
mercadorias ¢ 0 mais importante: conhecimento e experiéncia. (KUBIK, 2017, p. xii).

Em 2021, Clarence Bernard Henry elaborou um guia com uma extensa lista de estudos e
bibliografias que analisam o impacto global do jazz. Sdo estudos que descrevem a evolugdo da
tradi¢do musical afro-americana a medida que foi sendo absorvida, modificada e expandida
globalmente. Seu guia abrange muitos temas, figuras e regides geograficas, no que diz respeito

a investigagdo interdisciplinar em estudos de jazz. Para Henry,

O jazz tem sido muitas vezes considerado como a musica classica da América [do
Norte] que significa um tipo de propriedade para a produgdo cultural ¢ artistica
americana. Mas, ao longo dos anos, os sons ¢ a criatividade do jazz se expandiram
para muitas partes do mundo e impactaram a produtividade musical entre musicos,
artistas, comunidades ¢ publico de diversas maneiras. Em muitos aspectos, o jazz
tornou-se uma lingua franca musical, uma linguagem musical comum situada em uma
paisagem global de expressio artistica que esta constantemente sendo transformada e
at¢ influenciada por pessoas, culturas ¢ regides do mundo. Assim, a ideia de compilar
um livro sobre a pesquisa do jazz dentro de um paradigma de "globalizagdo", em
particular, com foco na disseminagao ¢ influéncias do jazz em muitas partes do mundo
parece ser apropriada. Talvez, um argumento para tal publicagdo apoie a ideologia
que, além da América, hd uma riqueza de jazz observada em outros paises, entre povos
¢ culturas que interagiram, criaram ¢ contribuiram para uma diversidade de tradi¢des
musicais de jazz (HENRY, 2021, p.ix).

Para o autor, assim como para Kubik, ao imergir na pesquisa global de jazz, ¢ preciso
perceber 0 jazz ndo como um objeto estatico e localizado, mas como um fendmeno em processo

para além de uma sociedade particular. Conforme menciona Henry,

A criagio do jazz, que comegou na comunidade afro-americana da sociedade [norte]
americana, agora pertence ao mundo. Assim, o impacto global ¢ as influéncias do jazz
demonstram algumas das maneiras pelas quais o jazz como uma tradi¢do musical afro
americana foi absorvido ¢ traduzido em diferentes paisagens sociais, politicas,
histéricas, musicais, linguisticas ¢ culturais ¢ descritas em discursos académicos em
muitas maneiras: ethos-jazz, ethno jazz, flamenco jazz, world jazz, global jazz,
manouche/gypsy jazz, mugham jazz, latin jazz, indo-jazz, jazz fusion, jazz ¢
transnacionalismo, jazz ¢ regionalismo, jazz ¢ difusdo cultural, ¢ outros (HENRY,
2021, p.ix).

Na segunda década do século XXI, observa-se uma crescente aten¢do dedicada ao estudo
do jazz em escala global, por meio de encontros, conferéncias, congressos, eventos cientificos

e publica¢des. Ha um aumento nas pesquisas que se concentram em episodios de jazz ocorridos
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fora da América do Norte, uma abordagem denominada New Jazz Studies. Essa perspectiva
amplia o escopo dos estudos de jazz, incluindo contextos e influéncias globais. Recentemente,
os grupos de estudo internacionais de jazz passaram a estabelecer conexdes mais fortes com
grupos de outros paises. Isso tem sido facilitado por encontros virtuais e pelo acesso a acervos
digitalizados, permitindo uma troca de conhecimentos e experiéncias sem precedentes.
Paralelamente, hd um movimento significativo para preservar e digitalizar fontes documentais
e acervos de musica popular. Esse esfor¢o visa assegurar que as fontes historicas e culturais
relacionadas ao jazz estejam acessiveis para futuras gera¢des de pesquisadores e entusiastas.
Essas colaboragdes transnacionais fortalecem a pesquisa sobre jazz, promovendo uma
compreensdo mais ampla e diversificada do seu impacto global !

No Brasil, em uma breve analise sobre os estudos do jazz como parte da historia da musica
popular, autores como Renato Almeida, Mario de Andrade e Luis da Camara Cascudo
mencionam a presenca da musica estadunidense no Brasil apos 1925 (IKEDA, 1984). Em 1950,
surgiram os primeiros livros sobre a historia do jazz no Brasil, escritos por Jorge Guinle (1953)
e Sérgio Porto (1953). Entre as décadas de 1960 e 1970, obras jornalisticas e historicas sobre a
musica no Brasil passaram a fornecer dados sobre a presenca do jazz, com destaque para os
trabalhos de autores como, por exemplo: Jos¢ Ramos Tinhorédo (1998), Luiz Orlando Carneiro
(1982), Alberto Ikeda (1984), Carlos Calado (1990), Hardy Vedana (1987) e Zuza Homem de
Mello (2007).

Os estudos académicos nas universidades brasileiras se intensificaram no século XXI,
visando contribuir para a historiogratia da musica popular, desenvolvendo metodologias
interdisciplinares que explicam a complexidade do impacto do jazz nas culturas locais do vasto
territorio brasileiro. Essas pesquisas estabelecem conexdes entre pontos distantes do Brasil,
com perspectivas insulares e percep¢des distintas de cada regido, produzindo dialogos
translocais, ao analisar os diversos caminhos da dispersdo do género (LABRES, 2014;
GILLER, 2013, 2020; SILVA, 2014: RIBEIRO JUNIOR, 2016; CLARINDO, 2021; RUIZ,
2021; SILVA, 2021, SANTIAGO, 2024) 2

! Ver, por exemplo: as producdes lancadas pela The Routledge Companion to Jazz Studies, os artigos publicados
pela Equinox Jazz ¢ as edigdes da Conferéncia Documenting Jazz (2019, 2020, 2021, 2022).

2 Desde 2015 coordeno o Grupo de Estudos do Jazz no Brasil — GEJAZZBR — composto por pesquisadores do
Parana, Maranhdo, Pard, Bahia ¢ Santa Catarina, que visa organizar uma histéria mais integral do jazz no Brasil,
contrastando com a narrativa predominante centrada nos acontecimentos do Rio de Janeiro e Sdo Paulo ao longo
do século XX. Esses estudos podem ser tedricos ou praticos. Essa andlise inclui tanto os niveis nacional e
internacional ¢ aspectos locais, regionais. Documentos ¢ arquivos fornecem dados que ajudam a contextualizar o
jazz dentro de préticas culturais especificas, analisamos discursos, representagdes ¢ imaginarios. O grupo também
examina o jazz nos circuitos de produgdo, circulagio, recepcio ¢ consumo, reconhecendo-o como um simbolo
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Segundo Ikeda (1984), importa destacar que os primeiros anos do jazz no Brasil foram
marcados pela introdugdo de musicas estadunidenses no repertdrio dos grupos, que, até entao,
eram basicamente compostos por musicas brasileiras (IKEDA, 1984). Em 1919, surgiu a
primeira bateria americana, e foram realizadas as primeiras grava¢des de foxtrotes, sinalizando
o momento de transi¢do (IKEDA, 1984). Em 1920, surgiram os primeiros grupos jazz bands,
que incorporaram instrumentos como bateria, banjo, piano e instrumentos de sopro, como
trompetes, trombones, clarinetes e saxofones. Esses instrumentos foram adicionados aos
conjuntos “regionais”, que tradicionalmente utilizavam flauta, clarinete, bandolim, cavaquinho,
violdo e percussdio (MELLO, 2007). Em 1923, a maioria dos grupos brasileiros alterou o
repertorio e a formagdo instrumental, dando origem a grupos como Pickmann Jazz Band,
Andreozzi Jazz Band, Oito Batutas Jazz Band, A Jazz Band Sul-Americana de Romeu Silva e
Simon Boutman Jazz Band, Curityba Jazz Band e Oriente Jazz Band (GILLER, 2013, 2020).

No Brasil, a interag@o entre o jazz e géneros musicais locais e estrangeiros foi mediada
pela sonoridade das jazz bands, projetadas para acompanhar diferentes estilos de danga, como
fox-trot, one-step, two-step e shimmy. Esse conjunto de géneros ligados ao ambiente do jazz
relacionava-se também com o teatro de revista, o cinema, a literatura, a moda, a pintura e a
fotografia, em um quadro geral de modernizag@o percebida nas artes e no entretenimento.

