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RESUMO

O género modinha cresceu numa época em que se buscava, urgentemente, uma ideia de
identidade nacional que, com a abolicdo da escraviddo e com a proclamagdo da Republica,
ganhou um novo enfoque perante a intelectualidade brasileira, traduzindo-se em ideias como
as de Silvio Romero que defendia o “branqueamento” racial e cultural do Brasil através da
miscigenagdo. Dessa forma, a modinha foi uma forma aparentemente despretensiosa de forjar
a unido passivel entre brancos e negros. Assim, buscamos discutir essa aparente despretensao
mostrando diversos conflitos que se manifestaram nas diferentes apropriacdes da cultura
popular através de duas formas de se fazer modinha, uma ao piano e outra ao violdo de 1888 a
1920. Com relacdo a tematica, eram recorrentes em ambos os casos o uso de assuntos
referentes ao meio, a raga e ao folclore. No entanto, nas modinhas ao piano de Alberto
Nepomuceno, Branca Rangel e do letrista Juvenal Galeno, foram encontradas a exaltacdo do
mestico, o elogio as zonas rurais e a ingenuidade do homem do campo, enquanto nas
modinhas ao violdo de Ramos Cotdco, Teixeirinha ¢ Carlos Severo, foram realcadas as
imagens do populacho, considerado costumes e praticas menores, enfatizando os problemas
urbanos dos trabalhadores formais e informais, a exaltacdo do negro e do mestigo, a ojeriza ao
“burgués”; mas com um tom de jocosidade e pilhéria.

Palavras Chave: Cultura Popular; Modinha; Disputa.



ABSTRACT

The genre little fashion, protoformer urban popular music, grew up in a time when urgently
sought a sense of national identity that, with the abolition of slavery and the proclamation of
the Republic, won a new direction before the Brazilian intellectuality, translating into ideas
such as Silvio Romero, who advocated the "whitening" of racial and cultural Brazil through
miscegenation. Seeks to discuss this apparent unpretentiousness with regard to the use of the
subject of race, middle and folklore from different appropriations of popular culture through
the ballroom little fashion and seresteira, piano and guitar, produced in Fortaleza between the
years from 1888 to 1920. It is noticed that while Alberto Nepomuceno and Branca Rangel, the
verses of Juvenal Galeno, embodied the idea of popular supported in German Romanticism,
which brought a sense of "naive spontaneity" and anonymity regarding rural and man of the
field; Ramos Cotoco, Teixeirinha and Carlos Severo, under the influence of the bohemian
lifestyle, characterized by the lack of concern with respect to material and social conventions,
appropriated the popular tied to urban areas and the problems of representing workers,
especially blacks and mestizos from of satire and comedy.

Keywords: Popular Culture; Modinha; Dispute.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo foi iniciada a partir da discussdo sobre o conceito de
cultura popular, bem como o das categorias musica popular ¢ musica erudita, surgidos para
resolver problemas estéticos e sociais, mas que até hoje, se mostram escorregadios quando
utilizados.

No fim do século XIX e inicio do século XX, quando esses termos ainda estavam
em formacdo, o surgimento da modinha acabou agravando ainda mais a indefini¢do, pois esse
género transitava entre ambos. O que existia era uma separa¢do entre musica rural e musica
urbana. Esta ultima se subdividia em trés partes: Musica artistica (considerada uma musica
com altos padrdes estéticos, técnicos e instrumentais), cangdo urbana, como o lundu e a
modinha (géneros considerados de segunda ordem, porque ndo tinham total aceitacdo nos
saldoes) e o popularesco, como a chula (género considerado de terceira ordem porque havia
imbuido muitas praticas da musica negra, como as dangas lascivas). O cerne das questdes
suscitadas neste trabalho estd na modinha produzida em Fortaleza e objetiva em linhas gerais,
o desvendamento de pontos obscuros do universo da cultura popular.'

A relevancia sociocultural da modinha foi enorme, por se tratar de um género
protoformador da musica popular urbana que crescia numa época em que se buscava,
urgentemente, uma ideia de identidade nacional que, com a aboli¢do da escravidao e com a
proclamacgdo da Republica, ganhou um novo enfoque perante a intelectualidade brasileira,
traduzindo-se em teorias como as de Silvio Romero que defendia o “branqueamento” racial e
cultural do Brasil através da miscigenac;éo.2 Dessa forma, a modinha foi uma forma
aparentemente despretensiosa de forjar a unido passivel entre brancos e negros. Assim,
buscamos discutir essa aparente despretensao mostrando diversos conflitos no que diz respeito
ao uso do tema da raga, do meio e do folclore, que se manifestaram nas diferentes
apropriagdes da cultura popular através da modinha produzida em Fortaleza entre aos anos de
1888 a 1920.

