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Apresentar uma obra significa, ao ini-
cio, muitas vezes, aceitar fazer algo de modo
cego, sem saber o que vamos encontrar pela
frente, mas confiando na intuicdo. Digo isto
ndo num sentido negativo, mas naquele ex-
tremamente positivo e revelador, quando se
aceita langar-se ao desconhecido. Pois bem.
Desta vez nao foi diferente. Minha intuicdo
acertou mais uma vez. Embora nado conhe-
cesse os capitulos em si, conhecia uma boa
parte da‘turma’: colegas historiadores, pes-
quisadores do DICTIS - Laboratdrio de Es-
tudos e Pesquisas em Histéria e Culturas,
da UECE, que se dedicam a pensar a Cultura
e, aqui, particularmente [e principalmente]
a musica e as manifestagdes artisticas, de
forma muito instigante e original. Portanto,
ndo foi uma surpresa encontrar excelentes
textos e reflexdes. A surpresa se deu em re-
lacdo a variedade de estilos de narrativas,
bem como a enfoques e a tematicas, nem
sempre contemplados nas preocupacdes
dos historiadores contemporaneos. E, prin-
cipalmente, boa surpresa, ao colocarem-se
como interferentes no e do campo artistico,
como pesquisadores e pensadores. Muito
longe de ser uma posi¢do arrogante, como

poderiam apontar alguns pensadores, é
uma posicao realista e, sobretudo, instigan-
te para o historiador da cultura que, quase
invariavelmente, estd muito préximo de
seu objeto. Instigante e verdadeira, onde a
subjetividade do pesquisador encontra-se
em cada passo de sua pesquisa, interferin-
do nos resultados, mas de forma positiva
e propositiva. Interferéncia nao significa,
aqui, manipular resultados, mas sim en-
volver-se com cada passo da investigacdo,
fazendo escolhas e selecionando métodos
e achados de pesquisa para construir suas
narrativas, suas versdes da Histéria e, assim,
contribuir no campo social.

Na medida em que o historiador da
cultura se serve do papel de detetive ou
de semidlogo, indo atras de pistas, indicios,
sinais e sintomas culturais de uma época,
paralogo a seguir fazer as inter-relagdes ne-
cessarias para a montagem de sua narrativa
historica, os textos de nossos colegas cea-
renses emparelham-se aos melhores textos
neste campo historiografico. Eles sao inter-
ferentes!

Nao vou falar sobre cada um deles,
pois o colega organizador da obra, profes-

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAO, CIRCULAGAQ E CONSUMO MUSICAL


mailto:nnmmws@gmail.com
http://lattes.cnpq.br/3929583037339642

sor Francisco Damasceno, a quem agradeco
0 convite para apresenta-la, ja o faz em seu
capitulo inicial. Mas gostaria de relacionar,
muito brevemente, as ideias presentes nos
capitulos aos motes principais que nor-
teiam a Histdria Cultural no Brasil. Transitan-
do por Narrativas diversas e diferenciadas,
Representacoes e Imaginarios sociais e
culturais, Sensibilidades e Memdrias, as-
sim como pela Interdisciplinaridade, e,
muito proficuamente pela questdo da Fic-
¢do, situando seus objetos, preferencial-
mente, no campo da musica e de alguns
de seus correlatos artisticos, como a danca
e a poesia, porém passando por instigantes
discussbes de focos bem contemporaneos
como género, cidades, jovens, trajetérias e
cultura popular, os autores nos entregam
um mar (cearense!) de boas reflexdes sobre
processos artisticos, para o que se propde
o livro coletivo: ‘Dimensbes da(s) arte(s):
atores socio histdricos, praticas culturais e
cidades. As fontes utilizadas para “contro-
lar a ficcao” (Pesavento, 2007, p.58)% para
organizar a narrativa do historiador aos
moldes das inovacdes da Histéria Cultural,
tais como jornais, fontes iconograficas e
fonogréficas, depoimentos, entre outras,
sdo proficuas aos resultados das pesquisas
apresentadas.

Pesavento (2007) revela, na sua origi-
nal sistematizacdo dos preceitos da Histéria
Cultural, que o historiador arrisca sempre
e se depara constantemente com grandes
desafios. Por ser um viajante no tempo, “é
neste ponto que se revela a dificuldade do

2 PESAVENTO, Sandra. Historia & Historia Cultural. Belo Hori-
zonte: Auténtica, 2007. 32 ed., 2° reimpresséo.

acesso aos sentidos [significados] do passa-
do” e, “admitindo que o mundo se apresen-
ta cifrado, que o simbdlico obriga a ver além
do que é mostrado e dito”, este desvelamen-
to ou descoberta torna-se uma“empresa ar-
riscada” (Pesavento, 2007, p. 117). Trabalhar
com o simbdlico, com o imaginario e com
sua interpretacdo, construindo uma narra-
tiva verossimil, caracteristicas, essas, essen-
ciais da Histéria Cultural, ndo é tarefa facil. O
risco de uma superinterpretacdo existe, e se
torna um desafio ao historiador ser “convin-
cente” através da sua correta relacdo com as
fontes e com os métodos. E nossos autores,
desafiados pela profusdo simbolica que en-
contraram, arriscaram e demonstram maes-
tria neste lidar com seus objetos, fontes,
métodos e referenciais teéricos, dando con-
ta de uma diversidade grande de narrativas
reveladoras de aspectos musicais brasileiros
e ou de campos contundentes do humano.
Por isso, também, sdo interferentes...

A partir, portanto, de minhas impres-
sdes de leitura, observo que, na sua origina-
lidade, a obra na qual o leitor iniciara a via-
jar, estd alinhada, a partir de resultados de
proficuas pesquisas, com os preceitos mais
atuais da Historia Cultural no Brasil, tedrica
e metodologicamente. Desejo uma 6tima
viagem a todos!
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Esta é a quinta obra de um total de
cinco referentes ao seminario Dimensées
da(s) arte(s) atores sdécio-histéricos, prdticas
culturais e cidades. Ao todo essas obras po-
dem ser lidas como uma Unica, bem como
podem, na medida do interesse de cada
um, serem lidas por reflexdes especificas
agrupadas por eixos tematicos como aqui.

Assim, ela é o resultado de uma forma
de interferéncia na constituicdo da arte e de
seu universo tanto sensivel - e, portanto, no
seu escopo simbolico - quanto no mundo
social, e, desta forma, no préprio fazer-se do
que se constitui como arte.

Para Canclini:

O que é arte ndo é apenas uma questao
estética: é necessario levar em conta
como essa questao vai sendo respondi-
da naintersecgao do que fazem os jorna-
listas e os criticos, os historiadores e os
musedgrafos, os marchands, os colecio-
nadores e os especuladores. Da mesma
forma, o popular nao se define por uma
esséncia a priori, mas pelas estratégias
instaveis, diversas, com que os proprios
setores subalternos constroem suas po-
sicdes, e também pelo modo como o fol-
clorista e o antropdlogo levam a cena a

cultura popular para o museu ou para a
academia, os socidélogos e os politicos
para os partidos e os comunicélogos
para a midia. (CANCLINI, 2000, p. 23)

Dessa forma as reflexdes aqui apre-
sentadas, muitas em relacdo direta com
as ocorréncias artisticas e ainda dos histo-
riadores em relacdo direta com os sujeitos
que as promovem, com seu tempo histérico
e seus contextos nos colocam como inter-
ferentes nesse processo de elaboragao da
arte e de seu processo de reconhecimento
social, de conceituacgao e elaboracdo artisti-
ca. Dai porque pensada como interferéncia.

Nesse sentido, os argumentos e apon-
tamentos aqui propostos sao substanciais.
Trata-se de um conjunto que se torna orga-
nico na medida em que se posicionam, os
historiadores, como parte desse processo
histérico, ou, melhor dizendo, desses pro-
cessos historicos, ao lado dos artifices numa
propositura que se amplia para o entendi-
mento do contemporaneo e de suas muitas
formas de expressao.

Ha uma inclinagdo rumo ao sensivel e a
partir dela se constitui uma paisagem que en-
volve a(s) cidade(s). E assim que surgem me-

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAO, CIRCULAGAQ E CONSUMO MUSICAL



tropoles como Fortaleza, Salvador, Sao Paulo,
Rio de Janeiro e Recife. Delineia-se para uma
mundializacdo das praticas que ndo podem
mais ser entendidas dento das nogdes tra-
dicionais de “local” e “global’, ja que as redes
estabelecidas apontam para uma grande cir-
culagdo de bens culturais, de elementos poé-
ticos e artisticos e também de pessoas.

Além disso, as muitas proposituras
desses artifices se deslocam no tempo e no
espaco chegando a pessoas diferentes em
locais diferentes e em momentos diferen-
tes, que instauram novas ordens de sentido,
novas formas de sentir e tradugdes cada vez
mais “mesticas’, cada vez mais caudalosas
do ponto de vista das muitas tradicbes que
Ihes cruzam os caminhos.

As reflexdes dos autores sdo também
nesse sentido reveladoras dessas trajetérias
e das muitas tradi¢des de andlise e interpre-
tacdo propostas tanto no campo das artes,
como também na producdo historiografica,
cada vez mais proxima e mais pertencen-
te as ciéncias sociais. Os paradigmas aqui
revelados nos colocam no campo de uma
histéria em sua dimensdo cultural como
fundamental para compreensao da arte, do
mundo e da prépria historia.

Resultado dos estudos e pesquisas
articuladas em torno das discussoes realiza-
das pelo Laboratério de Estudos e Pesqui-
sas em Histéria e Culturas - DICTIS, grupo de
pesquisa vinculado ao CNPq reflete os anos
de estudo e as reflexdes estabelecidas nes-
te ambito se propondo de forma explicita
a catalisar e potencializar as relagdes inter-
-institucionais sobre a temdtica e promover

o debate de forma ampla com os diferentes
atores sécio-historicos envolvidos.

Pensada simultaneamente como se-
mindrio e publicacdo, organizamos a mes-
ma em cinco pélos de discussdao cada um
deles com um eixo mais geral em torno da
qual se colocam as tematicas mais especifi-
cas, a saber: I) Campo e Mercado Fonogra-
fico: Fortaleza e[m] trajetos musicais; Il) Ju-
ventude e Género: Fortalezas nordestinas;
Il) Culturas Populares e Trajetérias: desloca-
mentos; IV) Campo artistico, movimentos,
cidades: Salvador, Sao Paulo e Recife, e, V)
Musica(s) cearenses: Sujeitos, estratégias de
producdo, circulagdo e consumo musical.

Esta forma de organizar revela que
pensamos de forma articulada alguns con-
ceitos como o de Mercado Fonogréfico,
Género, Juventude, Culturas Populares e Ci-
dades, e o fazemos com uma forte referén-
cia estabelecida fora dos grandes centros
geradores e polarizadores dessas discus-
soes, revelando a rede “cidade-mundo” cada
vez mais complexa e mais distendida das
compreensdes focadas no que ja se pode
imaginar como um eixo desgastado e em
desmonte. As visdes que os desavisados po-
dem entender como periféricas se revelam
no centro dindmico de outras formas de en-
tendimento dos processos sociais e histéri-
cos em tela, localizados e inseridos em con-
textos amplos e de dificil territorializacdo
quando se imagina um lugar, ja que pratica-
dos estes lugares se distendem e assumem
feicdes de suas praticas, sao assim os locais
a partir dos quais (e nos quais!) se pratica a
arte e a interferéncia restauradora dos senti-
dos mais amplos dessas experiéncias.

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAQ, CIRCULAGAO E CONSUMO MUSICAL



E dessa miriade de realidades e de
olhares sobre elas que surgem essas provo-
cagdes que propdem outras dimensbes de
andlise...

Os escritos constantes dessa obra
apresentam atores sécio-histéricos em
uma atuacdo na esfera das artes, ndo ape-
nas no que toca a sua producdo - algo por
si s bastante relevante, mas, sobretudo,
no que toca ao complexo processo de sua
constituicdo como um campo, dessa forma
incluindo algo mais vasto, o da constituicdo
da arte enquanto experiéncia social e histo-
ricamente produzida.

E dessa forma que as diferentes midias
se revelam como espaco fundamental na
construcao da arte. Assim, salas de exibi-
¢do - como os cinemas, as pracas e depois
o radio e a televisdo, e, posteriormente as
paginas da internet - ou o mundo virtual,
surgem como espaco privilegiado dessa
atuacdo bem como das reflexdes propostas
por esse grupo de estudiosos.

Ana Luiza Rios Martins nesta obra es-
creve “O radio e os cantares cearenses:
transformacoes nas formas de producao,
circulagdo e consumo musical em Forta-
leza (1924-1944)". Parte a autora da cria-
¢do em 1924 da Rédio Club Cearense que
para o grupo criador seria “[...] 0 meio mais

eficaz para se poder acompanhar de perto
o assombroso desenvolvimento das ondas
hertzianas no dominio da pratica. A socie-
dade consistia num grupo de engenheiros
que se reunia para estudar ‘as ciéncias do
radio, como entdao eram chamados os es-
tudos envolvendo a radiofonia naquele
periodo”. Nao sem despertar leituras menos
otimistas que apontavam uma “quebra da
tradicdo” como aponta a autora.

Nesse sentido, a autora revela em seu
texto o processo que se desenvolve com a
criacdo em 1938 da Cearad Radio Club e a
implantacdo do primeiro radio-receptor de
Fortaleza. Naquele contexto “As radio-socie-
dades cearenses funcionavam através das
colaboragdes dos seus sécios, com discos
e dinheiro, e traziam nos seus estatutos a
obrigatoriedade da colaboracdo dos asso-
ciados com uma determinada quantia men-
sal. O réddio ainda nao era um negdcio e sua
estrutura ainda ndo era empresarial”

Todo esse contexto é apontado pela
autora para alocar nele o que de fato inte-
ressa a mesma: a atividade artistico-musical
deste periodo. Assim, muitos nomes de ar-
tistas, musicos, cantores, sao apresentados
desempenhando papel fundamental na
estrutura do radio que se transforma con-
sideravelmente. Dentre os muitos nomes a
autora escolhe alguns muito significativos
dando especial atencao a Aleardo Freitas e
Luis Assuncdo. O primeiro co-fundador do
Violao Clube do Ceara.

A autora caracteriza a partir destes e de
outros nomes, da formacgao de Orquestras, a
passagem de praticas musicais de determi-

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAO, CIRCULAGAO E CONSUMO MUSICAL



nados ambitos para o radio e com eles para
os famosos auditorios, que restabeleciam
um tipo de contato direto com o publico.
Nesse contexto radios e jornais estdo asso-
ciados na venda de aparelhos e anuncios
embalados pelas musicas de artistas ja co-
nhecidos de todos e com diferentes inclina-
¢6es como foi o caso da“[...] orquestra regio-
nal sob o comando do maestro Silva Novo, e
uma de jazz, ensaiada por Lauro Maia”".

Suas andlises apds a gama de infor-
macodes alocadas durante todo o texto é
bastante incisiva: “[...] mais do que um “re-
flexo” da sociedade, a cangéo brasileira do
século XX repercutida no radio pode ser
vista como um projeto inacabado de pais,
a espera de novas escutas que percebam os
processos de educacdo sentimental, estéti-
ca e ideoldgica contidos em sua tradicao”

Com “O piano na praca: praticas mu-
sicais e a emergéncia da musica popular
urbana no Ceara (1850 - 1930)"” Lucila
Basile intenta em seu texto refletir a partir
da constatacdo de que “ O repertério dos
saldes é pouco estudado pela historiografia
da musica brasileira”. O que se desfia a partir
dai é entdo subsidioso para pensar a musica
em nosso meio.

Comecando por apontar a existéncia
do piano no Brasil desde 1808, em Pernam-
buco desde 1813 e no Ceard pelo menos
desde 1859, ou antes ja que as informagoes
ddo conta de caracteristicas que precisa-
riam de tempo para se desenvolver, cidades
musicais eclodem no texto, além de deli-
near praticas musicais desenvolvidas em
torno do instrumento, inclusive com as par-

ticularidades de uma performance peculiar
que incluiam aderecos em dedos e bragos,
e o fato de tocarem de ouvido - apesar das
aulas das preceptoras - tornando o “painel”
bastante singular.

E desta forma que o piano aparece em
meios urbanos como preponderante, cau-
sando debate intenso ja que o uso ostensi-
vo inundava as cidades e que “Os sons, cada
vez mais tornam os ambientes publicos e
privados indiscriminados e a escuta e os
sons evidenciam as diferencas sociais e de
valores na cidade letrada” gerando reagdes
diversas sendo “fendmeno caracteristico da
modernidade das cidades emergentes”.

Neste momento o texto aponta uma
inflexdo; a passagem das “ ..das brancas
maos das mocgas da elite para os saltitan-
tes dedos dos pianistas negros e mesticos”
movendo a reflexdo para o campo de uma
apropriacdo que marca a passagem no tex-
to para outros contextos ja adentrando o
século XX e a musica popular urbana emer-
gente, quando cinemas, clubes, residéncias
humildes, e até mesmo na praca o instru-
mento era tocado, pelos mais diferentes (e
em muitos casos engragados) tipos.