O processo de modernizagdo configurou um momento caracterizado pelo crescimento da
vida urbana e pela criagdo de uma cultura citadina, emergindo no cotidiano dos principais
centros populacionais. O modernismo nas artes, a agita¢do cultural do final do século XIX e
inicio do século XX, e a Belle Epoque impulsionaram novas linguagens e mudangas
tecnoldgicas logo apos a Grande Guerra de 1917. A sociedade, devastada pelas consequéncias
das guerras, passou a buscar anseios que anunciavam a vida moderna (HOBSBAWN, 1989).
Os avangos tecnologicos, como o telégrafo, o telefone e o radio, permitiram uma comunicagao
mais rapida e eficiente, enquanto o cinema, inicialmente mudo e posteriormente sonoro, tornou-
se uma forma popular de entretenimento e arte. A modernizagdo era percebida como uma
ruptura com o passado e uma busca por novas formas de compreender e expressar o mundo em
rapida evolucdo. E interessante notar como o jazz foi assimilado e incorporado a vida cotidiana
de uma parcela da populagdo, especialmente nas grandes metropoles (HOBSBAWN, 1989).

No entanto, fora desses grandes centros urbanos brasileiros, a visibilidade do jazz foi
menor, em comparagdo com as experiéncias vividas nas metropoles. Além disso, nem todos os

musicos, grupos ou estilos de jazz tiveram o mesmo reconhecimento, ou visibilidade. Muitos

importante na producio de identidades socioculturais, étnicas, nacionalizadas, de género, entre outras. Acesse
aqui: https://magiller. wixsite.com/cicloideiasjazzal/gejazzbr.


https://magiller.wixsite.com/cicloideiasj
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musicos permaneceram na obscuridade, apesar de suas contribui¢des significativas para a cena
musical. Isso pode ser atribuido a diversos fatores, como o acesso aos meios de comunicagdo e
promogdo, preconceitos sociais e raciais, € até¢ mesmo o gosto e preferéncia do publico. Dessa
forma, enquanto o jazz se tornava uma realidade para uma parte da populagdo e um simbolo da
modernidade, seu impacto e reconhecimento variavam conforme o contexto social, geografico
e cultural.

A partir de uma analise da musica jazz sob as perspectivas local e global, é possivel
identificar que ndo existe um “jazz nacional” Gnico que represente uma nagio especifica, como,
por exemplo, o jazz brasileiro. A diversidade cultural de uma nagdo como o Brasil ¢ permeada
por fatores distintos e unicos, como o tipo de imigragdo, o clima, as afinidades linguisticas e
culturais, as tradi¢des religiosas e os animos politicos das populag¢des, o que comprova que o
jazz € um fendmeno em processo. Gerhard Kubik (2017) oferece uma perspectiva
complementar ao considerar o jazz como uma “cultura de contato” em constante evolucgdo. Ele
sustenta que a musica ndo € estatica, mas estd sempre em mudanga, influenciada por diversos
contextos sociais, economicos e politicos. Essa visdo processual reconhece a contribuigdo
continua de diferentes culturas e individuos para o desenvolvimento do jazz, enfatizando a
natureza interativa da musica.

Ao longo deste estudo, foi possivel observar que essa circulagdo do jazz era geralmente
realizada por rotas maritimas transocednicas, causando os primeiros impactos culturais,
sobretudo nas cidades portuarias. Em geral, eram os navios de companhias internacionais e 0s
vapores da Companhia Nacional de Navegacdo Costeira do Brasil que transportavam
mercadorias, musicas, alimentos, condimentos e passageiros provenientes das Américas e da
Europa. Os viajantes originarios do Canada e dos EUA cruzavam pelo Caribe, a Guiana, o
Suriname e a Guiana Francesa rumo a costa brasileira. O fluxo de imigrantes provenientes da
Europa era predominantemente direcionado para o sul da América do Sul (TEJEDA, 2014;
CORTI, 2018; PUJOL, 2004, MENANTEAU, 2008).

No entanto, € relevante considerar tanto a influéncia das tradi¢des musicais estrangeiras
trazidas pelos navios quanto a interag@o dessas influéncias com as culturas locais. Em resposta
aos anseios da modernidade social, houve uma série de intercambios culturais frequentes entre
artistas itinerantes de vaudeville, teatro de revista e companhias artisticas com atores, bailarinos,
cantores e musicos — algumas com pequenas orquestras de formatos variados e outras com
uma formag¢@o mais “moderna”, como as jazz bands — no cenario cultural latino-americano.
Esses processos ocorreram ao longo do tempo, mediando a disseminagdo e a recepgdo de

produtos tecnoldgicos e sonoros, especialmente musicas.
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Com a troca de experiéncias entre musicos e as demandas do mercado e do
entretenimento, os grupos musicais se profissionalizaram e, ao longo do tempo, acumularam
partituras, documentos musicais, fotografias, instrumentos, arranjos, noticias e documentos
oficiais. O conjunto desses materiais, que sobreviveram ao tempo, hoje forma cole¢des e fontes
documentais que permitem delimitar o alcance da difusdo do jazz, revelando vestigios de sua
producdo e recepcdo. Atualmente, as evidéncias do jazz encontrados em fontes documentais
mostram que outras historias estavam ocultas diante das narrativas historicas dominantes até
entdo conhecidas (WHYTON, 2019). Ao destacar personagens historicamente invisibilizados
na narrativa canonica da musica popular, exemplificados pelas diversas jazz bands, orquestras
e cine-orquestras ao longo deste estudo, tanto no Parana quanto na capital brasileira durante a
década de 1920, este estudo tem em vista langar a luz sobre trajetérias que merecem maior
reconhecimento por sua contribuigdo significativa a difusdo e assimila¢do do jazz, além de
outros géneros musicais, no Brasil. Embora os dados estejam dispersos, € possivel encontrar
fragmentos que fornecem informagdes para discussdes parciais da historia do jazz.

Entre as histérias ocultas, encontram-se as de grupos minoritarios que ndo foram
mencionados na historia da musica até o momento. No entanto, em fontes documentais surgem
rastros de personagens, grupos musicais e repertérios invisibilizados. Associados a busca por
trabalho e prestigio, os musicos dependiam do acesso a circulos de empresarios comprometidos
com a producdo, divulgagdo e distribui¢do de partituras, espetaculos e discos. Esses empresarios
direcionavam os artistas para estidios de gravagdo, radios e casas de shows, além de negociar
contratos que poderiam aumentar a visibilidade e a renda dos artistas.

Ao analisar a historia do jazz, € relevante reconhecer as contribui¢des desses musicos
menos conhecidos, questionar as narrativas historicas cristalizadas e considerar como diferentes
perspectivas podem influenciar nossa compreensdo do passado. Ao focar em estudos
especificos, como o jazz no Brasil, torna-se importante analisa-lo dentro de um contexto local,
destacando a diversidade de experiéncias e contribui¢des em todo o pais.

Contudo, existem dificuldades em pesquisas de ambito local e global, especialmente
quando ¢ necessario estabelecer o local e o plano de visdo do pesquisador. No presente estudo,
abordo o mundo a partir de Curitiba, capital do Parana, no sul do Brasil. A analise inicia-se com
os primeiros movimentos de jazz no Brasil, a partir da trajetoria de musicos que se destacaram
principalmente no Rio de Janeiro e na Europa. Em seguida, revisito fontes documentais do
Parana para investigar grupos musicais que atuaram na cidade desde 1921. Para situar o local
no contexto global, confrontei os dados com eventos ocorridos na Europa € na América do

Norte. Para orientar a pesquisa e compreender a recep¢do e a disseminagido do jazz, observo
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duas perspectivas fundamentais: o jazz como um produto, representado em mercadorias,
divulgado pelos meios de comunicagio de massa e consumido pelo publico; e 0 jazz como um
fendmeno em processo, um meio de ascensdo e sobrevivéncia para musicos em geral.