A modinha enquanto género musical contém certas caracteristicas estéticas que a
podem singularizar, a exemplo de outros géneros. Ela pode conter elementos ritmicos,

melddicos, harmonicos, formais e prosddicos como fatores de identificagdo. No entanto,

' TINHORAO, José Ramos. As origens da cancio urbana. Sio Paulo: Editora 34, 2011.
2 ROMERQO, Silvio. Histéria da literatura brasileira. 5. ed. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora,
1953.
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Manuel Veiga, doutor em etnomusicologia, aponta que o termo modinha era aplicado no
Ceara genericamente para designar um grupo de géneros musicais, cuja tematica era a paixao
roméantica com a finalidade das serestas e serenatas ou simplesmente uma canc¢do de cunho
lirico cantada em portugués. Dessa forma, todas as musicas catalogadas como modinhas no
periodo por pesquisadores foram utilizadas, mesmo entendendo que alguns desses
compositores ndo se dedicavam totalmente ao género.

O primeiro contato com as fontes foi empolgante, pois se percebeu a possibilidade
de trazer a tona uma histéria da composicio, execugdo e recepcio de modinhas® de grupos
“vindos de baixo”, ou seja, de individuos silenciados que, dificilmente, apareceriam em fontes
oficias. Ao ler o livio A modinha cearense,® de Edigar de Alencar,’ por exemplo, acreditei ter
encontrado esses sujeitos, mas o tempo mostrou que essas conclusdes foram precipitadas.

Quando Renato Ortiz publicou em 1992 no livro Romdnticos e Folcloristas,® suas
reflexdes sobre o uso no século XIX do termo popular por literatos, defendeu a ideia de que a
sua utilizagdo foi uma rejeicdo a tudo aquilo que ndo era erudito. Os escritores romanticos
agiam como anfibios biculturais, ou seja, visitavam ambientes periféricos em busca de
inspiracgdo intelectual, mas nao deixavam que ocorresse o contrario em seu meio social. Com
a analise das fontes desta pesquisa, percebeu-se que algo semelhante ocorria com os musicos
fortalezenses. Muitos deles partilhavam dos ideais romanticos € buscavam nas zonas
periféricas o “popular”, representado pela musica rural e musica de origem negra, com a
finalidade de se apropriarem delas e, em seguida, refina-las, mas os individuos que habitavam
esse territorio, em geral negros, mesticos e retirantes da seca, ndo tinham acesso as
festividades desses artistas.

No entanto, apesar de se perceber uma troca cultural discrepante ¢ muitas vezes
autoritdria, pois os musicos que nomeavam algo como popular, usavam o seu poder de

triagem e de separacgdo, os negros € mesti¢os conseguiam se beneficiar minimamente quando

? 0 termo “modinha” aparece em Portugal no ultimo quarto do século XVIII, talvez pelo diminutivo de “moda”
ou derivado de “mote”. No primeiro caso, a “moda” seria a cangdo tipica do folclore portugués, mas também
uma designacdo mais genérica para cantigas desse século, frequentemente a duas vozes com acompanhamento
de cravo; “mote”, na segunda hipodtese, com o sentido de um conceito expresso num distico ou numa quadra,
para ser glosado, comentado, como ocorre com muitos textos de modinhas. Cf.: VEIGA, Manuel. Achegas para
um sarau de modinhas brasileiras. Revista de Cultura da Bahia, Salvador, v. 17, 1998, p. 77-122.

* ALENCAR, Edigar de. A modinha cearense. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara, 1967.

> Edigar de Alencar nasceu em Fortaleza no ano de 1901. Estudou as primeiras letras na escola em que a mée
Antdnia de Faria Ramos, irma do modinheiro Raimundo Ramos, lecionava. Na década de 1920, mudou-se para o
Rio de Janeiro, onde trabalhou na imprensa como critico de musica, teatro e literario. A musica foi uma de suas
grandes paixdes ja que ainda no Rio de Janeiro foi diretor do Museu da Imagem e do Som e escreveu livros
sobre o tema como, por exemplo, “A modinha cearense”, “Variagdes em Tom Menor”, “O Carnaval Carioca
Através da Musica” e o “Nosso Sinhd do Samba”. Cf.: GIRAO, Raimundo. Fortaleza e a cronica histérica. 2°
ed. Fortaleza: Casa José de Alencar/ Programa Editorial UFC, 1997.

% ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas. Sio Paulo: Relogio d’Agua, 1992.
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presenciavam o processo criativo das composicdoes de bo€mios nos ambientes publicos,
atrelando um novo saber musical aos seus. Esta troca cultural minima era mais dificil de
existir no processo criativo literario, porque os escritores costumam produzir obras em sua
propria residéncia ou no ambiente de trabalho, impedindo que alguém usufruisse do seu
conhecimento através da observacdo. A discrepancia maior ocorria mesmo na musica
artistica, porque o musico pegava o saber do ambiente periférico e produzia na maioria das
vezes nos conservatorios ou nos instrumentos que possuia em sua residéncia. Porém, mais ou
menos consciente de sua arrogéncia, ele esfor¢ava por se tranquilizar amando e apoiando o
povo. O popular ndo seria uma categoria pertencente ao povo, pois ela foi criada e
dissimulada.