Entao depois de muitos tipos, dos mui-
tos géneros e ritmos tocados da circulacdo
entre piano, retretas, gravacoes, das muitas
formas de difusdo existentes (para ela “en-
tre 1920 e 1930 uma economia da musica
se insinua assim como a do cinema”), de
negros musicos de bandas, de pequenas
orquestras e de pracas tocando em cinemas
e cafés, de mulheres que tocavam ao piano
em funcdo de uma educacdo prescritiva e

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAQ, CIRCULAGAO E CONSUMO MUSICAL



passaram com isso a se inserir no mercado
de trabalho e obter autonomia, ndo se pode
pensar diferente do que argumenta a auto-
ra: “Ao examinar esse objeto, percebe-se a
dinamica ndo s6é de um‘rizoma’cultural que
se dissemina gerando modos de fazer cul-
tura musical como também, revela-se a pré-
pria economia da musica na qual, as produ-
¢Oes simbdlicas estdo implicadas”.

De fato essa é, também, a musica po-
pular urbana, ainda que contigente e es-
pontéanea - banalizada por algumas leituras
incautas ou preconceituosas -, realizada
com tons préprios, onde se fazem misturas,
experimentos, onde se reflete uma cultura,
e, esse repertério dos pianeiros também faz
parte da musica popular brasileira, como
defende a autora.

Finalizamos a obra com o texto “Vio-
las em Desafio - jovens cantadores e a ar-
te-vida da tradicao nas paginas da inter-
net” de Francisco José Gomes Damasceno,
que reflete sobre o campo musical, e parti-
cularmente sobre uma musicalidade ligada
a tradicdo e as culturas populares.

Seu enfoque se volta para as formas
como a cantoria - uma arte e uma tradi¢ao
das culturas populares - se reinventa e as-
sume novos meios para a circulacdo de sua
musica, com a introducdo da transmissdo
de programas de cantoria por meio do face-
book, mantendo a estrutura ja consolidada
das cantorias ou mesmo dos programas de
radio.

A semelhanca dessas novas formas
de producdo e circulagdo com as mais tra-
dicionais como a cantoria “pé-de-parede”

sdo apontadas na descricdo realizada e re-
vela-se na andlise da estrutura do programa
Violas em Desafio realizado em uma radio
no interior do estado do Ceard, transmitido
simultaneamente pela internet e circulando
“mundo afora”. O texto instiga a pensar ndo
apenas as formas contemporaneas da pro-
ducdo e circulacdo, mas principalmente as
maneiras pelas quais as tradicdes se proje-
tem para o futuro.

Resultados de trabalhos de pesquisa,
nesse caso, se propdem a instigar, intrigar,
compor, movimentar e interferir... se pro-
pdem a uma afeccdo, uma afetacdo, que in-
comode e leve a reflexao, forma de acdo que
cabe a vocé caro leitor imaginar qual serd,
como sera e ... com quem e quando se fara.

Esperamos ter contribuido com esse
esforco de repensar as formas como a nossa
cultura interfere e constitui o mundo social.

Bem vindos e boa leitural!!

CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibri-
das: Estratégias para entrar e sair da moder-
nidade. Sdo Paulo: Edusp, 2000.
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0 radio e os cantares cearenses: transformagoes
nas formas de producao, circulacao e consumo
musical em Fortaleza (1924-1944)

Ana Luiza Rios Martins?
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Resumo: Os cantares cearenses produ-
zidos no radio entre os anos de 1924 a
1944, sao marcadospelas mais diversas
iniciativas de seus idealizadores. Objeti-
va-se em linhas geraisanalisar essa ener-
gia patridtica, instrutiva e recreativa con-
duzida aos diferentes grupossociais nas
“magquinas falantes’, consumida e deco-
dificada de uma forma muitodinamica
por seus ouvintes e pelos proprios artis-
tas locais. Em uma escala mais ampla,é
possivel observar que essa tecnologia
operou na materialidade das mudancas
que, apartir da vida social, davam senti-
do a novas relagdes e novos usos. Para
tanto, foramutilizadas criticas musicais
e a programacéo do radio presentes nos
jornais Unitdrio,Correio do Ceard e Gazeta
de Noticias; além das partituras cataloga-
das no acervo demusica de Miguel An-
gelo de Azevedo. Assim como Jesus Mar-
tin-Barbero, estamossituando os meios
no ambito das mediacées, isto €, num
processo de transformacdocultural que
ndo se inicia no radio nem surge através
dele, mas qual ele passa adesempenhar
um papel importante nas primeiras dé-
cadas do século XX.

Palavras Chave: Cantares Cearenses;
Radio; Critica Musical.

Musicalidade(s), sujeito(s) e o

radio em Fortaleza

As experiéncias radiofonicas sdao o
ponto de partida para o entendimento
das mudancas na producdo, circulagcéo e
recepcdo de musica em Fortaleza, entre
os anos de 1924 a 1944. De acordo com o
historiador Emy Falcdo (2010), as primeiras
experimentag¢des com a “radiotelefonia” em
Fortaleza datam de 1924 com a criagdo do
Radio Club Cearense, sociedade fundada
por Elesbao de Castro Veloso (Engenheiro
Chefe do Distrito Telegrafico), Antonio Eu-
génio Gadelha, Humberto Monte, Jodo de
Carvalho Gées (respectivamente, Chefe da
Via Permanente e Engenheiros da Rede de
Viacao Cearense), Clévis Meton de Alencar
e Alfredo Euterpino Borges(funcionérios
da Rede de Viacdo Cearense), Dr. Carlos da
Costa Ribeiro (Diretor do Instituto Pasteur) e
Augusto Menna Barreto (telegrafista).

Segundo o autor supracitado, esse
grupo declarava acreditar que a fundacéo
de uma sociedade era o meio mais eficaz
para se poder acompanhar de perto o as-




sombroso desenvolvimento das ondas
hertzianas no dominio da pratica. A socie-
dade consistia num grupo de engenheiros
que se reunia para estudar “as ciéncias do
radio”, como entdo eram chamados os es-
tudos envolvendo a radiofonia naquele
periodo. E interessante notar que se o radio
era para alguns um contato com o moder-
no, para outros o aparecimento do mesmo
era encarado como a quebra da tradigao.
Em defesa desse pensamento, Otacilio de
Azevedo faz o seguinte comentario: “Com
o aparecimento dos gramofones, vitrolas e,
posteriormente do radio, tudo aquilo desa-
pareceu. Os violdes ficaram abandonados,
sem cordas; as flautas, caladas. Os musicos,
desocupados, procuraram ganhar a vida de
outra maneira. (AZEVEDO, 1992, p. 54-55)"

A tbnica era a mesma nos ensaios so-
bre musica e carnaval do jornalista Edigar
de Alencar (1985) e nos escritos de origem
memorialista de Antonio Sales (1995). Eles
alegavam que depois do radio o ambiente
de sociabilidade gerado pelas serenatas a
luz do luar foi dissipado e os cadernos de
modinhas foram sendo abandonados por
seus donos. Para esses sujeitos, o ritmo de
vida acelerado proporcionaria uma socie-
dade mais individualista, que construia ha-
bitos de isolamento em torno do universo
das sonoridades conquistadas pelo con-
sumo desses novos equipamentos. Ainda
hoje essas sensacdes de liquidez das rela-
¢Oes sao aprofundadas pelo uso recorrente
das novas tecnologias, conforme anuncia o
socidlogo Zygmunt Bauman (2003) sobre
redes sociais.

Com o aparecimento de meios de co-
municacdo em massa como o radio, muitos
intelectuais passam a diagnosticar o fim
da autenticidade cultural corrompida pela
I6gica da reprodutividade técnica. O esque-
matismo da producdo na industria cultural e
sua subordinacdo ao planejamento econ6-
mico podem de fato promover a fabricacdo
de mercadorias culturais idénticas, como
afirmavam Adorno e Horkheimer. Ndo obs-
tante, o semidlogo Jesus Martin-Barbero,
aponta outras dire¢des para a questdo da
possivel dominacdo do pensamento massi-
vo. Barbero desloca a analise dos meios de
massa as media¢des e diz que nao é mais
concebivel a ideia de emissores dominantes
e receptores dominados (2013).

Apesar de todo o alarde feito apés o
aparecimento do radio na capital, o consu-
mo do mesmo por boa parte da populagdo
s6 ocorreu anos depois. Ha relagdes de so-
ciabilidade desenvolvidas através do uso do
aparelho nos primeiros anos de sua conso-
lidagdo. O cronista Raimundo de Menezes
(1977) comenta em um de seus escritos a
respeito da lentiddo da disseminacdo do
aparelhopela falta de permissao de comér-
cio e construcao, além dos altos custos para
a fabricacdo. No ano de 1938 a Ceard Rddio
Club, constréi o primeiro radio-receptor na
capital alencarina. A iniciativa foi do enge-
nheiro Clévis Meton de Alencar, apds pre-
senciar no Rio de Janeiro o funcionamento
da“engenhoca”. O autor ainda comenta que
a construcao de tal radio-receptor sé foi
possivel por conta de o engenheiro ter tra-
zido da viagem todas as pecas. O resultado
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da criacdo foi satisfatério, embora o equi-
pamento tenha ficado com uma aparéncia
bem modesta.

A devida licenca que legalizava as
emissoras de radio foi criada no ano de
1924. Ela estabelecia que as emissoras de-
veriam ter o alcance apenas dentro de cada
Estado. Além de altas taxas cobradas para o
funcionamento das emissoras, nas décadas
de 1920 e 1930, a maior parte dos apare-
Ihos existentes no Brasil era de fabricacdo
estrangeira. Emy Falcdo descreve a situacdo
da radiofonia no Ceara nesse periodo, ele
alega que so existiam cinco aparelhos ra-
dios receptores e havia por parte da Rddio
Club Cearense o desejo de construir uma es-
tacdo transmissora de 3 watts de poténcia,
que deveria ser trocada por outra de maior
alcance assim que se tornasse viavel finan-
ceiramente.

O autor ainda aponta que nao é pos-
sivel saber se o projeto do Radio Club em
construir uma estacao transmissora foi efe-
tivado com sucesso. Havia entre os sécios
do Rédio Club Cearense o desejo de fundar
uma emissora de radio em Fortaleza, po-
rém, é provavel que essa pretensdao nunca
tenha saido do papel. O livro de Eduardo
Campos intitulado 50 anos de Ceard Rddio
Clube, aponta para a possibilidade de as
transmissoes regulares e o almejado forma-
to de broadcasting terem demorado quase
dez anos para se concretizarem em Fortale-
za. Por outro lado, isso ndo significa que a
Radio Club Cearense foi pouco importante
para o estabelecimento da radiofonia na ca-
pital, pois o grupo adotou a radio-socieda-

de, modelo corrente no pais nos primeiros
anos da década de 1930.

Luiz Carlos Saroldi (2005), observa que
as primeiras emissoras das capitais brasilei-
ras nasceram no improviso como clubes e
associagoes, depois chamadas de Radio Clu-
be e Radio Sociedade. O autor também ale-
ga que nesse periodo, ao contrario do que
pode ser avaliado precipitadamente, o radio
ndo iniciou seu funcionamento dentro do
modelo que o tornou célebre nos seus“anos
de ouro’, pois as emissoras ndo sobreviviam
da publicidade, proibida pela legislacdo da
época, mas da contribuicdo de doagdes dos
associados e entidades privadas.

As radio-sociedades cearenses funcio-
navam através das colaboracdes dos seus
sécios, com discos e dinheiro, e traziam nos
seus estatutos a obrigatoriedade da colabo-
racdo dos associados com uma determina-
da quantia mensal. O radio ainda nao era
um negdcio e sua estrutura ainda ndo era
empresarial. Somente no ano de 1932 as
emissoras brasileiras foram autorizadas por
nova legislacdo a receber pagamentos por
veiculos de publicidade comercial, como
afirma Carlos Saroldi. A Ceard Radio Club
foi oficialmente fundada em 1934, por Joao
Dummar, sirio que migrou para o Ceard no
ano de 1910. O funcionamento da emisso-
ra em fase experimental transmitia sobre o
prefixo PRAT, iniciado nos primeiros anos da
década de 1930, com rede sem fio (dentro
de um raio de alguns metros, ndo mais que
um quildbmetro), sem transmissoes regula-
res e para um sistema de autofalantes insta-
lado no coreto da Praga do Ferreira.
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Jovem, comerciante e visionario em
seu tempo, Jodo Dummar era, segundo cro-
nica de Raymundo Netto, grande aprecia-
dor de arte e da cultura, principalmente da
musica (chegava a vender pessoalmente os
discos de sua loja), e sonhava em implantar
a primeira estacao de radio do Ceara, por
saber da amplitude que teria a radiodifusdo
na propagacao da cultura, principalmente
a cearense, além de democratizar o acesso
do povo a boa musica brasileira que surgia,
mas que, praticamente, estava concentrada
nas maos e ouvidos dos mais abastados. (O
Povo, Fortaleza, 20 mar. 2013).

O seu deslumbramento com o desen-
volvimento de novas tecnologias fez com
que fundasse em 1928 a Casa Dummar,
localizada na Rua Floriano Peixoto, onde
representariam a Philips, a Philco (vendiam
radios e receptores), os pianos Essenfelder
(costumava toca-los na loja como “de-
monstra¢ao”), a Remington, a Brunswich,
a RCA Victor, o automével Skoda e diversas
outras marcas de eletrodomésticos da
época, hao apenas para o Ceara, mas ao
resto do pais.

O radio chamou bastante aten¢ao nas
primeiras décadas do século XX e a Radio
Nacional do Rio de Janeiro se tornou uma
inspiracao para varias que surgiam nesse
periodo. A Radio Nacional idealizava criar
uma radio educativa que enfocasse con-
teudos de interesses da populacdo como,
por exemplo, a cultura. No entanto, esse
conceito era restrito para algumas expres-
sdes artisticas. Nos primeiros anos do radio
na cidade de Fortaleza, além da divulgacéo

de discos, era apresentado aos ouvintes um
programa chamado Hora da Arte. Nao havia
ainda um grupo de artistas contratados,
mas é possivel observar a participacdo ro-
tineira de alguns cantores e instrumentistas
na programacao didria da emissora.

A pianista Ligia Morena Maia acompa-
nhava ao piano as cantoras que se exibiam
na hora da arte, conforme anuncia o jornal
A Rua, para o ano de 1934. Segundo Eduar-
do Campos, a emissora contava com o0s
cantores Moacir Weyne, Romeu Menezes (o
Gala Boémio), Carmem Carvalhedo e Alzira
Figueiredo (a Dupla Loira); Sousa Filho, Hei-
tor Pinho, Andrade Junior, Ubirajara e José
Jatahy (o Cantor Boémio).Boa parte desses
artistas tinha fa-clubes e excursionavam
pelo interior e pela capital em busca de am-
pliar as limitagdes do radio. Segundo Emy
Falcdo, o lugar que muitos desses artistas
e locutores comecaram a ocupar na cidade
gerou sonhos e resisténcias aos costumes
estabelecidos. O estilo de vida boémio co-
mecou a ser atrativo e muitos cantores do
rddio incorporavam nomes artisticos liga-
dos a esse conjunto de comportamentos
que se refletiam no gosto pela noite e pelo
alcool.
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José Jatahy (o Cantor Boémio) — Acervo Miguel Angelo de Aze-
vedo.

As criticas positivas destinadas ao
programa Hora da Arte demonstram que
os colunistas de musica valorizavam forma-
¢oes orquestrais e suas nogoes de arte eram
muito restritas aos padrées de uma escuta
atenta. Desse modo, a emissora buscava
agradar a critica, partindo do pressuposto
que atrairia também os ouvintes, o que de
fato era verdade nos primeiros anos de fun-
cionamento do radio. Quem escrevia e ti-
nha acesso aos jornais eram os mesmos que
poderiam possuir um aparelho. O supraci-
tado programa era voltado para numeros
eruditos, normalmente ouvidos nos saraus

e no Teatro José de Alencar, simbolo do que
era mais moderno nesse periodo. Sobre
esse programa os redatores do Gazeta de
Noticias escreveram:

Esteve, assim, a “Hora da Arte” da P. R. E.
9 com um programa digno dos melhores
e mais seletos auditérios. Desejamos sa-
lientar, aqui, 0 bom gosto, a“finésse” que
preside a organizagdo desses programas
irradiados pela estacdo do Ceara Radio
Clube que, assim, dia a dia, vai se tornan-
do apreciada pela populagcao e aumen-
tando o nimero de ouvintes a0 mesmo
passo que vai fazendo agradaveis supre-
sas aos seus ouvidos. (Gazeta de Noticias.
Fortaleza, 19jul. 1935, p. 5).

Apresentavam-se cantores liricos de
passagem pela cidade, estudantes de mu-
sica dos conservatoérios Carlos Gomes e Al-
berto Nepomuceno e demais participantes
dos saraus e recitais elegantes, direciona-
dos no ano de 1935, por Alvaro Sa. E possi-
vel observar pelos nomes citados no jornal
O Correio do Ceard, a grande atuacdo de
mulheres no rédio. Estdo presentes no jor-
nal do dia 03 de marco de 1928 as pianistas
Otilia Franklin, Nibia Gomes; das violinistas
Carmen Rocha e Silva, Maria Pompeu Ros-
sas, Jarina Freire, Maria Helena Eloy, Leopol-
dina Freire, Marialice Albuquerque, Carme-
lita Vasconcelos e o professor Edgar Nunes
(Diretor do Conservatoério de Musica Carlos
Gomes). No entanto, em uma sociedade
com papéis pré-definidos para homens e
mulheres, a profissionalizacdo delas ainda
repercutia nas camadas mais conserva-
doras. (Correio do Ceard. Fortaleza, 03 mar.
1928, p. 2).
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O escritor Otacilio Colares escreveu
crnica sobre os anos iniciais da Ceara Ra-
dio Club e revelou que o piano ainda eraum
instrumento que ocupava um dos principais
espacos nas praticas musicais dos artistas
locais. O autor comenta que as grandes re-
velacdes desse periodo eram José Pompeu
Gomes de Matos, Lauro Maia, José e Este-
vdo Emilio de Castro e Aloysio Pinto. Instru-
mentista, compositor, musicélogo, Aloysio
Pinto é um nome emblematico nesse cena-
rio musical por ser uma presenca constante
também nos periddicos locais como padrao
de artista a ser seguido. Ele comecou a estu-
dar piano aos sete anos com a tia e logo em
seguida desenvolveu os seus estudos com
a professora Ester Salgado Studart da Fon-
seca, uma das fundadoras do Conservatério
de Musica Alberto Nepomuceno. Em 1927,
Aloysio Pinto aprofundou os ensinamentos
com o pianista virtuose Nicolai Orloff, pro-
fessor que o acompanhou ainda em Forta-
leza e seguiu como mentor no periodo em
que o aluno foi para a Europa.