Utilizei uma metodologia fundamentada na Historia e na Musica, com trés objetivos
principais: 1) investigar dados sobre a disseminagéo e recepc¢do do jazz no Brasil; i1) identificar
atores, personagens e mediadores da circulagdo do jazz; iii) classificar partituras e repertorios
de jazz entre outras musicas no Brasil e no Parana. Este estudo foi baseado em fontes
documentais coletadas em acervos do Brasil, da Europa e dos EUA, consultados via online. A
pesquisa em acervos fisicos foi fundamentada em dados coletados em Curitiba e em outras
cidades proximas a capital, produzidos entre 1910 e 1940, escolhidos por evocarem fragmentos
historicos da assimilagdo e recepcdo do jazz no Paranid. A pesquisa apresenta elementos
encontrados em acervos de musicos que atuaram em conjuntos denominados a época como
orquestras, orquestras tziganas, orquestras tipicas, orquestras ragtime, jazz bands, cine-
orquestras, tango-orquestras e bi-orquestras. Em geral, as fontes documentais permitem analisar
as maneiras de ver e ouvir o jazz (Berger, 1999), oferecendo uma perspectiva multifacetada,
que contribui para a construgdo de narrativas, a desmistificagdo de ideias preconcebidas e uma
compreensdo mais aprofundada do contexto historico e social.

No primeiro capitulo, apresento aspectos do cenario cultural transnacional no Rio de
Janeiro, entdo capital do Brasil na década de 1920, considerado um centro de inovag¢do musical,
onde estilos estrangeiros, como o jazz e o tango, encontraram terreno fértil para seu
desenvolvimento. S3o discutidos fatos e personagens pioneiros que contribuiram para o
surgimento do jazz no Brasil, em didlogo com o panorama internacional. Os dados foram
coletados a partir de noticias de jornais disponiveis em colegdes digitalizadas, que documentam
a trajetoria de musicos como Eduardo Andreozzi e Alexandre Pickmann, os quais, desde 1915,
atuavam em orquestras tziganas e jazz bands, num periodo caracterizado pela experimentagdo
e inovagdo musical. Tal contexto historico pode ser interpretado como um marco inicial para o
desenvolvimento do jazz no Brasil, fendmeno que denominei, para fins deste estudo, como
“proto-jazz tzigano carioca’.

Ademais, analiso parcialmente a trajetdria de musicos de Nova York, como Harry
Kosarin, Simon Boutman e Raul Lipoff, além dos espanhois Irmdos Fusellas, que se
apresentaram no Brasil desde 1917. Em seguida, examino o cenario emergente do jazz em Paris
e a relagdo dos Oito Batutas com musicos estadunidenses. No retorno ao Rio de Janeiro, avalio

os aspectos artisticos dos anos de 1922 a 1925, marcados pela presenca de musicos, companhias
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artisticas e jazz bands. Por fim, apresento dados da temporada europeia de Eduardo Andreozzi,
destacando a influéncia mutua entre o global e o local.

No segundo capitulo, revisito as fontes documentais, especialmente as produzidas em
Curitiba, capital do Parand. Examino as atividades culturais da cidade, onde aconteciam os
espetaculos e onde artistas e espectadores se concentravam. Analiso uma geragdo de musicos,
poetas, cartunistas e jornalistas que estavam atentos as novidades modernas da época. Incluo
dados encontrados em documentos de jazz bands e cine-orquestras dos anos 1920 e 1930, como
os de Antonio Melillo, Stephan lan Giller (Tupynambd Jazz Band), Jorge Wosgrau (Oriente
Jazz Band) e Luiz Eulogio Zilli (Piriricas Jazz Band), entre outros. A seguir, apresento fontes
documentais de jazz bands e big bands dos anos 1930 e 1940, encontradas nos documentos de
Gerdal do Roséario (Jazz Manon) e Deorand do Rosario (Genésio Ramalho Big Band). Para
concluir, abordo a crise que se instaurou na capital paranaense apos a introduc¢do do cinema
sonoro e a consolidagdo da Unido dos Jazz Bands, bem como a presenca de grupos musicais no
sul do Brasil.

No terceiro capitulo, apresento maneiras de observar o jazz em documentos pesquisados
em acervos que contém partituras, jornais e revistas digitalizados. A utilizagdo da expressdo
“jazz” nos discursos da imprensa mostra que a ideia foi amplamente divulgada e compreendida
pelo publico. As primeiras citagdes da palavra “jazz” aparecem em textos, resenhas, titulos de
revistas e cabecgalhos de colunas jornalisticas. A Revista Musical, que circulou no Brasil entre
1923 e 1928, foi uma das principais fontes para a obten¢do de criticas, partituras e imagens
relacionadas ao jazz. A divulgagdo, a criagdo e a recepcdo de repertdrios e partituras mostram
a influéncia do jazz na cultura de massa, bem como seu papel nas experiéncias de lazer e
entretenimento. As primeiras partituras de jazz foram analisadas na Revista Musical (1923 a
1928), em Para Todos (1919 a 1958) e em O Malho (1902 a 1953). A relag@o entre a imagem
e o0 jazz estd relacionada as nogOes de raca, esteredtipos e mitos, revelando a complexidade
cultural envolvida nesse género musical. Além disso, a fotografia captura aspectos da vida em
sociedade afei¢oada pelo jazz.

No quarto capitulo, reflito sobre os fonogramas ligados ao jazz, com um estudo particular
da produc¢do de Eduardo Andreozzi, que representa um panorama nacional e internacional
relevante para este estudo. A reflexdo sobre a relagdo entre o jazz e o radio no Brasil esta
relacionada ao primeiro programa apresentado na Radio Sociedade, em 1924. A relagdo entre
musica e cinema foi constatada em repertorios executados nos cinemas Odeon, no Rio de
Janeiro, e Mignon, em Curitiba. E possivel notar a presenca do jazz como tema, titulo e som

em filmes exibidos em Curitiba nos anos 1920 até a chegada do cinema sonoro.
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Os dados coletados durante a pesquisa permitiram elaborar um esbog¢o do jazz no Brasil,
que, combinados, mostram parte do perimetro e da recep¢do do jazz naquele periodo. A musica,
a fotografia e as imagens, bem como carimbos, assinaturas e dedicatorias de musicos e
instrumentistas, constituem elementos indispensaveis para compreender determinados periodos
historicos. Além do estudo, foi necessario ter cautela ao lidar com os acervos encontrados,
tomando medidas de preservacdo e, ao mesmo tempo, pesquisando dados como nomes de
musicos, grupos musicais, repertoério e composigdes, imagens, institui¢des de ensino e lojas
especializadas. Esses dados permitiram identificar produtores, consumidores, campos de
atuacdo dos musicos, ambientes de trabalho e lazer.

A pesquisa revelou que a populagdo do Parana ndo se omitiu dos movimentos culturais
globais dos anos 1920, relacionados ao jazz e outras musicas modernas. Além disso, a relagdo
entre musicos locais e eventos globais, entre histérias ocultas e dominantes, bem como as
formas de ver e ouvir o jazz em fontes documentais, revelaram as dimensdes de sua recepgao,
assimilagdo e difus@o. A analise da difusdo do jazz pelos meios de comunicagdo de massa
revelou diversos elementos sobre os padrdoes de consumo e a interse¢do cultural na
modernidade. Ao mesmo tempo, analisar como o jazz proporcionou oportunidades de emprego
e prestigio para musicos locais foi relevante para compreender como o género influenciou o
repertorio de artistas em Curitiba e outras regides brasileiras. Comparar os dados locais com os
coletados em outros continentes, como a Europa e a América do Norte, foi fundamental para
compreender o desenvolvimento do jazz no Brasil a partir de uma perspectiva global,
permitindo uma compreensdo das dinamicas culturais e historicas que influenciaram a
disseminagdo e a recep¢do do jazz em diferentes contextos geograficos, conforme serdo

analisados nos capitulos a seguir.
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1 ENTRE O TRABALHO E A DIVERSAO

Durante a primeira metade do século XX, a musica brasileira evoluiu em parte por meio
da criagdo, disseminacdo e recepgdo de produtos da industria do entretenimento. Isso resultou
em um cenario musical diversificado, com algumas influéncias estrangeiras sendo assimiladas
e outras buscando uma identidade sonora brasileira considerada auténtica, que excluisse essas
influéncias. Para a realizagio deste estudo, adotei duas perspectivas. A primeira considera o
jazz como um produto cultural, divulgado pelos meios de comunicagdo de massa e hoje
preservado em fontes documentais. A segunda aborda o jazz como uma forma de trabalho, tanto
como meio de subsisténcia quanto de prestigio de musicos e produtores.