Com relacdo a tematica, eram recorrentes em ambos 0s casos o uso de assuntos
referentes ao meio, a raga e¢ ao folclore. No entanto, nas modinhas ao piano de Alberto
Nepomuceno, Branca Rangel e do letrista Juvenal Galeno, foram encontradas a exaltacdo do
mesti¢o, o elogio as zonas rurais e a ingenuidade do homem do campo, enquanto nas
modinhas ao violdo de Ramos Cotoco, Teixeirinha e Carlos Severo, foram realcadas as
imagens do populacho, considerado costumes e praticas menores, enfatizando os problemas
urbanos dos trabalhadores formais e informais, a exaltacdo do negro e do mestigo, a ojeriza ao
“burgués”; mas com um tom de jocosidade e pilhéria.

O periodo pesquisado compreende os anos de 1888 a 1920, justificando-se tal
intervalo por ter sido de 1888 os primeiros registros de modinhas fortalezenses que
tematizavam a cultura popular, como, por exemplo, as partituras de Ramos Cotoco; e de 1920
as ultimas produg¢des do género modinha de Alberto Nepomuceno. As fontes demonstram que
o recorte foi fortemente marcado por disputas ideologicas entre os modinheiros.

Adolfo de Varnhagen’ e Gilberto Freyre® ja analisavam em seus estudos a
importancia da modinha na vida social dos individuos. O interesse dos pesquisadores ocorreu
por ser esse um dos géneros musicais protoformadores da musica popular urbana’
predominante no cotidiano das nascentes metropoles brasileiras. O primeiro compositor

reconhecido por estilizar e divulgar esse género foi o mulato carioca tocador de viola

" VARNHAGEN, F. A. Florilégio da poesia brasileira. Rio de Janeiro: Academia brasileira de Letras, 1946, 3
vols., p. 42. O texto foi republicado no ano seguinte, com algumas modificagdes, na secdo “Biografias” da
Revista do Instituto Historico e Geografico Brasileiro (vol. 14, 1851), com o titulo “Domingos Caldas Barboza™.
! FREYRE, Gilberto. Ordem e Progresso. Rio de Janeiro: José Olimpio, 1959.

? Compreendida como produto do fim do século XIX e inicio do XX. Esta estreitamente relacionada ao

crescimento urbano e a importancia dada a autoria e a profissionalizacdo do artista. Cf.: NAPOLITANO,
Marcos. Historia e musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2002.
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Domingos Caldas Barbosa. Para José Ramos Tinhordo'® a modinha desse compositor, que era
filho de um portugués com uma mulata angolana, tinha um carater popular, por ser flexivel a
entrada do lundu.'' Porém, quando Caldas Barbosa fez fama em Portugal em meados do
século XVIII, a modinha foi modificada em sua forma por musicos eruditos que a
transformaram em cang¢do cameristica tipicamente de saldo. Quando a modinha voltou para o
Brasil em meados do século XIX, as elites cariocas se apropriaram do género e somente no
fim do mesmo século, com o advento das serenatas a luz dos lampides, foi que a modinha
retornou as ruas, popularizando-se nas maos dos violeiros.

A modinha de saldo, como era chamada a cangdo em portugués de cunho lirico no
Ceara naquele periodo, tem sua historia intrinsecamente ligada a cangdo para piano e voz. A
opereta e o lied alemdo foram os dois géneros que inspiraram a modinha de saldo ao longo do
século XVIII e XIX. No entanto, os movimentos atrelados a questdo nacionalista ¢ ao
Romantismo marcaram a histéria da musica decisivamente, fazendo com que compositores
buscassem fundir a musica artistica com o que houvesse de melhor na rural. Alberto
Nepomuceno, Juvenal Galeno e Branca Rangel, preocupados com a urgéncia de encontrar e
expor elementos que representassem a nacdo, incorporaram a ideia de popular, sobretudo
apoiada na do Romantismo alemao, que trazia uma acepc¢do de "espontaneidade ingénua" e
anonimato, caracteristicos de uma coletividade homogénea e una que se poderia considerar a
alma nacional.

A partir de uma Otica de carater naturalista e preocupado com o registro
documental da cultura nacional, as especificidades raciais de um povo ainda indefinido se
tornaram mote de suas discussdes. A doutrina naturalista se baseava em caracteres fisicos
como o solo e a raga, a lingua e os costumes. O determinismo geografico e biologico dessa
forma de representar a nacdo negava a liberdade de escolha e era traduzido em praticas
politicas autoritarias. Isso fez com que, sobretudo, Alberto Nepomuceno, buscasse o carater
da “musica popular brasileira” nas origens étnicas.