Aloysio Pinto se mudou para o Rio de
Janeiro, onde foi aluno de piano de Barroso
Neto no Instituto Nacional de Musica, ins-
tituicdo que cedeu para o instrumentista a
medalha de ouro por sua execugéo virtuose
ao piano. Na cidade de Fortaleza ele foi am-
plamente conhecido por tocar no radio um
repertério com classicos de Chopin, Grieg,
Borodin e Schubert. Ele aprendeu também
a compor com o regente italiano Luigi Maria
Smido, e, como era recorrente nesse perio-
do, traduziu as sonoridades estrangeiras,
adaptando géneros dancantes aos padroes
da musica de escuta atenta.

Como compositor, escreveu obras para
orquestra, violao, canto e piano, canto coral
e musica de camara, além, é claro, daquelas
que privilegiam seu instrumento, como o
tango com letra de Pierre Luz intitulado O
teu cantor, a Valsa lenta, a Valsa capricho, o
Romance antigo, o Lamento e o bailado Sa-
rau de Sinhd, composto originalmente para
piano a quatro maos e que posteriormente
receberia tratamento orquestral (feito em
parceria com Francisco Mignone). Grandes
instrumentistas do periodo interpretaram
as suas musicas nas radios. Entre os nomes
mais conhecidos estdo o do violonista Turi-
bio Santos e do pianista Radamés Gnattalli.

Em 1939, Radamés substituiu Pixi-
guinha como arranjador da RCA Victor e
durante trintas anos trabalhou também
com o mesmo oficio na Radio Nacional. Es-
sas midias que alcancavam cada vez mais
lares, auxiliaram o projeto de Radamés e
de muitos outros artistas e intelectuais de
promover uma nova tradicdo musical brasi-
leira, que manifestava o interesse em criar
uma via de méao dupla entre o erudito e o
popular, dando espago para musicos que
ndo dominavam a linguagem erudita. Nes-
se sentido, a Radio Nacional foi porta voz do
nacionalismo brasileiro disseminado nesse
periodo. Segundo Wisnik (2001), desejava-
-se uma nacao a fim de obter uma identida-
de, mas tal conquista implicava sua tradu-
¢do de nossa matéria-prima em expressdao
que pudesse encontrar reconhecimento no
exterior, um meio que permitisse conectar
o que vinha das culturas camponesas com
o mundo da sensibilidade urbana. Conser-
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vando suas falas, suas can¢ées e nao pou-
cos tracos de seu humor, o rddio mediaria
entre tradicdo e modernidade

A pesquisadora Virginia Bessa (2010),
aponta que Pixinguinha foi um nome de
referéncia nessa introducao da escrita mu-
sical intuitiva, e, pelo que aparenta, Aloysio
Pinto percebeu a forca que as praticas mu-
sicais de rua tomavam projecdo em midias
como o radio. Jésus Martin-Barbero salienta
que, como veiculo de comunicagéo, o radio
agregava artistas que podiam contribuir
nesse periodo para a ideia de nacdo. Na
América Latina o radio funcionava, segundo
o autor, como mediador técnico e discursi-
vo do popular. Rompendo com a obsessdo
pelas estratégias da ideologia, Barbero ob-
serva um radio que orienta o operario para
a existéncia nas cidades, o migrante para os
modos como se manter ligado a terra natal
e a dona de casa 0 acesso as emogoes que
de outro modo lhe estdo vedadas.

A Ceara Réadio Club, também chama-
da de PRE-9, ganhou apoio do comércio e
da industria da capital. Os jornais Unitdrio e
Correio do Ceard apresentaram secoes espe-
cificas da grade de programacdo do radio e
de critica musical. No entanto, essas colunas
ndo tinham longa duracdo. Em 1935, o pe-
riddico Unitdrio criou uma secao de critica
musical com o intuito de colaborar com a
criacdo de outro tipo de programacao ra-
diofonica de “maior qualidade” Na tentativa
de se criar uma radio que “educasse cultu-
ralmente o povo’, aos moldes da Radio Na-
cional, os redatores comecaram a hostilizar
determinados géneros e praticas musicais.

Em nota de 12 de maio de 1935, por exem-
plo, um dos criticos que assinava como
Alma censurou a interpretacdo musical do
grupo Batutas Cearenses devido a presenca
continua do pandeiro na execucdo do seu

repertério, instrumento ligado a cultura
africana:

MUSICA

“Batutas Cearenses” (grupo constante
de instrumento de corda): O primeiro
numero constou da “Marcha do Amor”,
tendo agradado sobremodo um étimo
bandolim condutor. Entretanto, abusa-
ram demasiadamente do “pandeiro’, o
que devem evitar, visto como em con-
junto musical, cada instrumento tem
o0 momento azado de manifestar-se. O
segundo: “Ninon” fox-cang¢do, bom; O
terceiro: “Maria de Lourdes”, 6tima valsa,
notando-se, entretanto, abuso de cres-
cendo e notando-se também muitos
“acordes palhetados’, perfeitamente dis-
penséveis. (Unitdrio. Fortaleza, 12 maio
1935, p.2).

Martin-Barbero ao citar o projeto de
nacionalismo musical defendido por Mario
de Andrade aponta que o autor opera sobre
um eixo interno e outro externo. Existia um
desejo de estabelecer uma separacgao nitida
entre a“boa musica popular” (folclérica), ou
seja, aquela praticada no campo, da ruim,
a musica comercializada e estrangeirizante
que é feita na cidade. E o externo: propor-
cionar ao mundo civilizado uma musica,
que, refletindo a nacionalidade, possa ser
ouvida sem estranhamento, musica que s6
podera resultar da “sintese” entre o melhor
do folclore local e o melhor da tradigdo eru-
dita européia.
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Essa tendéncia se reflete em uma das
criticas feitas por um dos colunistas do
jornal O Estado, para o ano de 1937. Ele co-
menta que na Unica estacdo radiodifusora
da cidade de Fortaleza (PRE-9) “ninguém
podera dizer que toca cousas boas e fala
bem. Os seus discos, como afirmei, sdo
eminentemente brasileiros, isto é, samba,
marchas, cateretés, cocos, emboladas, etc”
(O Estado, Fortaleza: 20 Jan. 1937, p. 12).
Hermano Vianna (1995) observa que inte-
lectuais modernistas instauraram um novo
problema na musica urbana, que era o da
distincdo entre o popular e o popularesco.
Talvez essa seja também uma explicagcdo
vidvel para a critica da coluna Ceard Rddio
Club: A Audigdo de sexta-feira:

“Serenata”Violdo e canto. “Aliardo Freitas
x Jatahy: como sempre muito bom, oti-
mo acompanhamento conjugado com
melodiosa voz de Jatahy, o “celebre can-
tor de radio”agradando fortemente, com
suas cangdes sentimentais. Percebendo-
-se, perfeitamente, que forte paixao lhe
domina o coracdo. Aliardo poderia ser
melhor, procurando imprimir mais cla-
reza nas dobradas de burdao, “Melodia
triste” Solo de Violdo por Aliardo Freitas,
bom artista para o futuro.(Unitdrio, For-
taleza: 12 maio 1935, p. 2).

O julgamento do colunista se deu pelo
fato de Aleardo Freitas tocar o violdo ao es-
tilo das serenatas. O artista era um tipo de
musico hibrido, que possuia conhecimento
tedrico na area (observado por meio da escri-
ta de suas partituras), mas néo desprezava o
aprendizado da forma peculiar de dedilhado
e ojeito diferenciado de segurar o instrumen-
to executado nas rodas boémias. Os musicos

“de ouvido” que influenciaram Aleardo Frei-
tas, em alguns minutos faziam um arranjo
para qualquer tipo de peca, sem partitura
e quase sem ensaio. Era essa dinamica que
possibilitava o funcionamento das emissoras
de radio, de onde chegavam e saiam com fre-
quéncia cantores diversos. O processo de gra-
vacao de discos e a consequente possibilida-
de de registrar musicas para venda permitiu
a profissionalizacdo de numerosos musicos.

Aleardo Freitas Guimaraes nasceu em
Fortaleza no ano de 1914 e além de instru-
mentista, era compositor. Algumas de suas
musicas foram gravadas no sul do pais, por
cantores renomados como Gilberto Milfont,
Lauro Maia e a banda revelacao 4 Azes e 1
Coringa. Ndo obstante, Aleardo Freitas pro-
jetou a carreira em sua terra natal e foi um
dos primeiros musicos a conquistar popula-
ridade no radio tocando sambas, batuques,
valsas e polcas, segundo Eduardo Campos.
A relacdo entre o publico e o artista foi se
estreitando nesse periodo por conta do ra-
dio. Os individuos passavam a reconhecer e
cultuar os seus instrumentistas, cantores e
compositores favoritos que tocavam diaria-
mente nas suas horas de lazer. Aleardo Frei-
tas acompanhava uma tendéncia nacional
de impulsionar a sociedade pedagogica-
mente, alheio a esfera da grande arte, mas
com o intuito de atingi-la. Em prol desse
projeto, o instrumentista e compositor aju-
dou a fundar o Violdo Clube do Ceara.
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Observa-se em sua coletanea de 12
pecas para violdo escrita nos anos de 1940,
a influéncia de musicos como Catullo da
Paixdo Cearense e Dilermano Reis. Esses ar-
tistas eram associados as rodas de chordes
e serenatas. Destacavam-se pela linguagem
musical hibrida, resgatando o ideal de amor
romantico cultuado pelos antigos cancio-
neiros, traduzindo esse novo idioma para os
perfis de escuta que surgiam nas grandes
cidades. Foi assim que Aleardo Freitas articu-
lou elementos do campo e da cidade em mu-
sicas como a Polka de Saldo e a Polka Sertane-
ja. Essa Ultima se adequa também a tentativa
do compositor em formatar um padréo cul-
tural com a criacdo do ideal sertanejo, aquele
que melhor representaria o carater nacional.

A demanda por musicas e tipos regio-
nais comecou a aumentar a medida que o
radio ia entrando cada vez em mais lares.
Nessa década, foram utilizados pela primeira
vez os violeiros cearenses, as quartas-feiras,
no programa Paisagem Sertaneja, produzido
por Eduardo Campos. Leonardo Mota tam-
bém fez parte da programacao apresentan-
do trechos dos costumes e musica do sertao.
Musicos de fora que tocaram na Ceara Radio
Club. Nesse sentido, é preciso distinguir o
popular relativo ao material musical que al-
canca popularidade através do radio e dos
discos, do popular como criacdo coletiva, ori-
ginal e an6nima do povo. Esse ultimo é o de
interesse dos intelectuais para a construcao
do carater nacional, enquanto o primeiro,
como produto eminentemente urbano, é
alvo de severas criticas e deve “preocupar os
musicologos e folcloristas” devido ao seu po-
der de deformacgdo das formas nativas.

Os habitos de alguns instrumentistas,
cantores e compositores ligados ao radio
foram tomados como elementos identifica-
dores de um comportamento social que ndo
era novo, mas passou por ressignificacdes
para sobreviver as novas exigéncias do mer-
cado. Esses sujeitos buscavam trabalhar com
0 gosto dos seus ouvintes a partir dos usos
da memoéria, recorrendo a antigas praticas
musicais adquiridas nas rodas de violao que
ocorriam nos espacos de sociabilidade da
cidade, como pracas, barbearias, bordéis e
bares. Essa tendéncia pode ser observada na
partitura O nosso pranto de amor, composta
por Aleardo Freitas e interpretada por Mario
Alves em audicdo na Ceara Radio Club.
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Partitura de O nosso pranto

de amor (Acervo de Musica
Miguel Angelo de Azevedo)

Referéncias do seu nome na partitura
do baido Na volta da Jurema chamam bas-
tante atencdo. Nos anos de 1940 os compo-
sitores nordestinos dialogavam com esse
género na busca de demarcar a singulari-
dade de seus cantares no cendrio nacional.

Aleardo também se influenciou por géne-
ros e temas em voga nas principais capitais
brasileiras naquele periodo, a exemplo do
Rio de Janeiro. O compositor escreveu al-
guns sambas-cangoes e enfatizou o tema
da mesticagem nas musicas Boneca Morena
e Bulicosa, que era muito caro no momento
em que a nagdo passava por indefinicoes
indenitarias.

Aleardo Freitas foi levado a inter-
pretar as canc¢des de outros artistas ja con-
sagrados para se manter financeiramente




e aumentar a audiéncia da emissora. Essa
mesma situagdo aconteceu com muitos de
seus companheiros, a exemplo de Luiz As-
sungao, que vivia em péssima condicdo so-
cial e tinha o radio como principal meio de
sobrevivéncia. Apesar dessa precariedade
financeira, Luiz Assunc¢do conseguiu adqui-
rir algum tipo de conhecimento de teoria
musical. Ndo se sabe ao certo se foi em con-
servatorios ou através dos métodos para
instrumentos que surgiram no mercado e
ajudaram na profissionalizacdo de muitos
musicos que ndo tinham dinheiro para pa-
gar aulas particulares.

De acordo com a historiadora Vanes-
sa Nascimento (2013), Luiz Assuncao fixou
residéncia em Fortaleza no ano de 1928.
Tocando em casas de shows, bares, restau-
rantes, o0 compositor tornou-se conhecido
nas praias de Iracema e Mucuripe, nas quais
o mesmo demonstrou afei¢do ao canta-las.
A boémia enquanto espaco social garantia
ao compositor apenas o sustento do seu
lar. Para além da manutencao financeira, as
relacdes de sociabilidade que surgiam dali
com outros artistas que comungavam com
a sua arte era significante, ja que o mdusico,
pianista, poeta e compositor, precisava de-
las para garantir a sua participacdo dele em
shows, festivais, gravagdes de musicas e re-
percussdes delas no radio.




Partitura de Adeus, Praia de
Iracema (Acervo de Musica
Miguel Angelo de Azevedo)

Na partitura Adeus, Praia de Iracema,
Luiz Assuncédo faz mencao a esse lugar de
memoria afetiva, que por muitos anos o

compositor conciliou trabalho e lazer. O gé-
nero da obra é descrito como um samba de
rua. A escolha de tal intitulagdo demonstra
a influéncia dos sambistas cariocas, que,
fizeram um nudmero infindavel de cancdes
tratando de temas caros para a boémia, e as
diversas formas de viver fora do mundo do
trabalho assalariado. O samba malandro foi




um género decodificado para a realidade
do compositor e através dele Luiz Assun¢ao
construiu a sua maneira o contraponto de
sua trajetéria de vida ao mundo burgués
capitalista. Entre os anos 1929 e 1937 tra-
balhou como pianista no Cine Centro Artis-
tico e no Cine Teatro Pio X. No comando do
piano ele esteve em bordeis, como na Pen-
sdo da Nena entre os anos de 1937 e 1941 e
na Pensdo Graciosa entre os anos de 1941
e 1944.

Um piano na noite cearense

As exibicdes do pianista Luiz Assungao
nas casas noturnas da cidade séo moti-
vo de comentarios a baixa voz. Poucos
podem dizer que frequentam o circuito
mundano da cidade. Mas mesmo assim,
os elogios sdo grandes. Entre tacas de
champanha, farfalhar de rendas e sedas,
leques que se abrem para uma pose de
seducdo das mulheres que trabalham a
noite, ecoa um piano afinado, com um
repertério de valsas, choros, mazurcas,
e grandes pecas do cancioneiro nacional
e de chansonniers franceses. Luiz Assun-
¢do empresta o seu talento as pensoes
da Nena e da Graciosa, e a vida noturna
de Fortaleza ganha mais brilho e mais
requinte.(Didrio do Norte. Fortaleza, 15
de fev. 1929).

Vanessa Nascimento comenta
que a partir das relagdes criadas nos bares
e cabarés da cidade, Luiz Assuncao iniciou
sua histéria no ano de 1944, na Ceara Radio
Club. Estando a frente do piano na emisso-
ra, Luiz Assuncdo era considerado o braco
direito do maestro Mozart Brandao e, jun-

tos, contribuiram para o crescimento da es-
tacd@o PRE-9 em expansdo e qualidade. Na
Folha do Radio do ano de 1944, foi publica-
da uma matéria sobre a Ceard Radio Club,
que, fundada em 1934 por Jodo Dummar,
passou a integrar, no mesmo ano da maté-
ria, a rede de Diarios dos Associados, incor-
porada a rede nacional de emissoras pelo
paraibano Assis Chateaubriand.