Para compreender a difusdo do jazz, ¢ fundamental investigar as interconexdes entre
historias locais e dominantes, refletindo sobre o papel multifacetado desempenhado por
musicos e profissionais em espetaculos. Esses individuos criaram dinamicas proprias nos
cenarios de trabalho e lazer, moldando o modo como o jazz foi percebido e inserido na cultura
brasileira. Essa analise possibilita a compreensdo de como o jazz foi adaptado, modificado e
reconfigurado no contexto brasileiro.

Neste capitulo, apresento aspectos do cendario cultural transnacional no Rio de Janeiro,
entdo capital do Brasil na década de 1920, considerado um centro de inova¢ao musical, onde
estilos estrangeiros, como o jazz e o tango, encontraram terreno fértil para o seu
desenvolvimento. S3o discutidos fatos e personagens pioneiros que contribuiram para o
surgimento do jazz no Brasil, em didlogo com o panorama internacional. Os dados foram
coletados em noticias de jornais, acessadas em colec¢des digitalizadas, que relatam a trajetéria
de musicos como Eduardo Andreozzi e Alexandre Pickmann, os quais, desde 1915, atuaram
em orquestras tziganas € jazz bands. Ademais, analiso parcialmente a trajetoria de musicos de
Nova York, como Harry Kosarin, Simon Boutman e Raul Lipoff, além dos espanhois Irmaos
Fusellas. Em seguida, examino o cendrio emergente do jazz em Paris e a relagdo dos Oiro
Batutas com musicos estadunidenses. No retorno ao Rio de Janeiro, analiso os aspectos
artisticos dos anos de 1922 a 1925, marcados pela presenga de musicos, companhias artisticas
e jazz bands. Por fim, apresento dados da temporada europeia de Eduardo Andreozzi,

destacando a influéncia mutua entre o global e o local.
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1.1 SONS TRANSNACIONAIS NA CAPITAL DO BRASIL EM 1920

No Brasil, o aparecimento de géneros musicais estrangeiros tornou-se mais evidente no
inicio do século XX, especialmente aqueles que acompanhavam as dangas de saldo. A
populagdo brasileira experimentou uma variedade de influéncias musicais que, gradualmente,
foram incorporadas aos costumes culturais do pais. Essas musicas, muitas vezes transmitidas
por partituras de piano, interagiam com as tradicdes musicais locais, onde diferentes estilos e
sonoridades se cruzaram, resultando em variagdes de géneros musicais populares. A recepcio
de géneros musicais estrangeiros no Brasil aumentou, impulsionada pela industria cultural e
pela difusdo em larga escala. A recepgdo de gé€neros musicais estrangeiros no Brasil aumentou,
impulsionada pela industria cultural e pela difusdo em larga escala. Géneros como a valsa, o
schottisch, a habanera, a polca e o maxixe tiveram periodos de popularidade e esquecimento
até a consolidagdo do samba, que se tornou o género musical mais representativo do pais ao
longo do século, conforme apontado por Sandroni (2001). Além disso, segundo Napolitano
(2019), a influéncia do tango argentino foi relevante, ao mesmo tempo em que a musica do
Caribe teve um impacto semelhante, com géneros como a rumba, o mambo e o cha-cha-cha, de
Cuba, o calypso, de Trindade e Tobago, e o merengue, da Republica Dominicana.

No final do século XIX, o cenério musical do Rio de Janeiro foi profundamente
influenciado pela passagem de dois pianistas estadunidenses, Louis Moreau Gottschalk e
Charles Lucien Lambert. A presenga e as atividades desses musicos contribuiram para
popularizar estilos e técnicas do piano que, mais tarde, foram assimilados na musica brasileira.

Gottschalk, nascido em Nova Orleans em 1829, ¢ considerado um dos pioneiros do
ragtime. Durante sua trajetoria, de 1844 a 1869, realizou turnés pelo mundo, divulgando sua
musica singular. Em maio de 1869, realizou apresentagcdes musicais no Brasil, falecendo em 18
de dezembro daquele ano. Lambert, nascido em Nova Orleans em 1828, foi um renomado
professor de musica e compositor. Ele veio para o Rio de Janeiro nos anos 1860, onde se
estabeleceu. Lambert e seu filho tiveram a oportunidade de se apresentar ao lado de Gottschalk,
resultando em espetaculos admiraveis. Lambert fundou na cidade uma loja de pianos e se
dedicou ao ensino de musica, contribuindo para o desenvolvimento da cena musical carioca.

Outro personagem relevante foi o empresario Pascoal Segretto, que introduziu a danga de

origem estadunidense cakewalk no Rio de Janeiro, em 1903. Segundo Magaldi,

Inicialmente apresentado por dancgarinos parisienses em cafés-concertos que
mostravam a danga americana como excéntrica ¢ exdtica, o “cake-walk” se tornou um
produto cosmopolita que se tornou uma atragdo internacional. Em 1903, Segretto
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apresentou ao publico carioca o longa-metragem dirigido pelo renomado cineasta
francés Georges Mélies (1861-1938), intitulado “Le cake-walk infernal”. Um més
depois, 0 “cake-walk” foi apresentado ao lado das dangas chinesas de Sidney Jones,
de um duo da dpera La Africana de Meyerbeer ¢ de diversos nimeros de uma danga
espanhola (MAGALDI, 2007).

Como apontado por Magaldi (2007), essa variedade de espetaculos reflete a natureza
cosmopolita e a diversidade cultural do entretenimento da época, destacando o cakewalk como
uma das principais atragdes em um cenario global de danga e espetaculo. No final do século
XIX, a industria de partituras impressas passou a classificar os géneros musicais populares,
utilizando, sobretudo, o ritmo como critério de diferenciagdo, como observa Napolitano (2019).
Este periodo também foi marcado pelo aumento da procura por partituras e pelo interesse pelo
piano, que se tornou indispensavel para as atividades musicais em diversos ambientes, como
salas de jantar e concertos, saldes e teatros, além de cafés e casas de cha. Dessa forma, as
editoras e as lojas especializadas em musica se multiplicaram, e novas formas de divulgar e
propagar partituras foram criadas, tanto em publicacdes especializadas quanto em revistas
comuns.

Ao longo das primeiras décadas do século XX, a cidade do Rio de Janeiro se consolidou
como um centro de entretenimento, com uma produgdo artistica que se modernizava ao
incorporar inovagdes ritmicas, tecnologicas e visuais. Conforme descrito por Sevcenko (2001),
a cultura, neste contexto, foi sendo comercializada, tornando-se um campo de investimento,
especulacdo e consumo. A industria cultural oferecia, a pregos acessiveis, quantidades de
fantasia, desejo e euforia. Essas “por¢des” eram particularmente relevantes para aqueles cuja
condi¢@o de vida os tornava necessitados e ansiosos por escapismos. A citagdo de Sevcenko
critica a comercializac¢do da cultura e como a industria cultural passou a atender as necessidades
emocionais e psicologicas da populagdo urbana, oferecendo produtos que serviam como valvula
de escape a realidade cotidiana. O mercado da cultura tornou-se uma caracteristica inevitavel
da modernidade urbana, que se desenvolveu com o progresso tecnolégico, como o radio (1922),
a gravagdo eletromagnética do som (1927) e o cinema sonoro (1929), alterando as formas de
consumo de produtos sonoros e musicais e moldando os habitos cotidianos das metropoles para

atender as diferentes necessidades da populagdo. Como ressalta o autor,

As inovagles técnicas ocorridas durante ¢ apdés a Primeira Guerra Mundial
estabeleceram as bases da eletrdnica, ampliando a poténcia dos recursos ja existentes,
como o cinema, o radio ¢ o fondgrafo. A partir desse momento, o sistema cultural
inteiro adquiriu uma nova consisténcia, enquanto a eletrénica permitia uma interagdo
sinérgica entre todos os recursos. Assim, as radios tocavam musicas da inddstria
fonografica, que por sua vez haviam sido langadas pelos filmes musicais da industria
cinematografica, a qual fornecia o elenco de atores ¢ atrizes, além de cantores cujas
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vidas eram escrutinadas pelos populares programas de auditério (SEVCENKO, 2001,
p. 76).