Além de compositor, Alberto Nepomuceno foi pianista, organista e regente. Em
sua juventude Nepomuceno deixou o Ceard, mas visitou continuamente a cidade devido ao
elo sentimental com os parentes, amigos ¢ com a propria Fortaleza. Teve muito apresso as

questdes abolicionistas, filiando-se ao Centro 25 de Dezembro, através de suas ligagdes com

\

' TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da miisica popular brasileira: da modinha & cangio de
protesto. Petropolis, RJ: Ed. Vozes, 1978. p. 12.

"0 lundu foi, juntamente com a modinha, os géneros protoformadores da musica popular urbana brasileira. O
lundu chegou ao Brasil por intermédio dos escravos bantos em 1549 e foi muito criticado por ter na danga
(umbigada) caracteristicas lascivas.
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Jodo Cordeiro e Jodo Brigido, este ultimo diretor do jornal Unitario. As cangdes de
Nepomuceno eclodem a partir do /ied romantico, passam pelo surgimento da mélodie
francesa e culminam com a génese da cangdo brasileira a partir da modinha. O poeta Juvenal
Galeno também desde cedo aderiu a causa do abolicionismo, escrevendo obras que
abordavam o assunto. Ja4 Branca Rangel foi pianista e uma das fundadoras do Conservatorio
de Musica Alberto Nepomuceno.

J4 a modinha seresteira estd ligada ao nascimento da Industria do Disco. A musica
popular urbana passou a ser mais curta pela necessidade que se tinha do musico gravar as
composi¢des em um pequeno espaco que continha os cilindros e discos de cera, considerados
os primeiros aparelhos de som mecénico. Dessa forma, a musica passou a ser difundida de
uma maneira mais rapida e pratica porque o tempo de gravacdo era pequeno, sendo por volta
de trés minutos cada musica. Foi um momento em que se passou a pensar na comercializagao
da musica, criando-se a preocupacdo da autoria da obra, bem diferente do periodo anterior ao
século XIX, em que muitas melodias se perderam no anonimato.

O estilo boémio, que se caracterizava pela despreocupacdo em relacdo a grandes
somas monetarias € as normas sociais impostas pelo Estado, Igreja ou por familias
conservadoras, foi incluida nas modinhas desses compositores, que se obstinaram a projetar
socialmente as camadas menos favorecidas, como trabalhadores urbanos, negros, mestigos,
retirantes, caboclos, se distanciado do romantismo ufanista e realcando as imagens do
populacho.'? Outra grande influéncia foi a dos cantores e instrumentistas cariocas de projecao,
que usavam o rétulo de popular como sindénimo de autenticidade na tentativa de garantir um
publico consumidor de suas musicas, tendo Fred Figner e Pedro Quaresma como grandes
aliados. Quanto aos cearenses, além de modinheiro, Ramos Cotoco era poeta e artista plastico.
Uma figura excéntrica que, muitas vezes, chocava a elite com o seu jeito irreverente. Era de
costume adotar na lapela do paletd enormes girassois. Ja Teixeirinha era poeta, funciondrio
publico, arrendatario e barman do Teatro José de Alencar e funcionario publico. Carlos
Severo era poeta, artista plastico e teatrélogo.

O pesquisador Edigar de Alencar aponta que as modinhas tiveram um alcance em
todas as camadas sociais. Esse sucesso ¢ intrigante, pois, nesse periodo, as musicas eram
transmitidas oralmente ou por meio de discos de cera, cilindros, partituras e caderno de

modinhas. Os aparelhos de comunicagdo de massa, como o radio, surgiram na cidade apenas

12 A partir da leitura de Bolléme, entendemos que a expressio “populacho” poderia ser utilizada como tentativa
de rejeitar todos os que ndo faziam parte “do mundo dito civilizado”. O uso da expressdo era tomado como
discurso para excluir todos 0s que pensavam e agiam de maneira diferente.
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na década de 1930. O romance de Oliveira Paiva," intitulado 4 afilhada, reforca a preferéncia
pelo género em nossa capital, narrando que desde “mocgas de familia” e donas de casa até
bébados e prostitutas, cantavam e dangavam ao som das modinhas. No entanto, esses diversos
grupos ocupavam espacos diferentes nessa sociabilidade musical, desde saldes e
conservatorios a botecos e prostibulos.'*

Com relacgdo as fontes que estdo sendo utilizadas para a pesquisa, além de ter sido
trabalhado o livro de modinhas de Edigar de Alencar, o livio de Ramos Cotdco intitulado
Cantares Bohémios,15 jornais, romances ¢ livros de cronicas, coletaram-se também os
arquivos sonoros disponibilizados pelo colecionador Miguel Angelo de Azevedo, mais
conhecido como Nirez, ¢ partituras encontradas no Conservatério de Musica Alberto
Nepomuceno e na Casa Juvenal Galeno. Antonio Santiago Galeno, neto do poeta, ao permitir
0 acesso as partituras, algumas inéditas, de Branca Rangel, de Alberto Nepomuceno, com
parceria do poeta Juvenal Galeno, proporcionou discussdes mais aprofundadas sobre os
aspectos da cultura popular compartilhados por esse grupo. Porém, a maior descoberta nesse
arquivo foi a da partitura da musica de Branca Rangel intitulada Minha terra, que o
pesquisador Batista Siqueira'® a colocou no seu catadlogo de modinhas como obra de autor
desconhecido e o livro de Teixeirinha intitulado Cacos de jéia."”