Nesse periodo foram instalados os
estudios e um auditério composto de cem
cadeiras, o primeiro da emissora localizado
do Edificio Diogo, segundo Blanchard Giro.
(2001). Tinha inicio a participacao efetiva do
publico nos estudios da Ceara Radio Club,
que incorporou programas de auditério,
concursos radiofénicos, radio teatro e radio
novelas. Era de fundamental importancia a
manutencdo da orquestra que Luiz Assun-
¢ao fez parte até os anos de 1960, tocando
piano.

Orquestra da Ceara Radio Club e Luiz Assungdo em 1948 (O se-
gundo da fileira da frente da esquerda para a direita).
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Entre os anos de 1940 e 1950 o radio
e as gravadoras tiveram um crescimento
vertiginoso. Muitos artistas cearenses tive-
ram projecdo nacional como o Trio Nago, 4
Azes e 1 Coringa, Vocalistas Tropicais e Lau-
ro Maia. Alguns deles fizeram parceria com
Luiz Assuncao e emplacaram grandes su-
cessos, como pode ser observado em nota
publicada na Folha do Radio de 1955

Luiz Assunc¢do tem composigdes gravadas

O compositor Luiz Assuncao tem va-
rias de suas composicdes gravadas por
grandes intérpretes da musica nacional.
Quatro Azes e um Coringa, Jameldo gra-
varam “Vive sem Mané Chorando”. Trio
Nagd registrou a composicao “Sa Mari-
quinha”. Também gravaram Luiz Assun-
¢ao, o acordeonista Julinho, o rabequista
Baiano e o Pequeno Airton. Assim, nosso
compositor atinge outros publicos e tem
seu talento reconhecido.(Folha do Rddio.
Fortaleza, 10 de ago.1955).

As novas instalagdes de ondas curtas
na Ceard Radio Club gerou na sociedade
fortalezense um impacto interacional dos
meios técnicos. Embora os radios receptores
de ondas curtas fossem poucos na cidade,
a ideia de que o Ceara naquele momento
estava falando ao mundo era trabalhada no
imaginario da populacao através dos jornais
e do préprio radio. A nova tecnologia era ca-
paz de reestruturar relacdes sociais existen-
tes e as instituicdes e organiza¢des das quais
elas faziam parte, como poder ser observa-
do no jornal Unitdrio para o ano de 1941.

A PRE-9 serd um justo motivo de orgulho
para o Ceara. E todo cearense amigo da
sua terra ha de ser por certo um colabo-
rador expontaneo e entusiasta da gran-
de obra radiofénica que se conclue em
nossa capital. E verdadeiramente empol-
gante o trabalho de montagem do novo
equipamento. Em Tauape, levanta-se
uma grande obra que é bem um prodi-
gio da técnica. Nos ultimos andares do
Edificio Diogo, ultima a instalacdo dos
luxuosos estudios. A PRE-9 sera, positi-
vamente, uma das primeiras emissoras
sul-americana. (O Unitario. Fortaleza, 21
de set. 1941, p. 9).

A venda de radios aumentava cada
vez mais nos anos de 1940 por conta do
barateamento do aparelho. Os anunciantes
salientavam que outro grande atrativo para
comprar o radio era que o aparelho captava
diariamente as emissoras da Argentina, dos
Estados Unidos, do Rio de Janeiro, da Fran-
¢a, da Alemanha, da Inglaterra, entre outras.
Com essa iniciativa de Dummar e outros
idealizadores do radio de transmitir emisso-
ras nacionais e estrangeiras, era criada ndo
sé uma demanda maior pelo aparelho, mas
um mercado de consumo de bens culturais
dos mais varidveis. Assim como os fabrican-
tes de radio queriam vender aparelhos, os
editores queriam vender jornais e anuncios.
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Anuncio da venda de radio do ano de 1939 - Disponivel no blog
Fortaleza Nobre

De acordo com Emy Falcdo desde os
primeiros anos de 1940 a emissora ostentou
em seu cast os instrumentistas Zezé do Vale
(solos de acordeom), o veterano professor
de violino Edgar Gomes (solos de violino),
e Laura (solos de piano). Além disso, nessa
época a emissora ja contava com uma or-
questra regional sob o comando do maes-
tro Silva Novo, e uma de jazz, ensaiada por
Lauro Maia. O autor supracitado também
comenta que os cantores Bing Crosby e
Helio Bastos tocavam can¢des americanas,
substituindo as can¢des mexicanas de Har-
ry Mills e Pedro Vargas. Mario Alves cantava
musicas brasileiras e Jota Monteiro serena-

tas. Enquanto alguns conquistaram fama
nacional a partir da exposicdo na emisso-
ra, outros como violonista Henrique Jorge
morreu no ostracismo.

A Ceara Radio Club sempre manteve
uma orquestra, porém, elas surgiam e desa-
pareciam em uma velocidade surpreenden-
te. No ano de 1938, Jodo Dummar convidou
o conjunto Liceal para fazer parte da pro-
gramacao semanal. De acordo com Miguel
Angelo de Azevedo, o grupo era formado
por Valnir Chagas (flauta), Esdras Falcdo
Guimarées (cavaquinho), Danubio Barbo-
sa Lima (tamborim); Olavo Cordeiro “Leto”
(pandeiro), José Julio Coaci (violonista), La
Corderi Ribeiro (violonista), Francisco da
Costa Gadelha (bandolinista). O Conjunto
Liceal acompanhava a cantora Maria Laura
Santiago, mas conhecida pelo nome artis-
tico Luri. (Didrio do Nordeste, Fortaleza, 9
mai. 2004). O grupo durou apenas dois anos
e acabou porque alguns dos musicos iam
terminando o curso no Liceu e acabavam
exercendo outras atividades.

Conjunto Liceal - Arquivo Miguel Angelo de Azevedo
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Antonio Paiva Rodrigues (2008) assi-
nala que no ano de 1941 apds os pronun-
ciamentos, a programagao musical foi aber-
ta pelo maestro, recentemente contratado,
Ercole Vareto, com um repertério classico.
Na sequéncia, artistas apresentaram suas
musicas, entre eles Orlando Silva, que des-
filou em carro aberto desde o campo de
pouso no Bairro Alto da Balanca até chegar
ao Hotel Excelsior, onde varios admiradores
o aguardavam. O cantor teve uma participa-
¢ao de duas horas cantando no microfone
da PRE-9. Naquele dia foi concretizado o so-
nho de Jodo Dummar de levar arte e musica
aos lares de todos os cearenses.

Verdadeiro primor de arte e bom gosto,
a programacao radiofonica que se se-
guiu as solenidade realizadas pela ma-
nha constitui uma nota de destaque na
vida artistica da cidade. O programa, ja
pelo mérito das produgdes escolhidas,
ja pela exceléncia da execugdo por parte
dos artistas, agradou plenamente, cor-
respondendo a expectativa do grande
publico ouvinte. (O Unitario, Fortaleza,
14 out. 1941, p.8).

Somente no ano de 1944 surgiu na
emissora a orquestra ministrada pelo maes-
tro Mozart Brandao, que durou até os anos
de 1960 e recebeu nomes de cantores e ins-
trumentistas famosos na propria cidade e
no resto do pais. Sao exemplos de grandes
pianistas que tocaram na batuta do maes-
tro as pianistas Maria de Lourdes Gondim
e a cantora Zuila Aquiles, e, segundo Mar-
ciano Lopes (1994), ela raramente se apre-
sentava em auditério, mas tinha um publico
cativo que a acompanhava nas apresenta-

¢Oes de estudio. O autor ainda comenta que
nos anos seguidos os cuidados com a apa-
réncia e a elegancia era uma preocupacao
constante dos artistas. Esse fendbmeno tinha
uma relacdo com a criacao da Folha do Ra-
dio, revista de Neusa e Ciro Colares que ti-
nham os seus olheiros e analisavam ndo s6
a performance de cada artista, mas elabo-
ravam listas anuais de elegancia e geravam
competicdo entre as emissoras e os demais
convidados.

Observa-se no jornal Gazeta de Noti-
cias para o ano de 1937, que a emissora ja
contratava musicos, prezando pela profis-
sionalizacdo dos mesmos, assim como ocor-
ria nas principais capitais brasileiras. Nesse
periodo foram publicados pedidos dos ou-
vintes aos comerciantes locais para patroci-
nar grandes artistas, conforme ja ocorria no
Rio de Janeiro. Eram citados os nomes dos
cantores Henriqueta Moura, Jorge Tavares,
Luri, Paulinho Silva e Esmeralda Silva. Essa
Ultima apresentava um repertério de musica
popular brasileira, expressdo usada constan-
temente na programacdo da Ceard Radio
Club, incluida do jornal Gazeta de Noticias.

Essa nomenclatura Musica Popular
Brasileira — MPB, ja era utilizada por can-
tores, instrumentistas e compositores de
grande renome na conjuntura nacional,
sobretudo pelos artistas que conquistam o
cenario musical carioca e foi propagada no
Ceard, sobretudo, pela presenca de musicos
como Almirante, Francisco Alves (o Rei da
Voz) e Afonso Aires. Segundo o historiador
Marcos Napolitano (2007) o sentido da Mu-
sica Popular Brasileira traz em si a marca de

MUSICA(S) CEARENSE(S): SUJEITOS, ESTRATEGIAS DE PRODUGAO, CIRCULAGAQ E CONSUMO MUSICAL



uma utopia da nagdo-povo reencontrada
consigo mesma, integrada por um idioma
cultural que, ao mesmo tempo, queria ser
plural, democratico e moderno.

Assim, mais do que um “reflexo” da
sociedade, a cancao brasileira do século XX
repercutida no radio pode ser vista como
um projeto inacabado de pais, a espera de
novas escutas que percebam os processos
de educacéo sentimental, estética e ideol6-
gica contidos em sua tradicdo. Escutas que
valorizavam a tradicdo nao apenas como
um coro uno e harmonizado, mas também
percebiam as cacofonias, os siléncios e os
sussurros perdidos no tempo.

Os cantares cearenses produzidos no
radio sdo marcados pelas mais diversas ini-
ciativas de seus idealizadores. Essa energia
patridtica, instrutiva e recreativa conduzida
aos diferentes grupos sociais nas “maquinas
falantes’, era consumida e decodificada de
uma forma muito dindmica por seus ouvin-
tes e pelos proprios artistas locais. Em uma
escala mais ampla, é possivel observar que
essa tecnologia operou na materialidade
das mudancas que, a partir da vida social,
davam sentido a novas relacdes e novos
usos. Estamos situando os meios no ambi-
to das mediacdes, isto é, num processo de
transformagao cultural que ndo se inicia
nem surge através deles, mas qual eles pas-
sarao a desempenhar um papel importante
entre os anos de 1930 a 1950.
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Resumo: De mével dos saldes dos abas-
tados no século XIX, o piano se populari-
za, nas duas primeiras décadas do século
XX, como instrumento dos clubes, sa-
|6es, das salas de cinema. Um repertério
de influéncias estrangeiras se torna he-
gemonico e muito consumido. O artigo
foca as formas de aquisigao e uso do pia-
no pelos sujeitos e o tipo de musica pro-
duzida no Ceard de 1850 a 1930. Como
categorias de andlise empregam-se os
conceitos de apropriacdo e maneiras
de fazer de (Certeau) e o conceito de re-
presentacao (Chartier). Pouco discutido,
esse detalhe da vida musical e o reper-
toério podem evidenciar a emergéncia
da cultura musical das cidades, ou o que
também seria a musica popular urbana.

Palavras chave: musica de saldo; mo-
dernidade; musica popular urbana.

O repertorio dos saldes é pouco estu-
dado pela historiografia da musica brasi-
leira. Na musica brasileira tem sido objeto

de interesse um quarteto de compositores
representativos dessa producdo, Ernesto
Nazareth, Eduardo Souto, José Barbosa da
Silva (Sinhé) e Marcelo Tupinamba. A gran-
de maioria de autores das musicas para
os saldes anunciada nas contracapas das
partituras impressas no Brasil, ndo foi, até
o momento, suficientemente pesquisada.
Seriam amadores, diletantes, ou seriam os
compositores e pianistas dos saldées musi-
cos atuantes? Acrescenta-se a isso o fato de
que, esse repertorio, e o piano, na cultura
musical do Brasil, além de pouco discutidos
tem sido, quase sempre, objetos de alguma
ironia. Para uns, um mével aristocratico des-
tinado a educagao das “mocas de familia”;
para outros, um repertdrio “ligeiro”, de pou-
co ou nenhum interesse; os mais combati-
vos, em geral, intelectuais descartam-no
por vinculd-los a uma musica incaracteristi-
ca e de consumo.

As celeumas em torno do que seja
uma musica popular brasileira também co-
laboram para o limbo no qual esses sujei-
tos e suas praticas permanecem. A musica
urbana, por ser mais contingente e refletir
as tendéncias mais universais foi presu-




midamente destacada como uma musica
nociva, tal qual um excedente ruim da civi-
lizagao, vista como descartavel e associada
aos modismos de consumo; outra detragao
decorre da auséncia de legitimidade como
as musicas da tradicao, entendidas como de
cultura oral e preservada, elas se encontram
distantes das cidades e dos processos de
mudancas, e, em geral, restam como sendo
as mais populares e mais brasileiras. Essas
postulagdes sdo derivadas das ideias ro-
manticas que muito influenciaram as visdes
sobre a musica popular brasileira e foram
envergadas sob os escombros dos proces-
sos historicos que as formataram.

Tais questdes precisam ser discutidas,
contudo, elas ndo sdo o foco deste artigo,
apenas quis salientar que este objeto de
estudo, o piano, os sujeitos e seu repertério
sdo ainda um campo anuviado e ao com-
preender algumas das razdes pelas quais
ele permanece dessa forma, ilumina-se a
comunicacdo que se segue, suscitando al-
guma desconfianca em relacdo ao seleto
conjunto de representacdes contemplado
com a designacdo de musica popular bra-
sileira. Ao examinar esse objeto, percebe-se
a dindmica nado s6 de um ‘rizoma’ cultural
que se dissemina gerando modos de fazer
cultura musical como também, revela-se
a propria economia da musica na qual, as
produgdes simbdlicas estdo implicadas.

1
Desembarque do piano

Em 1883, Felipe Neri Colago, o Conse-
Iheiro da familia brasileira, recomendava em
sua publicacao de bons costumes, de mes-

mo titulo, que [...] “um piano era indispensa-
vel em um saldo, ainda mesmo quando ne-
nhuma pessoa da familia saiba toca-lo” [...]
(FREYRE, 2000, p. 284). Quase meio século
depois, Mario de Andrade ironizou o fato de
0 piano permanecer como um instrumento
[...] “tdo necessério a familia brasileira como
o leito nupcial e a sala de jantar” (ANDRADE,
1991, p. 12). Desde 1808, “a mercadoria-feti-
che”, (ALENCASTRO, 2008, p. 46) os pianos,
importados da Franca e Inglaterra, desem-
barcavam no Brasil e fomentavam o inte-
resse dos importadores porque vendiam [...]
“um produto caro, prestigioso, de larga de-
manda, capaz de drenar para a Europa e os
Estados Unidos uma parte da renda local an-
tes reservada ao comércio com a Africa, ao
trato negreiro” (ALENCASTRO, 2008, p. 47).

Os pianos eram levados da capital aos
sertées, em lombos de burros, cujos desti-
nos eram as fazendas e as residéncias dos
abastados nas pequenas cidades. Como
anota Diniz, (1980, p. 10), dos portos as re-
sidéncias os pianos eram carregados por
escravos, que a fim de amenizar a carga,
desenvolviam um cortejo ritmado entoan-
do os“cantos de transportar piano”-"bota a
mé&o no argolao: sinhazinha vai tocar, afina-
dor vem afinar, sinhazinha vai pagar”. (RO-
MERO, 1883, p. 270). Henry Koster (1978)
que viajou o nordeste do Brasil anota que
havia pianos em Pernambuco ja em 1813.

O botanico Freyre Aleméao, em virtude
da Comissao Cientifica que visitou o Ceara,
em 1859, nos seus relatos de viagem, nos da
noticias da musica dos saldes na Serra do
Aratanha e em Icg, esta Ultima, inclusive, era
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conhecida, assim como muitas outras cida-
des do Brasil, por “cidades dos pianos” (FUR-
TADO, 2008). Anota Alemdo que as cearen-
ses [...] “gostam muito de musica, e tem para
ela propensdes; muitas tocam piano e can-
tam, mas quase sempre sem ensino, porque
Ihes faltam mestres. Asseveram que todos
estes dotes sdo ainda mais perfeitos nas
sertanejas” (ALEMAO, 1964, p. 211).

Embora a aquisicdo do instrumento
pelos abastados nao fosse complicada, ain-
da nédo havia mestres de musica, como ano-
tou o viajante observador. Era comum entre
fazendeiros de Pernambuco, Bahia, Rio de
Janeiro e Sao Paulo, contratarem professo-
ras estrangeiras, as denominadas precepto-
ras, em geral, alemas e inglesas, que se en-
carregavam da educacdo das criancgas, dos
conhecimentos formais, as boas maneiras
e as artes. Como observou Alemao, salien-
ta-se o autodidatismo das jovens cearenses
que aprendiam por si. Um fato que estabe-
lece certa conexdo atemporal, ja que sdo
observaveis na atualidade essa facilidade
entre os musicos cearenses.