A evolug@o tecnoldgica possibilitou que a musica e outras formas de entretenimento se
tornassem mais acessiveis a um publico maior, superando barreiras geograficas e sociais e
permitindo a disseminag@o de novas formas de expressdo cultural. Esta passagem aponta para
uma “negocia¢do que marca a articulagdo do conceito de modernidade e sua relagdo com a
cultura de massas” (GOMES, 2004) e serve como sintese para compreender alguns dos
elementos-chave do fenomeno das jazz bands no campo da musica popular e do teatro musicado
no mundo do entretenimento daqueles anos. Para Gomes, isso também coloca a cultura
brasileira no fluxo de uma arena transnacional, que permaneceu aberta a modifica¢cdes sob a
influéncia dos contextos parisienses, londrinos e nova-iorquinos, € soube ressignificar as
praticas aprendidas do exterior (GOMES, 2004). Esta reflexdo coincide com a nog¢do da
diaspora do jazz de Johnson (2020) e de um “jazz em processo” de Kubik (2017), visto
anteriormente.

Conforme Velloso (2010), a meng@o ao debate modernista no Brasil demonstra a ligacdo
entre o progresso tecnoldgico e industrial, bem como as alteragdes nas ideias e representagdes
culturais. Os movimentos em torno do modernismo estavam presentes nos ambientes
intelectuais e na esfera das ideias e representagdes. No entanto, o significado do moderno
também foi associado a “materialidade das conquistas cientificas e tecnoldgicas e ao
desenvolvimento do processo urbano-industrial” (VELLOSO, 2010, p. 48). Os debates sobre a
identidade nacional e o papel do Brasil no cendrio global comprovam a ligagdo entre a
modernizagdo cultural e a constru¢do de um “modo de ser nacional capaz de traduzir o
pensamento brasileiro e o seu lugar na ordem civilizatoria mundial” (op. cit., p. 49).

Nesse contexto, o jazz tornou-se parte integrante do mundo das ideias em diferentes
ocasides, enfrentando conflitos com retoricas nacionalistas que delimitavam o moderno em
diversos contextos e niveis, revelando as complexas relagdes entre a cultura local e global. Para
Ruiz (2021), o embate impactou a organizagdo artistica do jazz no Brasil, tanto em termos de
repertorio, estética e elementos formais da linguagem musical quanto na recepgdo,
intermediag@o e apropriagdo no contexto nacional. A analise das conexdes entre o jazz € o
nacionalismo revela os desafios relacionados a assimilagdo e a recep¢do do jazz em conjunto
com outras musicas. Alguns o viam como uma ameaga a identidade nacional, gerando uma
tensdo entre o nacional e o estrangeiro, o que afetou as maneiras de consumir e desenvolver o

jazz no Brasil.
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1.1.1 Espacos de entretenimento

Nos primeiros anos do século XX, os espacos de entretenimento na entdo capital brasileira
ofereciam uma vasta gama de opg¢des tanto para o publico quanto para a classe artistica. Musicos
encontravam oportunidades de trabalho em diversos ambientes, como clubes, cassinos,
cervejarias, parques de diversdes, cafés e eventos privados. A musica ndo se limitava apenas
aos saldes de dancga; ela também acompanhava espetaculos em cabarés, teatros, teatros de
revista e cinemas.

Esses locais de lazer estavam concentrados tanto no centro da cidade quanto nos bairros
das zonas norte e sul. A Praga Tiradentes, por exemplo, destacava-se pela concentracio de seis
salas de cinema, cinco cervejarias que exibiam filmes, dois cafés, um cabaré, seis teatros e
varios clubes. O teatro de revista, figurava como uma das principais formas de entretenimento

da cidade e, conforme aponta Gomes:

O Sao José ¢ 0 Recreio, além de novas companhias que surgiam como a Trolol6 ¢ a
Rataplan mais voltadas para um publico de elite ¢ a companhia negra de revistas, entre
outros teatros como o Cassino, o Carlos Gomes, o Republica, o Centendrio ¢ mesmo
0 Sdo Pedro eventualmente abriram suas portas para companhias voltadas para o
teatro de género ligeiro, havia ainda os cinemas como o América, o Iris ¢ o Ideal que
intercalavam filmes com pequenas pecas musicados pequenos teatros ¢ cinemas
suburbanos também abriram espago para as revistas (GOMES, 2004, p. 70).

A Cinelandia, situada a Avenida Rio Branco, abrigava importantes espagos culturais,
como o Teatro Municipal, sete salas de cinema, uma cervejaria com tela de cinema e cinco
teatros, além de cinco clubes privados e a Sociedade Carnavalesca Congresso dos Tenentes
(GOMES, 2004). Na regido da Lapa, cabarés, cassinos e cafés eram as principais atragoes,
promovendo uma vida noturna intensa e atraindo artistas populares. Os circos também
desempenharam um papel relevante entre 1919 e 1922, Na época, haviam 35 circos registrados
na cidade, com capacidade média para 1.700 pessoas. Alguns eram temporarios, enquanto
outros se tornaram parte integrante da cena de entretenimento por longos periodos (GOMES,

2004). Tiago Gomes comenta:

Naquele periodo, as opgdes de entretenimento eram amplas o bastante para se espalhar
pelos suburbios e bairros periféricos da cidade, a ponto de se encontrarem cinemas,
circos-teatros, clubes de futebol ¢ sociedades recreativas na mesma vizinhanga em um
bairro suburbano. A distribuicdo de eventos pela cidade contribuiu para assegurar a
presenga de um repertorio cultural comum. Assim, grupos descjosos de exprimir a
diferenca no plano cultural em relagdo aos que eram vistos como uma massa inculta
deveriam aprender a operar em termos hierarquicos ao proprio interior do processo de
massificagdo cultural, ja que se tornava 6bvio que pessoas de todas as origens sociais
tinham divertimentos em comum (GOMES, 2003, p. 108).
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A diversidade dos espagos de entretenimento na capital também refletia a variedade de
classes sociais e preferéncias culturais, com locais vistos como “chiques” por uns e “rudes” por
outros. Entre esses espacos de lazer estavam até as ruas, onde artistas estrangeiros e nacionais
se apresentavam. Um exemplo € a presenga das bandas circenses e da orquestra
“prussianizada”, conhecida como Banda Alemd. Esta ultima usava vistosos uniformes,
semelhantes aos de uma banda militar prussiana, e se apresentava nas ruas com estruturas
elaboradas e chamativas, como cavaletes, dando a impressdo de estarem em um palco. Outro
exemplo € a orquestra composta por musicos hingaros e poloneses cegos, que, em 1919,
encantava a populagdo. Entre eles, destacava-se um famoso violinista cigano, que se dedicava
a execugdo de arias de seu pais, além de czardas e dangas eslavas, conforme observado por
Acquarone (1948).

Enquanto a sociedade brasileira assimilava as influéncias da modernidade durante a
Primeira Republica, o pais passava por conflitos em diferentes setores sociais. Surgiam
tumultos entre as classes trabalhadoras urbanas e os governos municipal e federal, com
operarios realizando greves e movimentos trabalhistas. Paralelamente, a eclosdo da Primeira
Guerra Mundial na Europa gerou uma crise econdmica que teve impacto significativo no Brasil.
Nesse contexto, o Rio de Janeiro se transformou em um centro cultural e étnico, refletindo a
diversidade da populacdo afrodescendente, de imigrantes estrangeiros e nacionais. A cidade
tornou-se uma espécie de “Babel”, onde diversas comunidades circulavam, trabalhavam e se
divertiam (GOMES, 2004).

Além dos espacos de entretenimento, lugares como a Casa da Tia Ciata desempenharam
um papel fundamental na fusdo de elementos que moldaram a sonoridade nacional. Segundo
Tinhordo (1998), nesse ambiente, musicos se reuniam, compartilhando experiéncias e
influéncias, contribuindo em parte para a formac¢do da musica brasileira. Tia Ciata, cujo nome
de batismo era Hilaria Batista de Almeida, foi uma das principais responsaveis por criar um
espago propicio ao desenvolvimento e consolidagdo do samba carioca. Localizada na regido da
Praga Onze, no Rio de Janeiro, sua casa era frequentada por figuras proeminentes da musica
popular e do samba, como Pixinguinha, Donga, Heitor dos Prazeres, Sinh6 e Jodo da Baiana,
além de muitos outros musicos, compositores e personagens centrais na historia da musica
brasileira.