Para a analise desses arquivos sonoros e partituras, buscaram-se trabalhos
semelhantes com a finalidade de resolver as duvidas de carater tedrico-metodologico. Foi
entdo que se deparou com os estudos dos historiadores Marcos Napolitano'® ¢ José Vinci de
Moraes'’, que apresentavam discussdes pertinentes sobre Historia-Musica, e fizeram um
alerta para os historiadores analisarem a musica por completo, ou seja, letra, melodia,
harmonia e ritmo. Esses estudos proporcionaram uma melhor abordagem dos elementos
SONOros nessa pesquisa.

Os estudos sobre musica, os relatos de historiadores e as fontes de origem

memorialistica, ajudaram a pensar como os instrumentos musicais foram relevantes para os

'3 Manuel de Oliveira Paiva nasceu em Fortaleza no de 1861. Em sua juventude cursou o seminério do Crato,
mas trocou a vida eclesiastica pela militar, indo estudar no Rio de Janeiro e retornando a terra natal em 1883.
Teve participagdo na campanha abolicionista sendo colaborador do jornal O Libertador em 1889 e A Quinzena.
Escreveu os livros “A Afilhada” e “Dona Guidinha do Pogo”, cronicas de costumes editados muitos anos depois
da sua morte. Cf.: STUDART, Guilherme. [Bardo de Studart]. Diccionario Bio-Biblioghafico Cearense.
Fortaleza: Typo-Lithographia a vapor: 1910.

" PAIVA, Manuel de Oliveira. A Afilhada. Fortaleza: Academia Cearense de Letras, 1961.

'S RAMOS, Raimundo. Cantares Bohémios. Fortaleza: Empreza Typ. Lithographica, 1906.

16 SIQUEIRA, Batista. Modinhas do Passado. 2 ed. Rio de Janeiro: Folha Carioca Editora, 1979.

7 MENDES, Carlos Teixeira. Cacos de Joia. Fortaleza: Editora do Autor, 1969.

'8 NAPOLITANO, Marcos. 2002. Op., cit.

' MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e musica: cangdo popular e conhecimento histérico. In: Revista
Brasileira de Historia, Sao Paulo, v. 20, n°. 39, p. 203-221, 2000.
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processos de sociabilidade entre os individuos e distin¢do social dos grupos. Os cronistas da
cidade também trazem informagdes sobre festas populares e rodas de musicos que se fixavam
em pragas, botequins e cafés. As obras utilizadas foram os romances A4 afilhada (Oliveira
Paiva), A normalista (Adolfo Caminha)®® e Mississipi (Gustavo Barroso)*'; os livros de
cronicas Varia¢oes em tom menor e Fortaleza de ontem e anteontem e o estudo sobre musica
A modinha cearense, de Edigar de Alencar, Consulado da China, Coragdo de menino e Ao
som da viola (Gustavo Barroso), Fortaleza velha (Jodo Nogueira),”> Coisas que o tempo levou
(Raimundo de Menezes),” Novos retratos e lembrancas (Antonio Sales),”* Fortaleza
descal¢a (Otacilio de Azevedo),” O Inventdrio do cotidiano, Capitulos de Histéria da
Fortaleza do século XIX (Eduardo Campos)*®; e o livro Geografia estética de Fortaleza (do

historiador Raimundo Girﬁo).27

% Adolfo Ferreira Caminha nasceu 1867 na cidade de Aracati. Em sua juventude foi para o Rio de Janeiro,
ingressando na Marinha de Guerra em 1883, chegando ao posto de segundo-tenente. Em 1888, transferiu-se para
Fortaleza, foi for¢cado a dar baixa apos rapto da esposa de um alferes, com a qual passou a viver. No Ceara foi
um dos mentores da Padaria Espiritual. Suas principais obras foram “A Normalista” e “O bom crioulo”. Nesse
ultimo abordou o homossexualismo, tema tabu no periodo. Cf.: STUDART, Guilherme. 1910. Op., cit.