Anuncios da atividade das precepto-
ras aparecem na ultima década do século
XIX e inicio do século XX nos jornais locais.
Os reclames das professoras estrangeiras,
embora menos numerosos informam que
se tratavam de especialistas, como a nota
seguinte: “Lic¢ccoes de Piano. Madame Leo-
nie Ehret Fernandes, discipula examinada
do conservatério de Strassburg, ensina
piano e canto em sua rezidencia, Rua D'As-
sumcdo n° 1" (A Republica, 16/12/1901). A
maioria dos reclames, no entanto, era domi-

nada por professoras cuja oferta era mais
eclética, se anunciando para lecionar varios
instrumentos, o que pode denotar uma pro-
vavel relacdo com o autodidatismo.

Professora de canto, piano e bandolim.
Uma senhora de nossa melhor socieda-
de que estudou com os melhores profes-
sores, propde-se a ensinar canto, piano
e bandolim em sua rezidéncia. Nesta
redaccdo ministram-se informacbes a
respeito. (A Republica, 6/9/1901)

No caso de Leonie Ehert, ela veio como
preceptora da familia Gurjao. No Ceard, co-
nheceu o Tenente Cel. Estevao José Fernan-
des com qual se casou em primeiras nup-
cias, e depois vilva, casou-se novamente
com Jodo Miguel da Fonseca Lobo. O anun-
cio da professora de piano e bandolim, no
entanto, indica os primérdios da atividade
profissional e perspectiva de independéncia
que entdo se constituiu, aquele tempo, para
as mulheres. Muitas passam a atuar profis-
sionalmente como pianistas e professoras
do instrumento, fato observado, sobretu-
do no incremento das audi¢des publicas
promovidas pelas professoras nas trés pri-
meiras décadas do século XX. O detalhe no
anuncio preservando a identidade da pro-
fissional denota o fato de que, nao fossem
bem vistas as mulheres que apresentavam
publicamente uma oferta de trabalho.

Os musicos itinerantes, artistas das
companhias de teatro também atendiam a
domicilio dando aulas de instrumento a pe-
dido das familias, (GIRAQ, 1979). Conforme
0s anuincios nos jornais, a partir de 1848, as
aulas de piano destinavam-se as meninas e
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aparecem anunciadas numa combinagao
de “cantoria e piano”. Nos programas divul-
gados, dominava a maioria de drias italianas
e eventualmente modinhas pela quantia de
8%:000 réis, por 12 ligdes mensais (O Cea-
rense, 4/11/1852). Ressalta-se que as aulas
de piano eram as mais onerosas, se conside-
rar as ofertas para os demais instrumentos.

Sobre a aprendizagem e o tipo de per-
formance, é possivel conhecer o grau de in-
teresse e as relagdes nos relatos de precep-
toras (FREYRE, 2000, p.371). Ina von Binzem,
governanta que atuou em varias fazendas
no Rio de Janeiro e Sdo Paulo descrevia a
atividade como enfadonha, uma vez que,
as criangas pouco se interessavam e o am-
biente doméstico néo favorecia sua pratica.
Por ele circulavam escravos durante as aulas
com conversas e risadas, além das sinhas,
que completavam o ruidoso ambiente, dan-
do-lhes ordens aos berros. Na sua percep-
¢ao, a realizacdo de musica pelas brasileiras,
era como se fosse destituida de “entusias-
mo’, as jovens apresentavam-se “impassi-
veis”, embora com os “dedos amestrados’,
“tocassem bem”. (BINZEM, 2004, p. 56 -57).
Freire Alemao também comentou certo ma-
neirismo de um mestre de Ic6, compositor
de modinhas, “as quais ndo agradou muito’,
(1964), porém ao que indica o autor, eram
modinhas conhecidas, uma vez que, as teria
ouvido também na capital, Fortaleza.

Gilberto Freyre (2000, p. 372) ja indica
aspecto curioso destacando-o como pe-
culiaridade local, das performances pelas
jovens anotando que, as brasileiras realiza-
vam musica com os bra¢os e dedos plenos

de ornamentos, o que podemos considerar
extensivo ao modo realizacdo também ao
piano. Comenta o autor,

[...] ndo faltaram ao Brasil do comeco do
século XX brasileiras finas que aprende-
ram com mestras estrangeiras a tocar,
além do bandolim, harpa, com dedos
tdo cheios de anéis e bracos tdo sobre-
carregados de pulseiras que sua arte ti-
nha alguma coisa de especificamente do
Pais e de especificamente da época.

Embora o piano fosse um icone de
civilizagao e de status social, como comen-
ta Freyre, (2000, p. 284), anotando que, as
casas eram designadas no século XIX por
“casas com piano” e “casas sem piano’, que-
rendo dizer as primeiras casas de grandes
festas, casas de abastados, a adogao do ins-
trumento nao foi facilmente naturalizada
como se discutira a seguir.

Hoje convivendo em cidades ruidosas,
ndo se imagina que uma pequena vila, ou
cidade pudesse tornar-se um verdadeiro
inferno sonoro, justamente por conta dos
pianos. Se na era vitoriana o ambiente da
cultura letrada na Europa requeria um lugar
silencioso (GAUTIER, 2006, p. 7) e se recorria
a policia para o controle do ruido, em geral,
atribuido aos musicos ambulantes das ruas,
e da diversdo vinculada as classes baixas, no
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Brasil, a partir da segunda metade do século
XIX, sdo as classes letradas que denunciam
seus pares sociais pelo excessivo barulho
e mau uso do 6cio pianistico no ambiente
privado. Os sons, cada vez mais tornam os
ambientes publicos e privados indiscrimi-
nados e a escuta e os sons evidenciam as
diferencas sociais e de valores na cidade
letrada (GAUTIER, idem). Para esta autora,
a “ubiquidade dos sons” (2006, p. 4) é um
novo fendbmeno caracteristico da moderni-
dade das cidades emergentes.

O ruido dos reclamantes, diferente-
mente da Europa, ndo é percebido como
desordem social, mas como resultante de
uma civilizacdo as avessas, ou ignorancia
dos burgueses locais em relacdo ao modo
como cultivam os modismos importados.
Os tocadores de piano foram muito ironiza-
dos nos jornais do século XIX e inicio do XX.
Os tipos de critica pelos intelectuais varia-
vam: ora era a sonoridade que incomodava
a saude mental e o ambiente saudavel; ora
o tipo de repertério mau executado, ora o
préprio piano que nao tinha condicdes de
uso, e ainda uma pilhéria porque o instru-
mento, detinha a atencédo das jovens sendo
o motivo, em Fortaleza, da proliferacdo de
“muitos celibatérios”. Igualmente ironiza-
vam, a desconfianca que os chefes de fa-
milia e enamorados destilavam diante do
eminente perigo do “abalar-se da mulher”
pelo “Mestre da musica” (O Cearense, de
6/2/1865). Nesta mesma cronica do jornal
cearense, publicada em duas edi¢des con-
secutivas, o autor Lopes de Mendonga, faz
ironia com o piano:

[...] O piano era até aqui considerado um
instrumento musical inoffensivo. Hoje
deve ser apontado em todos os cédigos
criminaes, como agente de destruigao.
O piano produz o spleen;

O piano produz irritagdo aos nervos;

O piano produz dores de cabega;

O piano é um verdadeiro veneno lento
que suicida moralmente um individuo; [...]
(Lopes de Mendonga, O Cearense, 6/2
1855)

O piano nas residéncias, aquela al-
tura, significava uma espécie de consumo
suntudrio para aqueles que tinham como
desfrutar do seu tempo na sua privacidade.
Nas festas e bailes contratava-se a musica
de recepcao, - aqueles musicos que ficam
do lado de fora das residéncias recepcio-
nando os convidados. Havia um pequeno
conjunto que tocava as pecas de danca e
nos intervalos, entre os jogos, a dona da
casa costumava fazer uma apresentacdo ao
piano. Em Girdo (Cf. CAMPOS, 1985, p. 43)
encontramos a descricdo de um saldao dos
“capitalistas” residentes em Fortaleza:

No curso do baile houve mui bem de-
sempenhadas contra-dangas, que ti-
nham lugar ao mesmo tempo em ambas
as salas, dancando em cada uma, doze
ou dezesseis pares. Os intervalos foram
cheios ou por modinhas que algumas
senhoras se dignaram cantar com geral
aplauso, ou valsas desempenhadas com
toda agilidade, tendo também em um
deles a Exm.2 Sra. do Sr. Presidente, por
sua bondade e cedendo as instancias do
Dr. Fernandes Vieira, tocado com todo
primor no piano algumas variagcbes da
Norma. (GIRAQ, 1950, p. 30-31)
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A demonstracdo de tais habilidades,
porém talvez ndo fosse sequer assentida pe-
los presentes. Na nota a seguir, o autor ironi-
za 0 ambiente doméstico e o consumidor do
instrumento na pessoa do burgués. Descre-
ve esse espaco de sociabilidade que contava
com uma “civilidade e condescendéncia mu-
sical” que “[tocava] o limite do desespero”:

[...] apparecia a menina, sentava-se ao
piano e tocava a synfonia e o final do
primeiro acto, e o coro dos sircanos, e
o stretto final do segundo acto, e todos
os finaes e os duettos possiveis. Era uma
hora de delirio philarmonico entermea-
do dos sorrisos da mée, dos applausos
das visitas, dos pedidos e requerimentos
dos amdveis, dos oh! e ah! de admiracao
lythografada. E quando o pai burguéz,
sentado numa cadeira ao lado do piano,
se extasia diante do terno fructo de seus
amores, que soletra um caderno de pa-
pel pautado, e pergunta ingenuamente
a si mesmo, como é possivel que aquelas
garatujas expriméo tantas e tdo lindas
coisas! (O Cearense, 9/2/1855)

A ironia ndo escapou aos padeiros do
movimento literario Padaria Espiritual, da
ultima década do século XIX. Os jovens criti-
cos cobravam uma musica mais artistica, cri-
ticando o recitativo com acompanhamento
de piano, um género muito difundido nos
saldes brasileiros, sobre o qual, o folcloris-
ta Mello Morais Filho, ja chamou a atencao
sobre a sua importancia no prefacio para a
publicacdo Serenatas e saraus (1904), volu-
me com mais de quatrocentas poesias do
género. Os padeiros, indignados com essa
atuacao musical ordindria, vetaram sua pra-
tica no artigo 28 de seu estatuto afirmando:

“serd punido com expulsao immediata e
sem apello o padeiro que recitar ao piano”
(O Pao, 30/1/1892). Cariri Bratina, codinome
do padeiro José Carvalho, por sua vez, em
outra edicao se queixa de uma vizinha que
se “abstraia completamente” e incomodava
porque “ndo deixava de repetir as mesmas
notas, invariavelmente, infalivelmente as
mesmas primeiras liccdes de piano’, que
vinham “cheias, sonoras, uniformemente
repetidas tantas vezes com a mesma forca”
produzindo no reclamante, “o efeito de um
punhal” (O Pao, 1/8/1895).

No século XIX, o piano embora ampla-
mente disseminado, suas criticas denotam
que era percebido como uma pratica exo-
gena e mau realizada.’ Outro aspecto a res-
saltar, é que, a musica desejada e objeto da
insisténcia intermitente de seus pratican-
tes, era o repertodrio de arias de épera, de
reducdes das sinfonias e dos compositores
romanticos Léhar e J. Strauss. Essa vocacao
dos saldes para o repertério estrangeiro
serd um dos aspectos ironizados no século
XIX que encontra eco em Mério de Andrade,
nos anos 1920. E como se o repertério e o
estudo fossem um pressuposto de exerci-
cios objetivando a repeticédo e o culto ao ita-
lianismo, sem qualquer perspectiva de uma
musica mais artistica, e, no caso especifico,
da critica andradeana, artisticamente mais
brasileira. Nesse sentido, até entdo, o piano
permaneceu também nas terras alencarinas
um movel e icone da civilizacao.

5 E preciso ressaltar que no Ceara houve no final do século XIX
pianistas que se destacaram como é o caso de Alberto Nepomu-
ceno (1864 -1920) e Branca Bilhar (1886 — 1928), ambos desenvol-
veram suas carreiras e estudos fora do Estado. Branca Bilhar no Rio
de Janeiro. Alberto Nepomuceno estudou na Alemanha e Franga
e foi diretor do Instituto Nacional de Mdsica no Rio de Janeiro.
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Um aspecto, contudo, parece deli-
mitar uma diferenca entre os primérdios
do piano, das trés primeiras décadas do
século XX. Este diz respeito ao uso do ins-
trumento, que, num primeiro momento,
estava circunscrito ao ambito doméstico e
ao universo das mulheres, se tornara cada
vez mais popular também entre os homens
e infundir-se-4 na cena publica. Para isto,
ja atentou Tinhordo, (1998, p.130) quando
anota, que, por volta dos anos 1920, [..] “o
piano sai das brancas médos das mogas da
elite” para “os saltitantes dedos dos pianis-
tas negros e mesticos”[...] de saldo.

O motivo desse deslocamento sao as
novas formas de entretenimento e o pia-
no se torna o instrumento protagonista da
musica popular urbana emergente. Eis um
paradoxo: o piano torna-se um instrumento
de muitos anonimos que, no inicio do sécu-
lo XX, faziam dele o seu trabalho tocando
nos lugares socialmente privilegiados. E as-
sim, o piano é apropriado como uma opor-
tunidade de trabalho para muitos musicos
que comporao uma quantidade expressiva
de repertério de danca, cangbes e atuardo
nas salas dos cinemas mudos, recepg¢des e
incrementardo o mercado de aulas particu-
lares em Fortaleza. No Almanaque do Ceard,
(1901), na secdo “profissdes’, nos itens “pro-
fessores de piano”e com a novidade da ses-
sdo, “pianista para reunides’, pode-se dizer
que, significava, no contexto cearense, um
novo ramo de atuacdo observado desde a
ultima década do século XIX.

Pianistas e Professores de piano

D. Anna Angélica Fernandes Vieira Rua
Senador Pompeu, 178

D. Izabel Barrozo dos Reis — Rua Major

Facundo, 32

Izabel Bemigio de Mello — Rua Senador
Pompeu, s/n

Lindolpho Gondim - Rua Senador Pom-
peu, 16

Manoel Magalhdes - Rua Senador
Pompeu, 168

Surano Sepulveda - Rua General Sam-
paio 18

Thomaz Antonio de Carvalho® - Rua 24
de Maio s/n -

Zacarias Gondim - Rua Tiradentes s/n

Pianistas para reunibes

Gilberto Sepulveda - Rua Senador Pom-
peu, 123

Manoel Cabral de Mello - Rua General
Sampaio, 70

Aloysio de Alencar Pinto faz uma ob-
servacdo curiosa, a de que o trabalho dos
pianeiros era como o de outros fornecedores,

O mercado de trabalho dos pianeiros co-
meca nas festas de recepgdes familiares
- aniversarios, noivados, casamentos e
batizados. Os nomes dos pianistas eram
anotados nos caderninhos de endere-
¢os, junto com os das modistas, chape-
leiras, doceiras e floristas. Cada familia
possuia uma equipe de sua preferéncia,
para esses momentos. Com os bailes nos
clubes, sociedades recreativas e creo-
leos, a atividade dos pianeiros vai se am-
pliando. Nos cinemas, desde a primeira
década deste século, eles tém funcao
prépria nas salas de projecédo e de espe-
ra. (PINTO, 1986)

6 Era Major e aparece também como suplente de Mordomo da
Santa Casa.
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A fixacdo dos cinemas se da a partir de
1908. Num curto periodo de quatro anos,
estabeleceram-se em Fortaleza quatro ci-
nemas: Cinema Art Nouveau, do pioneiro
Vitor Di Maio, que também fixou cinemas
no Rio de Janeiro dez anos antes; o Cinema
Cassino Cearense, de Julio Pinto, o Cinema
Polytheama, de José Roéla, e o Cinema Rio
Branco, de Henrique Mesiano. Todos estes
cinemas terao pianeiros: Pilombeta, Sebas-
tido Picado, irmas Teodorico, Barros de Fi-
gueiredo e os sobralenses Jodo e Franscisco
Donizetti Gondim, estes ultimos atuardo
nos cinemas de Belém, no Par4, para onde
migraram entre 1910 e 1917.

Os pianistas sdo lembrados como fi-
guras pitorescas: “anel no dedo mindinho’,
“bigode a Kaiser” (ITIBERE, 1946, p. 311) sao
tomados invariavelmente por personagens
excéntricas. Sobre as suas musicas, foi possi-
vel pincar o toque de um - tido por“picado’,
o que lhe legou 0 mesmo apelido, o outro
que “espancava” o teclado. Ha coincidéncia
de serem todos percebidos como “muito
4geis” ou “aplaudidos com delirio”. Que lu-
gar era esse que suscitava essas imagens de
“um outro” tao diverso nos seus contempo-
raneos observadores?

Isso parece indicar que o piano e seus
pianistas estivessem deslocados num bom
sentido; deslocados de seu espaco original,
doméstico, anteriormente elitizado e, agora,
no inicio do século XX, o piano esta na praga,
na sala escura, figurando totalmente entre
um publico diversificado. A informalidade
com que sao descritos e o fato de terem
sido lembrados pelos memorialistas (ALEN-
CAR, 1980; MENEZES, 1977; PINTO, 1986)

denotam uma proximidade, uma relacdo de
maior cumplicidade, nem que seja pela sua
lembranca. Ndo teriam eles também ago-
ra entrado para o rol dos tipos populares,
aqueles que se fixam no imaginério justa-
mente pelas caricaturas que se fazem deles?