A complexa interagdo entre a assimilagio de influéncias externas, as lutas trabalhistas e
a construcdo de identidades nacionais revela a tensdo entre o local e o global, o nacional e o
estrangeiro, que marcou o desenvolvimento cultural e politico do Brasil no inicio do século XX.

Esse fenomeno ndo foi exclusivo do Brasil, mas refletiu o que acontecia em outras partes do
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mundo, especialmente nos centros urbanos dos EUA e Europa. Em Nova York e Nova Orleans,
as cenas de minstrelsy desempenharam um papel importante na formagao da musica popular,
com uma mistura de influéncias africanas, europeias e americanas. Londres foi o ber¢co do music
hall, um tipo de espetdculo que combinava musica, comédia e variedades, impactando
profundamente a cultura popular britanica. Paris destacou-se por seus cabarés, que ofereciam
uma combinag@o de musica, danga, teatro e entretenimento para uma diversidade de publicos.
Em Viena, a musica de danga popular para casais ganhou relevancia, influenciando a musica
de saldo e a cultura dos bailes na Europa (SCOTT, 2008).

Os géneros musicais e espetaculos continuaram a se desenvolver ao longo do século XIX
einicio do século XX, deixando um impacto tanto local quanto global e legando uma importante
contribui¢do a histéria da musica popular, conforme apontado por Scott (2008). A partir dos
anos 1920, o jazz e outras formas de musica produzidas e consumidas pela sociedade global
permitiram que o publico se sentisse inserido em uma modernidade cosmopolita e
transnacional.

No Brasil, durante as décadas de 1920 e 1930, observou-se uma tendéncia crescente de
adotar um discurso musical nacionalista, que buscava forjar uma identidade cultural em meio
as dindmicas da modernidade transnacional. Nesse contexto, emergiram debates sobre a origem
dos artistas, as sonoridades empregadas e o conceito de nacionalidade na musica. Jornalistas e
memorialistas como Jota Efegé, Almirante, Ary Vasconcelos, Jos¢ Ramos Tinhordo e Sérgio
Cabral foram alguns dos responsaveis por narrar as primeiras historias da musica popular
brasileira, destacando uma constelag@o de figuras nacionais e icones cariocas.

Entretanto, € possivel observar, como faz Labres (2014), que importantes personagens e
bem-sucedidos lideres de orquestra, apesar de ndo serem brasileiros, foram ignorados, mesmo
com sua significativa contribui¢do ao cenario musical da época. Segundo Lewin (2009), esse
tipo de silenciamento resultou no apagamento da produgdo de maestros, compositores e
musicos como Raul Lipoff, Romeu Ghipsman, Arnold Schubert, Gluckmann, In4cio Kolman e
Georges Moran, que atuaram em diversas orquestras e participaram de grava¢des € emissoras
de radio no Brasil. Para Benetti (2018), um exemplo adicional ¢ Simon Bountman, imigrante
russo que atuou como violinista e arranjador no Brasil durante as décadas de 1920 e 1930, mas

cuja memoria tem sido pouco preservada na historiografia da musica popular brasileira.
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1.2 PROTO JAZZ TZIGANO CARIOCA

No Brasil, ¢ fundamental destacar figuras-chave como Pixinguinha, cujo papel foi
decisivo na incorporagdo do jazz e do choro a musica brasileira. Alfredo da Rocha Viana Filho,
seu nome de batismo, ¢ amplamente reconhecido por sua habilidade técnica e por sua
capacidade de integrar diferentes estilos musicais, consolidando-se como um dos pioneiros da
musica brasileira. Neste estudo, serdo apresentadas historias de musicos que atuaram no mesmo
periodo e em cendrios musicais paralelos ao de Pixinguinha. Destacam-se as orquestras tziganas
e as jazz bands lideradas por Eduardo Andreozzi, Alexandre Pickmann, Harry Kosarin, Raul
Lipoff e Henrique Fusellas. Embora mencionados superficialmente na historiografia
tradicional, esses musicos foram fundamentais para a disseminagdo do jazz e de repertdrios
modernos no pais.

Esses grupos se apresentavam em espetaculos, gravagdes e participavam de turnés
frequentes, levando a musica brasileira além das fronteiras nacionais. A auséncia desses artistas
na narrativa dominante ndo diminui a importancia de suas contribui¢des a musica popular
brasileira; ao contrario, suas historias revelam a diversidade do cenario musical da época,
mostrando como ajudaram a moldar a modernidade musical no Brasil, introduzindo novos
estilos e influéncias que reverberariam nas décadas seguintes.

A expressdo “proto jazz tzigano carioca” ¢ aqui utilizada em referéncia a um periodo
historico especifico, anterior ao surgimento das jazz bands no Brasil, compreendido entre 1910
e 1919. Durante esse periodo, musicos estrangeiros, orquestras de ragtime e orquestras tziganas
estiveram no Rio de Janeiro, contribuindo para a formacg@o inicial do que mais tarde seria
denominado jazz. O termo “proto jazz~ refere-se as formas embrionarias de jazz que estavam
sendo experimentadas e desenvolvidas, ainda em estdgio incipiente, mas ja contendo os
elementos fundamentais que definiriam o género, como o ragtime, o one-step € o two-step. Ja,
“tzigano” (ou cigano) destaca a influéncia da musica cigana, conhecida por sua profundidade
melddica e ritmica, na fase inicial do jazz. Assim, o “proto jazz tzigano carioca” representa uma
época de experimentagdo e inovagdo musical que pavimentou o caminho para o
desenvolvimento do jazz no Rio de Janeiro, sobretudo a partir de figuras como Alexandre

Pickmann e Eduardo Andreozzi, como veremos a seguir.

1.2.1 Alexandre Pickmann
As informagdes sobre o maestro Alexandre Pickmann s3o escassas, mas € sabido que ele

teve uma ligacdo com a Orquestra de Monte Carlo, na qual atuou como musico. Pickmann
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dedicou-se a divulgacdo de sua orquestra e, em 1917, fez historia ao gravar o primeiro fox-trot
no Brasil. Além de outras gravagdes, ele também publicou seu repertorio musical em revistas
populares da época, como O Malho e Para Todos. Nessas publicagdes, o maestro divulgava as
partituras de musicas de seu repertorio, contribuindo para expandir o seu trabalho na cidade.
Conforme relata uma noticia, em 1915, Pickmann formou a Orchestra Tzigana (FIGURA

1), apresentando-se no Clube Mozart e no Hotel Internacional

FIGURA 1 - Orchestra Tzigana Alexandre Pickmann - 1915
RI0O EM FLAGRANTE

FONTE: Fon-Fon (RJ), 28/08/1915, p. 46.

O quinteto era composto por contrabaixo, violoncelo, viola e violino. O segundo musico
em p¢, da direita para a esquerda, ¢ Pickmann, atuando como violinista solista. A razdo pela
qual sua Orchestra é reconhecida como uma orquestra tzigana pode estar relacionada a presenca
do violino, ao tipo de repertorio executado ou a origem dos musicos. No entanto, até o
momento, ndo foi possivel estabelecer uma defini¢do conclusiva.

Alexandre Pickmann dedicou-se a realizar apresentagcdes em clubes da elite carioca, como
o Clube dos Politicos, um espago frequentado pelas familias da alta sociedade do Rio de Janeiro
em 1916. A imagem da Orchestra Pickmann (FIGURA 2) revela o ambiente elegante do clube,

ressaltando a sofisticagdo de suas apresenta¢des. A escolha do Clube dos Politicos como palco

® “Rio em Flagrante”. Fon-Fon (RJ), 28/08/1915, p. 46.
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para suas apresentacdes confirma o empenho de Pickmann em atingir um publico seleto e

influente.*

FIGURA 2 - Orchestra Tziganos Alexandre Pickmann - 1918
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FONTE: Fon-Fon (RJ), 11/1918, p. 36.