! Gustavo Dodt Barroso nasceu em Fortaleza em 1888. Estudou as primeiras letras no Colégio Parténon,
cursando em seguida o Liceu do Ceara e a Faculdade de Direito do Ceara, concluido na Faculdade de Direito do
Rio de Janeiro. Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1910. Foi colaborador em varios periodicos, Secretario de
Interior e Justica, Deputado Federal, Membro da Academia Brasileira de Letras, fundou e dirigiu o Museu
Nacional e ¢ autor de um grande numero de livros, incluindo trés volumes de reminiscéncias. Cf.: GIRAO,
Raimundo. 2007. Op., cit.

22 Jodo Franklin de Alencar Nogueira nasceu em Fortaleza no ano de 1867. Formou-se engenheiro pela Escola
Politécnica do Rio de Janeiro. Nas letras, foi colaborador de varios periodicos da cidade no periodo de 1921 a
1942. Cf.: 1d., Ibid.

23 Raimundo de Menezes nasceu em Fortaleza em 1903. Bacharelou-se advogado e exerceu carreira de delegado
de policia em Sdo Paulo. Iniciou a carreira nas letras escrevendo cronicas para um programa de radio intitulado
“Coisas que o tempo levou...”, da recentemente inaugurada Ceard Radio Club. Aposentado, dedicou-se ao
jornalismo e & crénica musical. E autor de varias biografias e estudos sobre musica. Cf.: GIRAO, Raimundo.
1997, Op., cit.

2 Anténio Sales nasceu em Paracuru em 1918 ¢ morreu em 1940 em Fortaleza. Foi romancista, poeta ¢ membro
fundador da Padaria Espiritual e do jornalzinho “O P#o”. Participou dos embates politicos da época, escrevendo
para jornais oposicionistas ao governo de Nogueira Accioly. Cf.: Studart, Guilherme. 1910. Op., cit.

% Otacilio Ferreira de Azevedo nasceu no municipio de Redengdo em 1896. Em 1910 mudou-se com a mée ¢ o
irmdo mais novo para Fortaleza, onde ja residia o seu irmdo mais velho, Julio Azevedo. Foi pintor, escritor,
fotdgrafo, muiisico e membro da Academia Cearense de Letras. Cf.: GIRAO, Raimundo. 1997. Op., cit.

* Manuel Eduardo Pinheiro Campos nasceu em Guaitiba em 1923, mas ainda menino mudou-se para Fortaleza.
Foi presidente da Ceard Radio Club, do Instituto do Ceara, Secretario de Cultura e membro da Academia
Cearense de Letras. No campo literario escreveu contos, cronicas, poesias e romances. Cf.: GIRAO, Raimundo.
Op., cit.

" Raimundo Girfio nasceu em 1900 na cidade de Fortaleza. Escreveu 54 obras relacionadas a temas de Geografia
e Historia. Como homem publico, desempenhou as fungdes de prefeito de Fortaleza, ministro do Tribunal de
Contas do Estado do Ceara e secretario de Cultura do estado do Ceara. Como intelectual, deixou uma obra com
54 titulos, entre livros e plaquetas, versando principalmente sobre a historia e a geografia de seu estado, além de
ter organizado 12 obras de variados assuntos. Da historia do Ceara, que mereceu seu maior interesse e empenho,
foi um dos mais proficuos intérpretes. Seus estudos e escritos abrangem, também, o direito, a geografia, a
economia, a antropologia, a literatura, a filologia, a genealogia, a memorialistica e a ensaistica. Cf.. CHAVES
JUNIOR, Euripedes. Raimundo Girio — Poligrafo e Homem Puiblico. Fortaleza: Stylus Comunicagdes 1986.
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A escrita memorialistica ¢, sobretudo, marcada por um desejo de retorno a um
passado que ndo deveria ter mudado. Ele ¢ guardado na tentativa de algum momento ser
restituido. O saudosismo e o sentimento de lembrar a si e aos outros estdo constantemente
presentes nessa escrita. Nesta pesquisa, percebe-se que ¢ necessario buscar o passado de sons
que sdo evocados nas memorias afetivas desses individuos. No entanto, o tom saudoso e
afetivo dado pelos memorialistas a cidade e seu cotidiano e o tratamento dicotdmico garantido
por eles a cultura popular levou a garimpagem de outros tipos de fontes que mostrassem
perspectivas diferentes do objeto em questdo. Os periddicos possibilitam acesso a uma grande
quantidade de informes e opinides sobre o dia a dia da cidade no periodo estudado. Foram
utilizados os jornais O Pdo”® (1892-1898), O Libertador™ (1888-1891), O Cearense®® (1888-
1891), A Republica (1911) e O Unitario®' (1908-1911). A maioria dos periddicos estava em
defesa dos interesses das elites e do controle e progresso da populagdo. Nao era raro ver uma
publicacdo apontando praticas tidas como “desviantes”. Por isso, busca-se entender a tensdo
existente entre a musica vinda das improvisagdes populares, considerada retrograda, e a
musica vinda da Europa, considerada pelos escritores dos peridodicos como civilizada.