Talvez, algum fator tenha colaborado
para isso: a espontaneidade da realizacdo, a
forca da musica dando espirito as imagens, a
novidade da funcao, sua atualidade e a con-
sequente diferenca em relacdo ao pianista
comum - aquele que se prepara anos para
interpretar a literatura musical erudita. Além
desses aspectos, acrescenta-se o fato de que,
como ja observado, serem tipos de pessoas
variados e ndo os imaginados, como o negro
Amarilio, as irmas Teodorico ou o peculiar
Pilombeta, este ultimo encarnando aqui
um tipico ‘artista’ da cidade moderna, meio
genial, enxadrista, bébado, entregue a sua
musica em prejuizo de uma vida ordindria.

Alguns aspectos evidenciam um lugar
social pouco comum, ou divergente do ima-
gindrio social, como no caso das irmas Teo-
dorico. As irmas musicistas sao recordadas
pelos memorialistas, ndo obstante, sendo
destacadas por serem mulheres, mas tam-
bém pela “cor’, jd que sdo invariavelmente
referidas como “as negras Teodorico”. Como
anota Aloysio Pinto, “chamavam muita aten-
¢ao’, porque “era [Ambrosina] uma das pou-
cas pianistas negras que conheceu no Bra-
sil” (1986). Conforme suas anotagoes,

Ambrosina Teodorico da Costa, nascida
em 13 de maio de 1886 (neste ano co-
memoramos o seu centendrio) foi uma
das primeiras pianistas do cinema Cassi-
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no, de propriedade de meu pai, uma das
primeiras salas de exibicédo, inauguradas
em Fortaleza no inicio do século. Todos
a conheciam como a Negra Ambrosina.
Sua cor despertava maior atencao, por
ser fato raro no meio das pianistas. Sua
familia morava em casa propria e possuia
na sala de visita um piano Bechstein, gra-
¢as a um bilhete de loteria sorteado das
Loterias Nacionais, adquirido por seu pai.
Esta sala era frequentada por aqueles
que desejavam se exercitar nas dancas de
sucesso da época. (Encarte de apresenta-
¢ao do disco “Os pianeiros’, PINTO, 1986)

A decadéncia desse metier e da hege-
monia da musica dos pianos comeca a dar
sinais no final dos anos 1920. Em 1926, um
virtuoso pianista aparece literalmente to-
cando na praca em Fortaleza, porém a sua
musica parece nao atender as expectativas,

O Passeio Publico ultimamente est4 sendo
pouco frequentado, sobretudo as segun-
da-feiras.Nas quintas-feiras é que ha maior
animacdo em virtude dos prémios distri-
buidos” pelo Amarilio. Ndo ha musica; ape-
nas ao piano, um negro (rigorosamente
preto) executa com gravidade e coheren-
cia um vasto e complicado programma,
tendo ao redor uma chusma de garotos
que o applaudem com delirio. O Amari-
lio, como, Prefeitissimo, da Caio Prado, ja
alvitrou, ha dias, que seria facil fazer uma
quota entre os rapazes (500 reis) por cabe-
¢a para se pagar a banda de musica ou or-
chestra vindo assim proporcionar a todos
horas de franco prazer. Parece-nos aceita-
vel a genial lembranga do “distribuidor de
prémios”. (Diario do Ceara, 30/7/1926)

7 O titulo do artigo é “O distribuidor de prémios”. Em Fortaleza,
pouco antes do inicio das férias, ocorria, (@0 menos no século XIX)
a distribuicao de prémios aos alunos pelos feitos alcancados. Ba-
las, foguetes entre outros eram distribuidos na festa de encerra-
mento do periodo letivo.

Se num tempo anterior o instrumen-
to incomodava, aqui com o crescimento da
cidade, que nos anos 1920, ja tinha mais
de 80.000 habitantes, a musica do pianista
Amarilio, apesar de ter garantida a atencao
das criancas que se aproximavam a sua
volta, aplaudindo-o “com delirio’, ndo dava
conta da sonorizacdo da praca. Chama-se a
atencdo para o lugar, certamente impensa-
do para um piano, a praca, o que, no entanto,
nao é uma particularidade de Fortaleza. No
Rio de Janeiro, por exemplo, sabe-se que, no
Passeio Publico, o palhaco Eduardo das Ne-
ves (TINHORAOQ, 1976, p. 129) se acompanha-
va também ao piano quando se apresentava
no modesto coreto, igualmente o pianista,
“rigorosamente negro” em Fortaleza, assim
evidenciado pelo cronista, provavelmente,
nao eram, no Rio de Janeiro, incomuns.

Ressalta-se uma atividade curiosa do
emergente campo musical observada no
anuncio da recém fundada Escola de Mu-
sica Carlos Gomes, intitulado “Escrita para
musica” em cuja oferta acompanha o aviso
de que, “guarda-se sigilo absoluto” sobre o
servico. Explicita-se que provavelmente a
musica emergente tivesse sua performance
garantida de forma oral, no entanto, nota-se
com esse anuncio a percepc¢ao de que essa
pratica era uma espécie de negdcio com a
venda de musicas para o publico de prati-
cantes, servicos de escrita e o efeito da dis-
seminac¢do de edi¢des publicadas em pro-
fusdo. As editora que atendiam o segmento
inicialmente situavam-se em Sdo Paulo e
Rio de Janeiro e a partir de 1926, também
no Ceard através das casas comerciais Cea-
rd Musical e A melodia. Ha algumas edicdes
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com tipologia desenhada pela Tipografia
Gadelha, anterior a referida data.

Por fim, pergunta-se que musica é essa,
novidade das cidades modernas, que insur-
ge com as novas formas de entretenimen-
to, as novas tecnologias e certamente uma
maneira de fazer distinta, ja que no Brasil os
pianos tiveram, como apresentado de inicio,
um autodidatismo preponderante, gosto e
repertorios bastante ecléticos. A musica dos
saldes predominavam dancas e cang¢bes. As
dancas ja tém sido bastante discutidas, so-
bretudo as influéncias transatlanticas com a
proliferacdo das polcas, valsas, shottisches e
quadrilhas. A novidade dos anos 1920 sao os
ritmos estadunidenses que, como se obser-
vou no acompanhamento da divulgacéo dos
programas dos clubes e festas pelos jornais
estdo presentes desde aproximadamente
1915. O charleston é anunciado a partir de
1926, o black - fox, monkey trot e one step, em
1928, e na década de 1920 todos conviviam:
choro, tango, fox-trot, valsas e maxixes.

O que nao é possivel apurar, uma vez
que, se tratava de praticas de improviso, foi
o recitativo do final do século XIX e o reper-
torio para acompanhar o cinema mudo. Ha
pequenos comentarios genéricos nos quais
a musica dos cinemas é descrita como mui-
to “agitada” Conforme depoimentos de Lin-
dalva Cruz, pianista de saldo, em Belém do
Pard, as musicas ndo eram exclusivas, e na
sua percepg¢ao quanto ao tipo, ela comenta,
“[...] a gente tocava musicas populares e es-
sas coisas todas [...]" .2

8 Disponivel em: HTTP://www.terra.com.br/istoegente/68/tes-
temunha/index.htm entrevista publicada em 5/5/2002. Acesso
em:14 de outubro de 2014.

O que se observa é que esses ritmos,
embora amplamente divulgados pelas par-
tituras j& editadas no Brasil, eram tocados
nao sé por pianistas, mas o repertério divul-
gado para piano era reproduzido também
pelas retretas. Outro aspecto de interesse
observado com a divulgagdo de programas
de violonistas, em apresentacdo na mesma
década de 1920, notou-se que o seu re-
pertdrio continha os mesmos géneros em
voga: tango, choro, ragtime, valsa e em nu-
mero quase inexistente, o samba, fato que
alinha-se com a andlise de Vianna (Cf. 2004)
para o qual o samba emerge como um pro-
duto ‘naturalizado’ e representativo da “tra-
dicdo” da musica popular brasileira, a partir
da década de 1930.

Ao que parece entre 1920 e 1930 uma
economia da musica se insinua assim como
a do cinema. O repertorio dos pianos nao
constituem parte das gravacées em disco
de cera. No Cear3, inclusive, a compositora
Hilda Mattos® teve duas cancoes, Beijos em
excesso e Pequei em te beijar, registradas
na voz de Francisco Alves pela gravadora
Odeon, em 1927. Partituras eram oferecidas
pelos autores as redac¢des dos jornais e, al-
gumas vezes, divulgadas na integra. Outro
ramo de interesse dos compositores era o
repertorio para os concursos de misses que
aconteciam nos cinemas. As novidades em
disco ou partituras eram semanalmente co-
mentadas na imprensa e tinham anuncios
recorrentes. Pode-se afirmar que se trata-
va de uma musica dominante, ao menos
na cultura de centro, ou aquele lugar de

9 Nao foi possivel, até o momento, precisar a data de nascimento
e morte além de maior conhecimento sobre esta compositora.
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alguma mistura, no qual os sujeitos estao
coletivizados fruindo com novas formas de
entretenimento. Esse repertério, embora
tenha se tornado muito difundido, também
foi alvo de comentarios depreciativos de
setores mais conservadores. A critica, em
geral artigos nos jornais, se atinha a nociva
influéncia estrangeira e combatiam a carac-
teristica efémera, além da baixa qualidade.

Vé-se que os lugares estdo modula-
dos: os negros que até entdo eram majo-
ritariamente associados aos musicos das
bandas, (GONDIM, 1903, p. 19) das peque-
nas orquestras, sendo eles os musicos da
‘praga; no inicio do século, retornam' ao sa-
l&o - agora cafés e aos cinemas. As mulheres
que tinham a instrucdo ao piano como pres-
cricdo de sua educacdo, agora sdo muitas e
fizeram do piano uma forma de insercdo no
mercado de trabalho e independéncia eco-
némica.

A partir do inicio do século XX, ndo é
possivel fixar um lugar classista para essas
praticas e a apropriacdo do piano e a fontes
revelam que nao se deu apenas para o con-
sumo e demarcacgdo de status social da elite
brasileira. O instrumento foi assimilado por
uma diversidade de sujeitos; e da mesma
forma o repertério contingente, dada as no-
vas influéncias e a circulagdo mais interna-

10 Retornam se considerarmos que negros e mulatos eram os
musicos das orquestras particulares de seus senhores no periodo
colonial.

cional significou a musica da cidade moder-
na, isto é, da cultura movimentada também
como negocio e irradiada para diversidade
de sujeitos.

Contudo, salienta-se que essa musica
é também a musica popular urbana. Ha for-
mas de apropriac¢do local, hd misturas e esse
repertério dos pianeiros, mesmo aquele
desconsiderado pela sua presumida banali-
dade, também foi protagonista da histéria
da musica brasileira; mais contingente, cuja
caracteristica é a espontaneidade e a bre-
vidade, um fendmeno instantaneo, porém
assim como a “musica popular’, a musica
culta ou“a musica de tradicao’, constitui um
dado histérico. Lembra-se aqui, a pertinen-
te captura de Machado de Assis, (1878, p.
48) que chamou “musica de ocasido”, no seu
conto “O machete”, essa pratica emergen-
te e repertorio que aos poucos se tornam
cada vez mais dominantes nas cidades. Esse
trago efémero, das musicas de fins do deze-
nove em diante, no entanto, ndo as faz me-
Ihor, nem pior que as demais producdes ou
aquelas menos infestadas do ‘negécio’ e da
internacionalizaco. E possivel ler toda uma
comunidade social somente por esse recor-
te entendendo a musica como expressao,
criatividade, taticas, modos de ver e tipos
de realizacdo, oportunidade de sobrevi-
véncia e ascensdo. Entender esse processo
é compreender, inclusive, que muitas vezes
recortamos produtos musicais como sen-
do aqueles elegiveis artisticamente para a
Historia. Ou ainda, que os classificamos em
leituras taxonémicas segmentando-os nas
mais diversas pastas: social, oral, estético ou
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nao estético, cultura popular etc. Ao com-
preendermos 0s processos, é possivel en-
tender a dindmica conforme Certeau (1998)
propde, para a diversidade de expressées
da cultura: os modos de fazer e assim, quem
sabe, estaremos uma pouco mais relativiza-
dos quanto aos olhares classificatérios de
pesquisadores incorrendo com o silencia-
mento de muitos fenédmenos.

Por fim, se o Conselheiro da fami-
lia tinha alguma razado no século XIX sobre
a funcédo do piano, ja ndo se pode concor-
dar integralmente com Mdrio de Andrade
porque O piano nao permaneceu, Mesmo
ao tempo de sua afirmacdo, como movel
necessario a familia, embora a pertinéncia
de sua observacdo sirva-nos de desconfian-
¢a para com essa expressiva assimilacdo de
modismos, isto sim, fato intrinseco na cultu-
ra musical da modernidade.
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Violas em Desafio - jovens cantadores e a arte-vida
da tradicao nas paginas da internet

Francisco José Gomes Damasceno'?

11 Texto inicialmente pensado para comunicagao na | Semana de Histéria da UNEB - campus de Salvador, com os bolsistas de Iniciagao Cienti-
fica José Edmilson Teixeira Neto e Ingrid Monteiro Pinheiro a quem agradeco as inimeras contribuicoes.

12 Professor do Curso de Histéria e do Mestrado Académico em Histéria da Universidade Estadual do Ceard - UECE. Coordenador do Laboraté-

rio de Estudos e Pesquisas em histéria e Culturas - DICTIS.

Resumo: A cantoria de viola, ou repente,
como é conhecida uma das mais tradi-
cionais formas de expressao artistica li-
gadas a cultura nordestina tem passado
desde o ultimo cartel do século passado
por um novo conjunto de transforma-
¢oes que revelam a plasticidade e a
pulséo vital dessa manifestagao. Se por
volta da metade do referido século uma
geracdo de cantadores modernizou e
incrementou o processo de urbanizacao
desta arte pelas franjas das cidades, ndo
s6 do Nordeste como do Brasil, as novas
geragdes tém assumido o papel de con-
solidar nesses novos espacos a cantoria.
Trata-se agora de introduzi-la de forma
astuciosa no mundo virtual, assumindo
um conjunto de ferramentas relaciona-
das a internet, que garante sua entrada
em diferentes redes de comunicacao e
articulacao, constituindo ai um circuito
proéprio. Para isso se valem nao sé6 destes
meios, mas, sobretudo, do sélido terreno
estabelecido da tradicao que garante a
manutencao e afirma a validade estética
e ética da expressdo, como ainda insere
a0 mesmo tempo nesses meios os ato-
res socio-histdricos que dela participam:
cantadores, apologistas e seu publico.
Nesse sentido apresentaremos uma es-
pécie de “cantoria virtual” que tem se
realizado nos programas de radio difun-
didos ao vivo por meio do facebook. Se

utilizando da netnografia apoiada em
pesquisa documental, etnogréfica e na
histéria oral, abordamos o programa
Violas em Desafio, como exemplo desse
processo, no intuito de mostrar algumas
caracteristicas da insercdo da cantoria
no mundo virtual.

Palavras-chave: jovens cantadores, mun-
do virtual, cantoria, tradicao, internet.

Cantoria: Do inicio nos sitios

rurais ao presente nos sitios
virtuais

A cantoria de viola, Repente, Cantoria
de Repente, Improviso ou simplesmente
Cantoria é uma manifestacao cultural, mais
precisamente uma manifestacdo musical,
presente em todo o nordeste brasileiro. Ela
se caracteriza pela apresentagcdo com a vio-
la' de dois cantadores, que provocados pelo

13 Embora a viola seja o instrumento mais tradicionalmente asso-
ciado a cantoria, também eram comuns serem acompanhadas ao
pandeiro e também por rabecas. Estes dois ultimos instrumentos
mesmo que tendo sido usados em menor escala também foram
comuns, sobretudo em meados do século XX. Atualmente o uso
desses instrumentos é mais raro, embora ndo se possa descarta-
-los como parte da cantoria. Quanto a viola, ela tem uma afinagéo
propria para a cantoria. Composta de dez cordas divididas em cin-
co grupos de duas cordas.




publico criam no instante da solicitacdo ver-
sos ritmados pelos acordes da viola. Cascudo
assim a define: “Ato de cantar, disputa poé-
tica cantada, o desafio entre cantadores do
nordeste brasileiro” (CASCUDO, 2001, p. 109).

A literatura sobre a cantoria - sobre-
tudo a de folcloristas e dos proprios can-
tadores - a colocam em suas origens no
continente americano como resultante
das manifestacées litero-musicais oriundas
da peninsula ibérica™. No Brasil, aportada
com os portugueses e amalgamada com
interferéncias “mesticas” ja surgidas por
essas terras se constituiu de forma prépria
e situando-se de forma marcante em uma
regido especifica.

No Nordeste onde sua presenca é mais
forte, os registros a que se tem acesso se fa-
zem a partir da segunda metade do século
XIX'. Caracterizou-se desde entdo como
uma arte eminentemente rural, presente
nos sitios e fazendas das grandes éreas de

14 Alguns estudiosos apontam as origens de determinadas ex-
pressdes culturais na peninsula ibérica como um amalgamado
resultante de processo de fusdes ocorridas naquela regido. Nesse
sentido teria chegado nédo sé ao Brasil, mas a toda América em
fungao dessa origem nao apenas lusitana. Suas origens estariam
ainda associadas ao romanceiro peninsular: “.. o romanceiro que
nos veio de Portugal ndo era exclusivamente lusitano; ai tinha
chegado por vérias fontes. Era assim, peninsular, tanto que se di-
vulgou também nas partes de colonizagao espanhola na América.
Na cultura popular dos paises hispanos-americanos encontramos
tragos da presenca desse romanceiro ndo raro nas mesmas nar-
rativas, sobretudo novelas tradicionais, que se espalhavam pela
Europa. (...)" (DIEGUES JUNIOR In BATISTA, 1977, p. I). Ja Sautchuk
(2012, p. 21) prefere colocar esta origem como provavel, posto
que se ressinta de estudos mais aprofundados: “[...] Para mim, a
ideia de que a cantoria e tantas outras formas de poesia improvi-
sada sejam desdobramentos histéricos do trovadorismo proven-
cal e ibérico é instigante, mas permanece como hipétese.”