Além dos musicos da orquestra, ao centro da imagem encontra-se Franco Magliani e as
artistas internacionais Mlle. Flory, Mlle. Fanny Rodier, Mlle. Tildina, Mlle. Delia Peres, Mlle.
Ninette, Mlle. Janyne Lessy, Mlle. Gioconda e Mlle. Bobu. Essas artistas de nacionalidades
distintas atuavam como cantoras, dangarinas ou performers em diferentes especialidades,
conferindo ao cabaré um toque cosmopolita. O agente teatral A. Parisi era o responsavel pela
contratagio das artistas do cabaré. Em 1917, Pickmann investiu em gravagdes, registrando dez

titulos de relevancia no cenario musical da época.

1.2.2 Eduardo Andreozzi

Em paralelo, Eduardo Andreozzi explora os espagos de trabalho e entretenimento. As
primeiras evidéncias de Andreozzi, encontradas em publicagdes do Rio de Janeiro, datam do
segundo semestre de 1913, quando, aos 21 anos, fez parte do 7° Concerto Sinfénico, organizado
pela Sociedade de Concertos Sinfonicos, que ocorreu no Teatro Municipal sob a regéncia do
maestro Francisco Braga. O programa incluiu as obras “Protofonia de Fosca”, de Carlos Gomes;

“Steppes”, de A. Borodini; e “Concerto em Sol Menor”, de Saint-Saéns. > No més de novembro,

4 “Clube dos Politicos”. Fon-Fon (R]), 11/1918, p. 36.
> “Artes e Artistas, Concertos Symphonicos”. O Paiz (R]), 26/08/1913, p. 04.
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seu nome foi mencionado durante a divulgagdo do 10° Concerto Sinfénico, que apresentou a
“Protofonia do Casamento de Figaro”, de Mozart, o “Concerto em Sol Menor”, de Mendelson,
e a “Segunda Sinfonia”, de Beethoven. Entre os outros musicos da orquestra, vale destacar
Bento Mossurunga e Ludovico Seyer, expoentes do cenario cultural do Parana, que, com
Andreozzi, integravam o naipe de violinos.®

Contudo, ao longo de suas trajetorias profissionais, os musicos mencionados forjaram
caminhos desiguais. Andreozzi adotou estratégias de adaptag@o profissional e de repertorio com
seu violino até a sua viagem a Europa, em 1925. Por sua vez, o paranaense Bento permaneceu
no Rio de Janeiro até 1930 e, entre 1914 e 1929, dedicou-se a composi¢do de musicas para o
teatro de revista, especialmente para a companhia do Teatro S3o José, sob a direcdo de Pascoal
Segretto, antes de retornar a Curitiba, influenciado pelo movimento Paranista. Ludovico Seyer,
ao voltar a Curitiba, estabeleceu-se como um renomado professor e regente de orquestras,
contribuindo significativamente para o desenvolvimento da cena musical na capital paranaense,
em colaborag@o com o maestro Antonio Melillo, como sera discutido adiante.

As informagdes mais relevantes sobre Eduardo Andreozzi foram localizadas na revista
britanica Storyville’ e no Dicionario Groove de Musica (2003) com textos do pesquisador
Rainer E. Lotz. Stowell (2002) afirma que Eduardo Andreozzi foi um dos pioneiros do jazz na
América do Sul e que o violinista brasileiro tocava jazz desde 1919 (STOWELL, 2002). No
livro Jazz: Groove Music Essentials, os autores discutem a proliferacdo de grupos de jazz nas
décadas de 1920 e 1930 em diferentes partes do mundo, destacando que “bandas locais de jazz
surgiram em todos os lugares, desde as lideradas por Bernard Etté na Alemanha e Fred Elizalde
na Inglaterra até as de Dajos Béla na Hungria e Eduardo Andreozzi no Brasil” (TUCKER &
JACKSON, 2015, p.16).

Eduardo Mazzoletti (2004) detalha a temporada de Andreozzi na Europa em 1925 e sua
participacdo na Orquestra de Sesto Carlini.® Além disso, Andreozzi foi um dos primeiros, se
ndo o primeiro, representante do jazz no Brasil em 1919, como veremos mais adiante. Eugene

Charbone, do site All Music, afirma que Eduardo Andreozzi € um elo perdido ha muito tempo

& “Theatros, Concerto Symphonico”. O Imparcial (R]), 13/11/1913, p. 08.
7 Storyville foi uma revista de jazz britanica que decorreu entre 1965 ¢ 2003, apresentando a histéria do jazz, a
discografia e comércio de discos. Disponivel em

https://archive. natlonal]azzarchlve co.uk/archive/journals/storyville. Acesso em: 24/02/ 2021.

8 Considerado um dos primeiros miisicos italianos a se relacionar com o jazz.


https://archive.nationaljazzarchive.co.uk/archive/journals/storyville
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na rede que conecta o jazz a musica latina. Isso coloca Eduardo e seu irmdo José, que o
acompanhou ao longo da trajetdria, entre os pioneiros do jazz.”

As informagdes sobre a origem dos irm3os Andreozzi indicam que eles se mudaram de
Sdo Paulo para o Rio de Janeiro em 1913. Eduardo, nascido no Rio de Janeiro em 1892, ¢
descendente de italianos, conforme apontado por Galli (2024), e também foi conhecido como
italiano ou espanhol. No entanto, ¢ possivel que ele tivesse duas nacionalidades, uma vez que
Rainer Lotz (1985) observou que, apos a ascensido do nazismo em 1933, ele foi autorizado a
continuar sua carreira como musico na Alemanha (LOTZ, 1985). Este episddio sugere que ele
possuia um passaporte italiano, uma vez que as restri¢des comuns a musicos estrangeiros nao
eram rigorosamente impostas a musicos nacionais de um Estado fascista, como a Itdlia.
Mazzoletti (2004) confirma que os irmé@os Eduardo e José¢ Andreozzi, além de dois excelentes
musicos, eram italianos e viajavam com passaporte italiano, o que lhes permitiu permanecer na
Alemanha.

Na certiddo de obito de Eduardo Andreozzi (ANEXO 01), podemos localizar o nome de
seu pai, Gaetano Andreozzi, e de sua mae, Alphonsina Mendle, além de confirmar o seu ano de
nascimento como sendo 1892 (GALLI, 2024). Em agosto de 1930, os irmdos foram
mencionados na lista de passageiros do navio Kong Ring, que partia do porto de Hamburgo, na
Alemanha, com destino a Oslo, na Noruega. Na ocasido, Eduardo declarou-se nascido no Rio
de Janeiro em 28 de fevereiro de 1897.1°

Entretanto, as informagdes confusas desse periodo persistem com Tinhordo (1998), ao
mencionar a Jazz Band Andreozzi como sendo de Sdo Paulo; essa informagdo parece incorreta,
uma vez que a atuagdo da Andreozzi em modo jazz band estava concentrada no Rio.

Mello (2007) e Lotz (1985) sugerem que Andreozzi estudou com o professor Giulio
Bastiani no Rio de Janeiro, entre 1917 e 1919.1! Giulio Bastiani foi um professor e violinista
italiano que se fixou em Sdo Paulo em 1882.!2 Isso pode indicar que os estudos de Andreozzi
podem ter ocorrido em Sdo Paulo antes de 1913, ano em que foram encontradas as primeiras
evidéncias dele no Rio de Janeiro. A hipotese € a de que as primeiras aulas de violino teriam

sido realizadas no Conservatorio Draméatico e Musical, um local bastante frequentado pela

® CHARBONE, Eugene. Eduardo Andreozzi. Disponivel em hitps://www.allmusic.com/artist/eduardo-andreozzi-
mn0002316949/biography. Acesso em: 07/03/2021.

10 Ver anexo 02 Lista de passageiros do Paquete Kong Ring, gentilmente cedida por Galli.

11 Até o momento ndo foi possivel verificar se o Professor Bastiani realmente lecionou no Rio de Janeiro entre
1917 ¢ 1919, como indicam os autores.