Os Almanach do Ceard (1888-1920) e os artigos de Pedro Verissimo, Mozart
Soriano e Liberal de Castro na Revista do Instituto do Ceard — Historico Geografico e
Antropologico também fizeram parte da pesquisa. Na tentativa de entender o lugar social de
onde esses individuos “falavam”, foi empenhado um esforgo nas leituras biograficas como o

Diccionario Bio-Bibliographico do Bardo de Studart,® que traz a trajetéria de alguns dos

2 O Pio foi um jornal que surgiu no ano de 1892. A cada domingo oito paginas eram "amassadas" pelos
membros da Padaria Espiritual. A Padaria Espiritual era considerada pelos seus fundadores como uma
Agremiacdo de Rapazes e Letras. Antonio Sales foi o grande idealizador e responsavel pela originalidade da
agremiagdo junto a Lopes Filho, Ulisses Bezerra, Sabino Batista, Alvaro Martins Temistocles Machado e
Tibarcio de Freitas. Tinham por influéncia grandes nomes da literatura nacional e mundial. Cf.: O PAO.
Fortaleza: Edigdo fac-similar de jul. 1892 out. 1896, publicagido quinzenal, 6rgio da Padaria Espiritual.

» Orgio da Sociedade Cearense Libertadora de Fortaleza, aparecido a 1° de janeiro de 1881. Tinha como
redatores: Anténio Martins, Antonio Bezerra de Menezes e Telles Marrocos. “O Libertador”, bem como “O
Estado do Ceard”, em virtude de acordo estabelecido entre o Centro Republicano e a Unido Republicana,
desapareceu da imprensa a 09 de abril de 1892, aparecendo em seu lugar “A Republica”, 6rgao do novo partido,
o Federalista, em que se fundiram aquelas duas agremiagdes politicas. Cf.: CEARA, Biblioteca Publica Gov.
Menezes Pimentel. Departamento de Patrimdnio Cultural. Nucleo de Microfilmagem. Jornais Cearenses em
Microformas, Catalogo geral. Fortaleza: Secretaria de Cultura, Turismo e Desporto, 1988. pp. 33-34.

*® Orgdo do partido liberal publicado em Fortaleza, a partir de 4 de outubro de 1846. Algum tempo apds a
proclamacdo da Republica, até 25 de fevereiro de 1891, foi publicado com o titulo de “6rgdo democratico”.
Desapareceu por ocasido da queda de José Clarindo. Cf.: Id., Ibid.

*! Fundado por Jodo Brigido em 8 de abril de 1903, para combater a oligarquia aciolina. Com a derrubada desta,
passou a fazer oposi¢io ao governo do Franco Rabelo. Em 26 de janeiro de 1904 foi o UNITARIO destruido por
uma malta de desordeiros. Suspendeu a sua publicagdo em 1918, voltando a circular em 16 de fevereiro de 1935
para logo desaparece. Cf.: Id., Ibidem.

32 Guilherme Chambly Studart, o Bardo de Studart nasceu em Fortaleza no ano de 1856. Foi um médico,
historiador e vice-consul do Reino Unido no Ceara. Fez os primeiros estudos no Ateneu Cearense, transferindo-
se, posteriormente, para o Ginasio Bahiano. Matriculou-se, em 1872, na Faculdade de Medicina da Bahia, onde
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compositores mencionados nessa pesquisa, o Cantares boémios de Raimundo Ramos, Lendas
e cangoes populares de Juvenal Galeno e Cacos de joia de Teixeirinha.

Desta forma, a problematica central e as questdes levantadas a partir dela levaram
a estruturacdo da dissertacdo em trés capitulos. No primeiro deles, tem-se o objetivo de
analisar o circuito musical em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do século XX. Para
isso, dividimo-lo em trés itens: No primeiro discutimos sobre as disputas dos individuos
envolvidos com a musica pelos espacos de lazer; no segundo, analisamos as praticas musicais
que se desenvolviam na cidade de Fortaleza; no terceiro abordamos as produgdes musicais ¢ a
condi¢do do musico, que tocavam individualmente ou em bandas, orquestras de pau e corda,
entre outros.

No segundo capitulo, foi analisada a cultura popular apropriada por Alberto
Nepomuceno, Branca Rangel e Juvenal Galeno, refletindo-se sobre a énfase nas zonas rurais e
na ingenuidade com que o homem do campo ¢ retratado. No primeiro item deste capitulo,
apresenta-se a modinha brasileira e a busca de compositores de todo o Brasil pela identidade
sonora da na¢do. No segundo item sdo reveladas as influéncias musicais da modinha de saldo,
que se encontra no lied e na opera, bem como suas imbricacdes com o Romantismo. No
terceiro item, sdo enfocadas as trajetorias que se cruzaram desses sujeitos envolvidos com a
producdo de modinha ao piano. Enfim no ultimo item, o cerne da questdo sdo as analises das
modinhas de saldo produzidas por esses sujeitos.