15 Recentemente, em simpésio de historiadores realizado pelo
curso de Histdria da Universidade do Estado da Bahia - UNEB,
em Salvador no més de setembro de 2017, a professora Maria
Antonieta Antonacci, nos apresentou em conferéncia importante
registro dos versos registrados em carta do escritor José de Alen-
car datada de fins do século XVIII. Segundo ela o escritor faz ainda
uma descri¢ao da performance do cantador. Talvez esse seja entao
0 mais antigo registro que existe sobre cantoria ou cantadores.

terra espagadas, nas quais os andarilhos
cantadores se deslocavam levando sua mu-
sica, informacdes e conhecimento’®.

Esses “primeiros” registros - dos quais
se valem os pesquisadores - foram realiza-
dos de modo geral por folcloristas preocu-
pados com as origens do que seria a matriz
de nossas tradicdes e consequentemente
de nossa cultura. Tratava-se de uma busca
voltada para o passado e estas expressoes
alocadas nesse remoto seriam elementos
residuais das verdadeiras expressdes po-
pulares. Nesses registros uma realidade de
disputas poéticas, realidades rurais e outros
aspectos de universo sdo apresentados de
forma detalhada com seus motes, as dispu-
tas e o climax dessas contendas. Em alguns
casos é feita uma periodizacdo a partir das
tematizagdes mais presentes nas cantorias,
pensa-se em termos de poesia tradicional
sertaneja e fala-se em ciclos, como o faz
Cascudo (2005), nesse caso sao apresenta-
das fases de acordo com suas principais ca-
racteristicas, temdticas, e ainda alguns dos
principais cantadores.

Sdo também esses estudiosos que nos
remetem a definicdo da cantoria, suas ori-
gens, seus principais nomes e toda a realidade
que a cerca bem como sua localizagdo em um
campo especifico: o dos estudos folcléricos.

A conceituacdo da cantoria no uni-
verso do folclore e paralelamente a defi-
nicdo de musica lastreada em uma nogao
de transgressao estética e ainda no artista
como um ser especial, singular em torno de

16 E comum a designacdo dos cantadores como repérteres dos
sertdes na literatura folclérica.
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quem girava a feitura da arte, relegaram a
cantoria a um plano secundario ao se defi-
nir a musica popular ou a musica popular
urbana no Brasil.

O Brasil se urbanizou em um processo
acelerado, sobretudo desde os anos 1950
e a cantoria que antes era eminentemente
rural acompanha seu publico antes serta-
nejo e se introduz nas cidades junto com
os cantadores que também migravam para
os centros urbanos. Desta forma, pode-se
constatar a partir de registros feitos pe-
los préprios cantadores que eles iniciam o
“transito” e se utilizam de meios como o ra-
dio - entdo em seu auge - para estabelecer
trincheiras urbanas. Nesse sentido, tem-se
noticia que José Alves Sobrinho, no inicio
dos anos 1950 como resultado de conta-
to direto com Assis Chateubriand realizou
programa na cidade de Recife, sendo talvez
o primeiro programa de cantador e/ou de
cantoria que se tem noticia (Cf. DAMASCE-
NO, 2012a; SOBRINHO, 2009)".

Desde entao a cantoria se transformou
assumindo o sertdo e as cidades como seu
local de atuagao e tendo em alguns veiculos
de comunicagdo de massa - como foi o caso
do radio - como uma das suas artimanhas
para producdo de sua ate, divulgacéo, in-
sercdo e reconhecimento social. Além disso,

17 José Alves Sobrinho narra a sequéncia de fatos ocorridos no
final do ano de 1953 em que cantara para os governadores do
nordeste, o escritor José Lins do Rego e Assis Chateubriand na Pa-
raiba, de onde se deslocou viajando de avido para Salvador onde
se apresentou na Radio Excelsior, em seguida rumando para o Re-
cife onde entregou o cartdo que lhe fora dado por Chateubriand
e foi imediatamente contratado para realizar programa na Radio
Clube de Pernambuco, que ele intitulou de Noites Matutas. O con-
trato realizado era de um ano renovével por mais um. Na mesma
obra Sobrinho (2009) narra como se dava o programa, com quem
o fez, e a realidade deste novo investimento da cantoria.

de forma paulatina os cantadores alteraram
algumas caracteristicas da cantoria no sen-
tido de atualizar a tradicao.

Nesse contexto foram introduzidos
dispositivos inovadores. Primeiro os progra-
mas de radio feitos pelos proprios cantado-
res, mantendo a ligacdo com o seu publico
por correspondéncia; depois a “cantoria
cercada” - na qual a entrada era cobrada;
introduziram ainda alteragao substancial no
tempo da cantoria, que passou a ser acorda-
da em seu valor e duragao (que foi restrita a
apresentacdo de cerca de duas ou trés ho-
ras e nao durava a noite toda como antes,
nesse aspecto se configurou semelhante
a um show); e, por fim, alteraram o “ethos”
da relacdo entre os proprios cantadores,
que deixaram de “cantar um contra o outro”
para cantar com o outro, ainda que nas fa-
mosas pelejas, ou seja, nos momentos mais
quentes e provocantes, que passaram a ser
mais “simbdlicos”. Tudo isso acontecia con-
comitantemente as praticas mais tracionais
como a cantoria pé de parede, a circulacdo
pelos sertdes, a proximidade do espaco da
festa, da feira, do cordel, do aboio, do coco,
do improviso.

Com essas alteragdes a cantoria se
“modernizou” e infiltrada nas franjas das
cidades, projeta cantadores esteticamente
alinhados, bem vestidos e com a perspec-
tiva de representar a cantoria em todos os
meios sociais, padrao que se mantém ainda
hoje. Em suas palavras: “Um bom cantador
é antes de tudo um bom cidadado” e esse
aspecto estd ligado a forma como se apre-
sentam.
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Dos programas de radio avancaram
para a televisdo ja nos anos 1990 e 2000,
sdo ainda muito lembrados os programas
feitos pelo cantador Geraldo Amancio para
aTV Jangadeiro e posteriormente paraa TV
Diario, ambas sediadas em Fortaleza e mais
recentemente o programa realizado pela
afamada dupla Os Nonatos para uma emis-
sora paraibana.

Essa trajetoria que recebe a contribui-
¢ao de diferentes cantadores de acordo com
seus estilos, conhecimento, possibilidades,
envolvimento com a arte dentre ouros as-
pectos, continua hoje com a “entrada” nos
meios virtuais e em uma participacdo bas-
tante significativa na internet e mais especi-
ficamente em meios como o whatsapp, fa-
cebook, instagram e youtube. Sdo muitos os
cantadores que das mais diferentes formas
assumiram este espaco e o produzem de
forma peculiar traduzindo para o universo
da cantoria suas caracteristicas e ao mesmo
tempo levando a cantoria para estes espacos
virtuais. Entretanto, é entre os jovens can-
tadores das novas e novissimas geracdes'®
que esta caracteristica assume-se como um
novo fundamento de relacdo entre canta-
dor, apologistas/promoventes e publico, em
outras palavras, sao os jovens cantadores
que redimensionam o que Ramalho (1992)
chamou de sistema de cantoria.

Sobre isso mostraremos algumas “pas-
sagens” dessas novas formas de realizar a
cantoria, no que imaginamos como uma in-
corporagao dos modernos meios de comu-

18 Me refiro aqui aos cantadores que iniciaram suas trajetdrias
nos anos 1980 e 1990 - novas geragoes, e 0s que iniciaram ja nos
anos 2000..

nicagdo no sentido de atualizar a tradicéo,
alterando-a e mantendo-a em seus aspec-
tos essenciais.

A cantoria nos meios virtuais...

o historiador e o ciberespaco...

Comecemos por uma rapida apre-
sentacao de alguns jovens cantadores’
no facebook para nos introduzirmos nesse
universo e para que possamos em alguma
medida avaliar estas novas praticas.

Régis Trindade

(fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=61024946914
40398&set=a.104095679759423.10872.100004769739317&type=1
&theater)

19 O trabalho desenvolvido por nés na pesquisa “A reinven¢ao da
tradigéo e os jovens: Cantoria nordestina entre o sertdo e a(s) cida-
de(s) (1970-2012)" constitui seu aporte metodoldgico em diversas
técnicas e métodos de investigagdo, dentre eles a netnografia e a
histéria oral. Foram selecionados jovens cantadores para entrevistas
e para acompanhar suas trajetorias socio-profissionais o que inclui
suas intervengdes no mundo virtual. Sdo até o presente momento
treze (13) os jovens cantadores entrevistados e que acompanhamos
virtualmente, em pelo menos 04 estados do nordeste: André Santos
em Maracanau (CE); Régis Trindade em Maracanau (CE); Raullino Sil-
va em Maracanau (CE), em duas oportunidades e em Caruaru (PE)
em uma oportunidade; Irmaos Rodrigues em Livramento (PB); os
Irméos Bessa em Limoeiro do Norte (CE); Jodo Lidio em Caruaru
(PE); Hemerson Vasconcelos em Caruaru (PE); Valdeiton Martins em
Caruaru (PE); Felipe Pereira em Natal (RN); Acrizio de Franga em For-
taleza (CE) e ainda Jairo e Jeferson Silva em Fortaleza (CE).



https://www.facebook.com/photo.php?fbid=610249469144039&set=a.104095679759423.10872.100004769739317&type=1&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=610249469144039&set=a.104095679759423.10872.100004769739317&type=1&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=610249469144039&set=a.104095679759423.10872.100004769739317&type=1&theater

A insercdo e utilizacdo dos meios vir-
tuais por parte dos cantadores nos chama-
ram atencdo, pois até o momento usando
suportes tedricos e metodoldgicos da an-
tropologia, havia sido possivel aproximar-
mo-nos de nossos “objetos’, contudo a par-
tir desse recente contexto se fez necessario
explorar novos campos e métodos para
que o fazer historiografico se efetivasse de
acordo com as necessidades de nossa pes-
quisa, deste modo nos inserimos com eles
no Ciberespaco e a partir disso na medida
da necessidade iamos incorporando as fer-
ramentas necessarias para a investigagao.

O cantador Régis Trindade, Jonas Be-
zerra, Jairo Silva e Jeferson Silva, irméos que
formam a dupla “Irmaos Silva’, todos eles
com maior ou menor frequéncia se utilizam
das redes virtuais para promover a cantoria
e seus trabalhos. Observe-se no exemplo
anterior (Régis Trindade) e nos seguintes -
Jonas Bezerra e os Irmaos Silva - a definicao
de cantador realizada por imagens e codi-
gos assumidos na propria fotografia usada
no perfil.

Jonas Bezerra

(fonte:https://www.facebook.com/jonasbezerra.repentista?fre-
f=ts)

Jeferson Silva e Jairo Silva

(fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=5410855760
574888&set=a.271669172999131.1073741864.100004681510511

&type=1&theater)

Em seus perfis, os vates se identificam
como artistas e profissionais da cantoria,
tendo como caracteristicas vestimentas
sociais, alguns ja colocam em suas informa-
¢Oes do perfil a profissdo de cantador e in-
titulacdo de repentista e ndo menos impor-
tante, mas um dos principais simbolos da
profissao, a viola na maioria das vezes esta
presente nas fotografias, como que para de-
terminar a posicao social e poética de cada
um deles.

O Ciberespaco é definido por Pierre
Levy (2000, p.23), como “o conjunto de téc-
nicas (materiais e intelectuais), de praticas,
de atitudes, de modos de pensamento e
de valores que se desenvolvem juntamen-
te com o crescimento do ciberespaco”. Esta
definicdo pode ser pensada de forma articu-
lada com a seguinte nocao de Cibercultura:

[...] podemos dizer que a cibercultura
configura-se como um campo interdis-
ciplinar de conhecimento relativamente
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auténomo, a vinculado a érea de Comu-
nicagcdo em matéria tedrico-epistemolo-
gica e metodoldgica. Talvez tenhamos
que levar em conta um conjunto de
elementos necessarios para a formagao
de um novo campo cientifico. O engen-
dramento de grupos de estudos interes-
sados em investigar a Cibercultura, na
area da Comunicagao, pode ser conside-
rado o primeiro indicio para a formagao
de uma nova disciplina ou até mesmo
uma area do conhecimento. (VALENCIA,
2012, p. 99).

Portanto, transitamos entre frontei-
ras de diversos campos do conhecimento
e também entre praticas que se diluem e
transitam elas proprias do mundo social-
mente estabelecido para o mundo virtual
e deste novamente para o mundo social.
Neste contexto, sabemos que da mesma
forma como a antropologia se aproxima da
etnografia, a ciberantropologia se aproxi-
ma da netnografia, podendo ser utilizadas
e pensadas em concomitancia com nossas
praticas de pesquisa.

No espaco virtual a cantoria ganhou
propagagdo ainda maior que a proporcio-
nada pela tradicdo oral (embora possamos
questionar aspectos de sua longevidade
ou sua permanéncia - ja apontados pela bi-
bliografia sobre as tradi¢des orais), a comu-
nidade de cantadores e apreciadores da
cantoria de repente possuem praticas que
com certo tempo de observagao vao sen-
do percebidas como caracteristicas suas,
os cantadores produzem versos, estes sdo
curtidos, comentados, o que algumas vezes
até desencadeia “pequenas pelejas” on line.

Facebook de Jonas Bezerra

(fonte: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=8497499418
20000&set=a.720720778056251.1073741925.100003550072306

&type=1&theater)

Uma aspecto interessante é o compar-
tilhamento de informacdes em diferentes
meios (whatsapp, facebook, instagram),
configurando uma articulacdo dentro da
rede. Os versos, imagens, programas, fol-
ders, programacoes, videos e manifestacoes
sdo compartilhados pelos apreciadores do
repente que também estdo na rede. Poetas
e poetisas (como se identificam os partici-
pes do sistema de cantoria) gravam videos
de versos autorais e dos considerados gran-
des cantadores, sempre demonstrando cui-
dado em creditar a autoria dos versos. Os
préprios cantadores, tanto os mais renoma-
dos quanto os menos conhecidos também
postam na rede suas apresentacoes, versos,
musicas tocando em casa, ou pequenos Vi-
deos de diversas formas de fazer a cantoria.

Os poetas e poetisas estabelecem um
fluxo de informagdes constante e de troca
de informagdes em uma interagao na qual
0s papéis de cada um se confundem. Além
disso, costumeiramente compartilham pos-
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tagens relacionadas a cantoria assim como
divulgacdo de eventos através de folders e
de conclamagdes feitas em forma de sexti-
Ihas gravadas em video, intervencao que re-
forca a participagdo de cada um e os vincu-
los estabelecidos, como se pode perceber
Nos casos a seguir:

Grupo de whasapp Verso e Viola

(fonte: https://web/whatsapp.com)
Registro: Ingrid Pinheiro.

Divulgagao de festival
(fonte:https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1114115518
7214548&set=a.251262778340070.62893.100003690499963&typ
e=3&theater)

“O Brasil pode parar, mas nossa cultura
nao!” O apelo e o elaborado material de di-
vulgacao sdo reveladores da aten¢do dada
aos participes desse processo e a0 mesmo
tempo revelam que ndo se descuidam de
acOes basicas de propaganda e marketing
estabelecidos na rede, ainda que ndo pos-
suam formacao especifica nessa area, o que
mais uma vez revela as habilidades dos can-
tadores na apropriacdo das linguagens e
estratégias midiaticas.

A criacdo de hastags - como é o caso
da hastag “#eucompartilhocultura” e os vi-
deos gravados pelos cantadores enaltecen-
do a cantoria de repente é uma forma de
consolidar a comunidade na internet, que
acaba se configurando como uma espécie
de sitio virtual dos cantadores, apologistas
e publicos que funciona como canal de in-
teracdo mais habil e emergente, ja que ne-
las se pode ter acesso direto a imensidao de
contelidos e contatos dos seus participan-
tes. Deste modo, a interacdo e conhecimen-
to que ocorrem em torno da cantoria se ddo
por aqueles que a produzem, consomem e
apreciam, ndo sendo um assunto muito po-
pular ou quem dird conhecido na maioria
das comunidades estabelecidas nas redes
sociais ainda que possa ser acessada por
qualquer internauta e cada vez mais irrom-
pam 0s Nossos espacos - privativos ?- com
chamadas e apelos sonoro-imagéticos.

E assim, que em um processo de in-
tegracdo das midias (SANTAELLA, 1996)
na qual se dd um intenso processo de cir-
culacdo articulada de dados, informacoes,
imagens, sons, cultura e da prépria poética
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«sertaneja» se integram os amantes da can-
toria, seus praticantes e pesquisadores. E
neste efervescente caldeirdo de motivagoes
e «afecgdes» (no sentido de algo contagian-
te), que os jovens cantadores mais uma vez
interferem e introduzem no sistema de can-
toria, algo ja bastante familiar deles de for-
ma redimensionada: os programas de radio.
Agora transmitidos ao vivo e repercutidos
ou retransmitidos também ao vivo pela in-
ternet e adaptados a este novo meio...