12 Ele foi um dos responsaveis por projetos relevantes, como o Quarteto Haydn, fundado em 1887. Bastiani,
juntamente com Jodo Gomes de Aratjo, Antdnio Carlos, Giuseppe Wancolle, ¢ outros, integrou o primeiro corpo
docente do Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo.
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comunidade italiana em Sdo Paulo (CENNI, 2004).13 Entre 1917 e 1919, Andreozzi teria entre
25 e 26 anos, tornando improvavel que ele tenha iniciado os estudos de violino com essa idade.
Entre novembro de 1913 e junho de 1916, ndo h4 mais informagdes sobre Andreozzi nos
periodicos, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sdo Paulo. E possivel supor que, entre 1914 e
1915, houve um periodo de estudos, seja no Rio de Janeiro ou em Sao Paulo, ou até mesmo no
exterior. Em 1916, Andreozzi assume a regéncia de uma orquestra tzigana e se apresenta em
diversos clubes, como o International Club, o Palace Club e o Clube dos Bohémios. A novidade

no anuncio em francés € notada no jornal A Noite,

Palace Club rendez-vous a la mode — mardi, 19 juillet 1916 grande féte des fleurs.
Distribution de fleurs aux dames — Le meilleur Cabaret de Rio — Début d artistes
de variété — Orchestre Tzigane direction Mr. Edoardo Andreossi — Grand
restaurant Cuisine Internationale (A Noite (R]), 17/06/1916, p. 05).14

A atmosfera tzigana torna-se cada vez mais presente na imprensa daquele periodo, seja
em anuncios de filmes como Amor Tzigano ou Principe Tzigano, em modelos para fantasias de
carnaval, ou como tema de quadros de Operas e Operas espanholas.

Em 1916, no Palace Club, um local elegante frequentado pela elite carioca e estrangeira,
artistas de diversas areas realizavam cabarés com a Orquestra Tzigana de Andreozzi. Em outros
anuncios, a orquestra ¢ descrita de formas variadas, como “ciganas”, “tesiganas” ou “tziganas”.
Além disso, encontramos o espetaculo Le Cabaret no restaurante do Clube Tenentes do Diabo,
onde se apresentam os The Diabolicks Tziganes, dirigidos pelo diretor artistico André

Dumanoir de Montmartre. Com um elenco diversificado e internacional, esses espetaculos

destacam a presenca significativa de artistas estrangeiros.!'

1.2.3 Orchestra Tzigana
A origem musical dos tziganos, zingaros, tesiganos ou bohemians ¢ complexa e marcada

por diversas diasporas, que vao desde o norte da India até os Balcds e os paises da Europa

3 A imigrago italiana do século XIX definiu em grande parte a vida musical da cidade de Sdo Paulo, marcada
pela presenga de italianos ¢ seus descendentes. Como os compositores eruditos paulistas de origem italiana,
Francisco Mignone, Camargo Guarnieri ¢ Lina Pesce. Professores de musica como Luigi Chiaffarelli, Giulio
Bastiani, Guido Rocchi, Giacomo Foschini ¢ Agostinho Cantu. O mundo da musica foi formado pelos instrumentos
de fabricantes musicais como Giannini, Del Vecchio ¢ Di Giorgio (CENNI, 2004).

14 Palace Club se encontra na moda — quarta-feira, 19 de julho de 1916, grande festival de flores. Distribuigfo de
flores para as senhoras—O melhor Cabaré do Rio — Debuts de artistas de variedades — Orquestra Cigana regida
pelo Sr. Edoardo Andreossi — Grande restaurante Cozinha Internacional (A Noite (RJ), 17/06/1916, p. 05).

1> “Clube Tenentes do Diabo ”. 4 Noite (R]), 17/06/1916, p. 04.
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Central.!® Os ciganos apresentavam cangdes do folclore local, com influéncias orientais, € um
sentimento de melancolia em suas atividades de musica e danga. A migracdo cultural levou a
incorporag¢do de instrumentos musicais como violino, baixo, cimbalo, clarinete, acordedo e
guitarra. Os lautaris, musicos ciganos profissionais, desenvolvem suas experiéncias musicais
nas metropoles, nas feiras e nos suburbios, em pequenos grupos musicais oferecidos aos
aldedes. Apds 1848, a emancipagdo dos ciganos permitiu o seu estabelecimento em grande
numero nas proximidades das aldeias e, dessa forma, oferecer seus servigos a comunidade
romena, segundo relatado por Antonietto (1986). Gradualmente, as aldeias tarafs foram se
expandindo, incorporando outras influéncias urbanas, como o contrabaixo, o dulcimer ou

cimbalo, a guitarra, entre outros. Para Antonietto,

Na verdade, seria, a0 mesmo tempo, essa famosa musica de restaurantes hiingaros —
violino, cymbalum e clarinete - cujos virtuosos brilhantes tiram tanto das fontes de
um repertorio popular de czardas e musicas de sucesso, como de compositores
aprendidos como Liszt, Brahms, Strauss ou Sarasate, ¢ a misica mais rdstica, mas
igualmente virtuosa do romeno Lautaris, animadores incansiveis das celebracdes da
aldeia - violinos, cymbalum, ¢ claro, mas também a flauta pan (ANTONIETTO, 1986,
p. 03).

Segundo Antonietto (1986), somente apds a Revolug@o Bolchevista de 1917, uma nova
geracdo de musicos imigrantes, com instrumentos como balalaicas, acordedes, violdes de sete
cordas, guzla e coros, comecou a ser exaltada pelos ricos parisienses em cabarés russos.
Antonietto parece concordar com a comparagdo entre a musica tzigane € o jazz, uma vez que
ambas compartilham caracteristicas de musica folclorica, populista, leve, de ambiente ou de
danga, ricas em ritmos e improvisa¢des, semelhantes as do jazz, cujo sucesso ainda estava em
ascensao.

No periodo entre julho de 1917 e janeiro de 1918, Andreozzi reaparece em noticias nos
jornais cariocas ao lado do romeno Thomaz Zacharias, “rei dos cymbalistas”, e do argentino
Juan Canaro, professor de mandoleon, juntamente com outros artistas de diversas
nacionalidades. A partir de novembro de 1917, Andreozzi comega a compor musicas para a
nova temporada de filmes do Theatro Lyrico.

O prestigio da Orquestra Tzigana de Andreozzi € anunciado em 1918, quando assume as
apresentacdes musicais na antessala do Cine Odeon. Localizado no centro do Rio de Janeiro, o
Cine Odeon foi um ponto de encontro importante para artistas e apreciadores de musica e

cinema. Ernesto Nazareth, um dos mais proeminentes pianistas e compositores brasileiros da

16 De acordo com estudos, as primeiras citages do termo sdo as palavras athinganoi e atsigani. As derivagdes
deste termo resultariam nos termos atuais tzigane, zigeuner, zingari € zingaros.
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época, ja havia se apresentado nesse cinema anteriormente. Durante esse periodo, Nazareth
retornou ao Cine Odeon para tocar um piano de meia cauda com a pequena orquestra do maestro
Andreozzi, na qual Heitor Villa-Lobos, com cerca de 30 anos, atuava como violoncelista (cf.
MACHADO, 2007).

Almeida (2013), afirma que Nazareth relembra suas performances no Cine Odeon, e que
havia tocado em outros tempos, na sala de espera do antigo cinema com uma boa orquestra.
Este depoimento evidencia o impacto de suas apresentagdes e a recepcdo do publico, uma vez
que muitos transeuntes na rua permaneciam ouvindo a orquestra até o encerramento das portas
do cinema.!”

Andreozzi realizou apresenta¢des em diversas cidades brasileiras ao longo de sua carreira.
Entre essas cidades, destaca-se Pocos de Caldas, localizada no estado de Minas Gerais. L4,
Andreozzi e seu grupo de musicos tziganos foram contratados para apresenta¢des no Eden
Casino.

A imagem da orquestra (FIGURA 3), divulgada na revista Fon-Fon, mostra Andreozzi
sentado a esquerda, tocando violino, e, ao centro, Thomaz Zacharias no cimbalo. A orquestra
da época era composta também por Guglielmo Motts, Caetano Giorgi, Francisco Cornaglia,

Sebastido Pimentel, Antdnio Viola, Irineu Micarelli, Angelo Morgana e Antonio Correia.'®

FIGURA 3 - Orchestra Tziganos Eduardo Andreozzi — 1918

%L Companhia Brasil Cinematographica &

Y7 “Cinematdgrafos”. O Paiz (R]), 08/01/1918, p. 04.
18 “Companhia Brasil Cinematographica”. Fon-Fon (R]), 06/1918, n.° 22, p. 26.


































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