No inicio do ano de 2017 uma forma
um tanto diferenciada de aparecimento nos
meios virtuais ocorreu no mundo da canto-
ria e nas paginas do Facebook. Possibilita-
do pelo avanco dos recursos de gravacdo e
transmissdo ao vivo, jovens cantadores pas-
saram com auxilio de camaras de celular e
de redes wi-fi a gravar e transmitir, além de
arquivar seus programas de radio, por meio
do Facebook. Se antes alguns programas
eram transmitidos pelas préprias radios
por meio da internet, a novidade agora é o
acesso a som e imagens em movimento em
tempo real e com comunicacgédo direta por
meio de telefone e pelo préprio recurso de
didlogos realizados pelo Facebook. E como
se estivessem frente a frente cantadores e
publico... é como se estivessem em uma
cantoria...

A primeira manifestacdo que observa-
mos em nosso trabalho no ciberespaco foi
o programa Violas em Desafio dos irméos
Jonas Bezerra e Joas Rodrigues. Apresen-
tado de segunda a sexta na Radio Jornal
de Iguatu®. O programa Violas em Desafio
ocorre de segundas as sextas-feiras no ho-
rdrio de dez e trinta (10h30min) as onze e
trinta (11Th30min) da manha.

O programa tem a duracdo de uma
hora e compartilha dois modelos de expo-
sicdo: pelo radio e pela internet via Face-
book. Aqueles que o acompanham pelas
ondas de radio sdo espectadores de um
modelo tradicional de programacao, consti-
tuido com paradas comerciais que dividem
0 programa em blocos. J4 aqueles que os
acompanham via redes-sociais (facebook)
percebem o programa continuamente sem
intervalos. As duas formas se ddo simulta-
neamente e de forma articulada.

A interacdo dos apresentadores com o
publico é feitaem ambos os momentos “fora
do ar” ou “no ar” - de acordo com o meio
através do qual participam, os cantadores
|éem todos os comentarios que sdo direcio-
nados ao vivo durante a apresentacdo tanto

20 A cidade de Iguatu esta situada no centro-sul cearense e fica
aproximadamente a 393 quilémetros da capital Fortaleza. Se-
gundo o ultimo censo do IBGE (2016) possui cerca de 102.013
habitantes e vem se tornando um importante local no roteiro dos
cantadores devido ao surgimento das novas safras de repentis-
tas que habitam a regido e de programacao de radio voltada ao
género cantoria. Ja a radio apresenta um conteudo amplo em
sua programacao e atende perfeitamente a todos os parametros
de conexdes e interagao (radio e publico). A sua programagao é
voltada a abragar aos ouvintes da zona urbana como também
de localidades rurais que giram no em torno do pdlo de Iguatu.
A descricdo que serd apresentada nesse trabalho é proveniente
dos meios digitais, em especifico o Facebook, meio pelo qual o
programa é transmitido simultaneamente a transmissao por on-
das de radio. A pagina da radio pode ser acessada para ampliar
as informacgoes e possibilidades de consulta. Cf.: http://jornalam.
com.br/jornal/.
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por telefone, quanto por comentarios feitos
via internet. Na maioria das vezes os comen-
tarios sao lidos durante a parada comercial,
momento em que o programa estd sen-
do transmitido unicamente via Facebook.
Quando o programa volta a transmissao
simultanea, Jonas e Jods atendem pedidos
de ouvintes do radio que direcionam motes
ao participantes e apresentadores do pro-
grama, assim como também atendem aos
pedidos deixados nas pdginas digitais da
transmissdo. Os cantadores fazem um duplo
acompanhamento e os dois tipos de publi-
co se manifestam pelos dois meios.

Dentro dessa rede de interagdes entre
telefone, radio e internet podemos captar
o alcance do programa em todo territério
brasileiro. Nota-se dentro dos momentos de
“al6é ao publico” no decorrer do programa,
uma vasta gama de ouvintes que habitam
diversos lugares para além das fronteiras do
Nordeste, como cidades do centro-oeste,
Sul e Sudeste, tais quais: Sdo Paulo, Rio de
Janeiro, Coritiba, Goias, Brasilia entre tantos
outros, variando a cada transmissao.

A possibilidade do “ao vivo” no Face-
book revela como as fronteiras foram ainda
mais ampliadas através dos compartilha-
mentos que sao feitos durante as transmis-
sdes, nesse sentido, podemos quantificar o
numero de ouvintes que estdo conectados
durante a apresentacdo e principalmente
entender a aceita¢do do publico abrindo a
possibilidade de mapeamento e alcance de
suas redes de relacdes.

Para continuar nossas reflexdes nos
apropriaremos de uma transmissao realiza-

da, que foi gravada e depois fixada por meio
de transcricdo para posterior quantificacdo
e andlise. Trata-se do programa realizado no
dia 17 de maio de 2017%, que utilizaremos
aqui para caracterizar de forma sintética
nossa observacdo e apontar algumas das
caracteristicas mais marcantes dessa nova
realidade assumida pela cantoria.

Figura 01: Print de Transmissdo ao vivo do Programa Violas em
Desafio, dia 17.05.2017. Da esquerda para a direita Joas e Jonas
respectivamente.

Fonte: Acervo DICTIS.

Como exposto na imagem acima po-
demos destacar alguns dos principais as-
pectos de maior relevancia nessa andlise,
tais quais: o nimero de visualizagdes dos
que acompanharam em algum momento
da transmissdo ao vivo, estes contabilizan-
do dois mil e sessenta (2060) acessos ao
video em tempo real, e com o numero de
cento e oito (108) compartilhamentos. A

21 E interessante observar que apds sua transmissao ao vivo,
os programas ficam disponiveis na rede. Ainda ndao pudemos
precisar qual a duracao desta disponibilidade. O programa utili-
zado aqui pode ser encontrado no seguinte enderego eletroni-
co: https://www.facebook.com/jonasbezerra.repentista/videos/
vb.100003550072306/1208897522571905/?type=2&theater#
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quantidade de comentarios também foi
quantificada contabilizando um numero
de trezentos e vinte e um (321). Foi neste
programa um total de sete (7) pedidos do
publico (nUmero que o tempo de exibicdo
comporta). Por fim, as manifestacées do
tipo “curtidas, amei, risada ou ndo gostei”
que sdo deixadas pelo publico na transmis-
sdo contabilizaram precisamente a marca
de cento e noventa e cinco (195).

Uma das caracteristicas a partir das
quais os apresentadores conduzem o pro-
grama sdo os pedidos de compartilhamen-
to e de curtidas, todos os dias durante cada
apresentacdo sdo estabelecidos numeros
metas de compartilhamentos e ambos os
apresentadores pedem ao publico do cibe-
respaco a ajuda na proliferacdo das metas.
Os pedidos ocorrem as vezes de maneira
versada ou cantada durante os momentos
de desafio que ocorrem no programa.

Vejamos como Jods Rodrigues faz sua
parte da abertura do programa naquele 17
de maio de 2017:

[Vinheta de abertura. Joas olha ao ce-
lular provavelmente a participacdo do
publico e digita mensagens. Jonas faz a
sua fala introdutdria e abre o programal.
Bom dia Jonas, Brasil, Nordeste, Iguatu
e a partir desse momento a viola entra
na sua casa, através do radio, através do
computador, através do celular e vocé
que é inteligente comeca a comparti-
lhar e faz um programa sem escola, aqui
a qualidade vai na frente, a qualidade
chega até vocé de uma forma especial,
por isso vocé é meu convidado especial.
Vamos Juntos fortalecer a cultura, vamos
juntos trabalhar, porque a arte s6 é bo-

nita se tiver o seu apoio, vamos simbora
Jonas. (Joas Rodrigues. Violas em Desa-
fio, 17 de maio de 2017. Grifos nossos)

Apo6s checar o publico que assiste ao
programa enquanto Jonas Bezerra fala Joas
“antena-se” pelo celular. Percebe-se logo no
inicio (ou nas primeiras linhas) do bom dia
didrio do programa por ele realizado um
pedido de compartilhamento e desse modo
0 programa em poucos minutos de apre-
sentacdo alcanca rapidamente um grande
numero de ouvintes que ja se manifestam,
alguns que permanecem “plugados” outros
que oscilam (ndo sao visualizados entre os
participantes)? de maneira aleatdria. Dentro
dessa rede de compartilhamento, rapida-
mente pessoas de diversos meios sociais de
varios lugares podem ver e ter acesso a apre-
sentacdo do programa e esse ciberpublico®
manifesta-se dentro do horério do progra-
ma na barra de mensagens dizendo de onde
esta ouvindo e participando ativamente “da
cantoria” que acontece em tempo real.

Assim, se constitui a interacao entre
publico, ciberpublico e cantadores no pro-
grama, que acaba se constituindo como
uma espécie de cantoria.

22 Atribuimos essa oscilagao na visualizagao do publico na inter-
net a dois aspectos. Primeiro, o fator técnico relativo a qualidade
do servico da internet. Nem sempre em zonas rurais ou cidades
pequenas e médias do sertdao como Iguatu e por vezes mesmo em
grandes centros urbanos, as conexdes sao de tdo boa qualidade,
logo a instabilidade na transferéncia de dados muitas vezes dese-
quilibra para menos a quantidade de pessoas que acompanham
o programa devido a “quedas” no servico. Segundo, pelo horario
do programa que se situa no meio da manha, momento no qual
a maioria dos internautas e ouvintes se encontra em ambientes
como trabalho ou outra atividade laboral, assim dificultando a
visualizagao durante todo o tempo do programa.

23 Denominamos desta forma o publico que acompanha o progra-
ma pela internet. Neste caso € (til para diferenciar a forma de inte-
ragao com os cantadores e o programa. Este termo carece de maior
reflexdo e maturagao quanto ao seu significado e uso, no entanto
abrimos aqui a possibilidade de discuti-lo com publico mais amplo.
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Figura 2: Mensagens ao vivo, interagao publico e cantadores.

Fonte: Acervo DICTIS..

Como exposto acima, podemos perce-
ber a variedade de regides onde as pessoas
assistem e interagem virtualmente nesse
pequeno fragmento de comentdrios. Nesse
sentido, o programa abre para os cantado-
res a possibilidades de patrocinio devido os
novos horizontes que alcangcam com as suas
transmissoes e trabalhos, e a cada dia usam
também o espaco do programa para apre-
sentarem seus parceiros e incentivadores.

No transcorrer do programa os jovens
fazem diversas mengdes aos incentivadores
que investem de alguma maneira em suas
carreiras, diversos nomes sao repetidamen-
te mencionados em uma Unica transmissao
e assim é feito rotineiramente na apresen-
tacdo de cada programa. Alguns merecem
maior destaque em nossas analises como as
universidades e escolas privadas que usam
os jovens cantadores como divulgadores
de seus servicos, nesse sentido, o programa

transmite o interesse da educacédo privada
em varias areas e publicos interioranos que
acompanham o programa Violas em Desafio.

As agendas de viagens e divulgacdo
de eventos também sdo usadas em larga
escala cotidianamente, assim como os agra-
decimentos aos promoventes dos eventos
realizados e que ainda estdo para acontecer.
Nesse sentido, os jovens cantadores que
conduzem o programa entrelacam seus
contatos e fortalecem o circuito de eventos
que ocorrem no mundo da cantoria por to-
dos os lugares, proliferando nao sé os seus
trabalhos, mas também os trabalhos de to-
dos aqueles que compdem os bastidores da
cantoria, como: promoventes, patrocinado-
res, outros cantadores e publico.

Mandar um abraco para a toda capoei-
ra que nos escuta la no sitio do Ic6, um
abrago ao chefao ai Manuel de Gongal-
ves e eu tive |a no festival de Cajazeiras
com uma turma boa de grandes poetas
um abrago ao irmdo da poetisa Damia-
na Pereira que esteve |a e tantos outros
poetas ai do sete Sdo Pedro amigos que
nos temos um carinho enorme um abra-
¢0 aos amigos que tiveram |a de Triunfo
do poeta Miracele Batista é em Triunfo
no dia dezessete de junho (17) Jonas
Bezerra e Valdir Teles e um abraco aos
amigos que tiveram de... José da Penha
um abrago Jucelino Oliveira e obrigado
pela grande forca. Os amigos que tive-
ram de bom Jesus, um abraco de Dedé
Dias e toda essa turma boa. Os amigos
que tiveram de Cachoeiras dos [ndios,
um abraco Severino Calango sua mae
dona Chiquinha e toda essa turma boa
ai de Cachoeira dos Indios e os amigos
de Ipaumirim, um abraco Raimundo
Pontes e estaremos ai no dia dezesseis
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de junho (16) com Jonas Bezerra e Joas
Rodrigues na Chécara de Auri Aldo é
uma promocao de Raimundo Pontes de
Boluna e muita gente boa ai de Ipaumi-
rim. Um abra¢o aos amigos de Lavras da
mangabeira, onde estaremos no dia vin-
te e dois (22) dia vinte e dois de maio no
grande festival do poeta Izael Custddio,
mas também nos temos uma cantoria
no més de junho I3 na regido de Lavras
da Mangabeira que eu ja vou logo avisar
que a cantoria com Jonas Bezerra e com
Ismael Pereira no dia catorze (14) de ju-
nho é véspera de feriado de Corpus Cris-
to (14) de junho. Atencdo Carvoeiro de
Lavras da Mangabeira é dia catorze de
junho no sitio Timbauba dos Monteiros
na casa de Assis e Ediglé, procure ai Assis
e Ediglé sdo mais conhecido & do que
Coca-Cola na Timbauba dos monteiros
no dia catorze de junho Jonas Bezerra
e Ismael Pereira. No ultimo final de se-
mana eu estarei fazendo umas cantorias
com o poeta Felipe Pereira no dia vinte e
seis (26) de maio, vinte e seis, na ultima
sexta feira desse més estarei cantando
no Clube Campestre em Souza é uma
promocao de Jocival Abrantes, Jonas Be-
zerra e Felipe Pereira e vamos cantar na
terra dos Dinossauros vamos simbora e
no dia vinte sete (27) de maio no sdbado
serd uma cantoria la em Sao Miguel no
Rio Grande do Norte com a promogéao
do professor Joaci e la vai ter muito pro-
fessor e sé nos de aluno que vamo ta por
14! E dia vinte e sete (27) de maio Jonas
Bezerra e Felipe Pereira e no dia vinte e
oito (28) no domingo sera o festival de
Alexandria na promogao do poeta Miro
Pereira e muita gente boa em Alexandria
e eu estarei cantando com Acrizio de
Franca o poeta Chico Alves vem com o
seu bom dia. (Jonas Bezerra. Violas em
Desafio, 17 de maio 2017)

A vasta agenda apresentada, bem
como o grande numero de pessoas envolvi-
das e citadas na realizagdo das cantorias, é
revelador da teia que se constitui socialmen-
te, em bases tradicionais e que agora agrega
as redes virtuais para sua reconfiguragao.

Entre estas passagens apresentadas
e outras partes do programa eles cantam
varias modalidades tais como: sextilhas, de-
cassilabos, martelos agalopados, atendem
aos pedidos, desenvolvem os motes envia-
dos, até chegar ao seu final com os agrade-
cimentos feitos de forma falada e cantada.
O programa transcorre muito préoximo ao
que ocorre em uma cantoria tradicional ou
pé-de-parede, na qual o publico é saudado
inicialmente, eles agradecem aos presentes
e incentivadores a todo o momento, desen-
volvem estilos e atendem a qualquer tempo
os pedidos, sejam de motes ou de estilos e
improvisos diversos. Cantam, atingem o
apice com pedidos e estilos e se encami-
nham para o desfecho da mesma forma,
fazendo de forma falada e cantada.

Recentemente Castells questionava-
-se sobre as razdes que detonaram os
movimentos sociais juvenis por todo o
mundo, nos inicios do presente século.
Entre outras razbes, uma se destaca: a
capacidade de os jovens fazerem voar a
palavra no mundo Aanduti guazu. Os jo-
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vens mobilizam-se nas redes sociais, in-
terconectam-se, tecem tramas de cum-
plicidade, envolvem-se em novas redes
de comunicacédo de suporte a participa-
¢ao civica e politica: websites, facebook,
blogs, féruns, protestos online, etc. De
facto, quanto mais interativo é um pro-
cesso de comunicacdo, quanto mais a
palavra voa, maior é a probabilidade de
formacdo de processos de acao coletiva.
Tudo isto acontece no dominio cultural.
O essencial de todo o processo cultural é
a comunicagao. Se aceitarmos esta ideia
ha que desconfiar da metéfora da fron-
teira, pois no mundo Aanduti guazi a pa-
lavra tem o poder de sobrevoar frontei-
ras, interconectando culturas. Todas elas
diferentes em sua diversidade, todas elas
fazendo parte de uma grande teia cultu-
ral. (PAIS, 2016, p. 16).

Os jovens cantadores - profissionais
da palavra cantada - assumiram a tarefa de
reconfigurar a tradicdo da qual fazem parte,
na qual e através da qual constituiram suas
identidades, neste sentido a cantoria sobre-
voa fronteiras interconectando culturas e
seus sujeitos. E desta forma que a tradicdo
se reinventa e assim os jovens cantadores
tecem suas tramas plenas de historicidade...
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