No terceiro capitulo foi analisada a cultura popular apropriada por Ramos Coté6co,
Teixeirinha e Carlos Severo, refletindo-se sobre a énfase nas zonas urbanas ¢ nos problemas
dos mais humildes nas grandes cidades, sobretudo de negros e mesticos, representados através
das imagens do populacho. No primeiro deste capitulo, busca-se dissertar sobre 0 movimento
musical carioca no periodo, que chegou a influenciar profundamente a composicdo de
modinha seresteira em Fortaleza, sobretudo a partir da figura de Catulo, que fez com que eles
pensassem mais sobre a utilizacdo do termo popular como estratégia para garantir um maior
numero de ouvintes de suas modinhas. No segundo item, sdo apresentados os modinheiros,
bem como suas relagdes com a boemia. E, no ultimo item, estdo as analises das modinhas

seresteiras produzidas por esses individuos.

doutorou-se em 1877. Exerceu, durante muitos anos, a atividade médica, principalmente no Hospital de Caridade
de Fortaleza.Participou ativamente do movimento abolicionista no Ceara, como um dos membros da Sociedade
Cearense Libertadora. Discordando dos meios defendidos por esta, desliga-se para fundar, ao lado de Meton de
Alencar, o Centro Abolicionista 25 de Dezembro, em 1883. Logo depois da morte do pai, em 1878, herdou o
titulo de vice-consul britdnico no Ceara. Foi membro de inimeras institui¢des, destacando-se a Academia
Cearense de Letras, o Instituto do Ceara, o Centro Médico Cearense e o Instituto Historico e Geografico
Brasileiro. Cf.: GIRAO, Raimundo. 1997. Op., cit.
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CAPITULO 1
O CIRCUITO MUSICAL EM FORTALEZA NO FIM DO SECULO
XIX E INICIO DO XX.

A verdadeira arte nfo esta sujeita as restricdes dos métodos. Da
inteira liberdade de sentimento ao artista que pode criar os seus
proprios canones. A pintura, a poesia, a escultura e a musica
antecederam cronologicamente a perspectiva, ao metro, ao
estudo da plastica anatomica e a batuta — servindo-lhe, depois,
esses atributos para o seu aperfeigoamento.

Otacilio de Azevedo®*

No fim do século XIX e inicio do XX alguns tedricos europeus pensaram e
narraram de diferentes formas o impacto das transformacgdes tecnoldgicas e cientificas que
estavam ocorrendo em alguns paises desse continente. As explicacdes de mundo criadas pelos
intelectuais europeus eram baseadas, em sua maioria, nas teorias cientificistas, sobretudo as
darwinistas e positivistas, deixando em crise os argumentos religiosos que predominaram, por
um longo periodo, em grande parte no ocidente. Baseados em ideias evolucionistas de
progresso, através da prosperidade da industria, da ciéncia e, sobretudo, dos “bons costumes”,
as nacdes desenvolvidas se dirigiram aos paises mais atrasados com o intuito de “salva-los da
barbarie”. Em termos culturais, esses estudiosos pensavam de forma comparativa, em que as
sociedades mais primitivas passariam por diferentes etapas até alcancarem o estidgio de
“civilidade”, tendo como modelo de base a sociedade europeia, sobretudo a capital francesa,
Paris.

O estilo de vida parisiense foi “copiado” em diversas capitais brasileiras, assim
como suas reformas urbanisticas e seus bens culturais, como o vestuario, os livros de August
Comte ¢ as artes, consideradas as expressoes por exceléncia do grau de progresso de uma
civilizagdo. Em Fortaleza, o contato com os estrangeiros gerou divergéncias de opinides, que
podem ser percebidas em cronicas jornalisticas e livros de memorias sobre o periodo. Os
sentimentos em relacdo ao pensamento dito moderno e a aquisicdo de tecnologia avancada
para os pardmetros da época traziam sensagdes contraditorias de desejo e rechacamento por
parte dos citadinos. Ainda encontramos, em escritos de historiadores locais da atualidade,

opinides dicotdmicas sobre a influéncia estrangeira em nossa capital. Ernesto Pimentel, por

3 AZEVEDO, Otacilio. 1992. Op., cit., p. 297.
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exemplo, aponta que a aproximacdo com o nascente capitalismo, oriundo da chegada de
mercadorias inglesas e francesas, resultou numa apropriagdo de valores e comportamentos por
parte dos homens de posse e dos governantes, gerando o imagindrio da exclusdo. Os
intelectuais selecionavam manifestacdes e criagdes litero-filosoficas tipicamente elitistas e
com vistas a doutrinar a alma dos citadinos conforme os ideais positivistas. Quem nido
aderisse a este campo simbdlico de usos, praticas e ideias, estaria excluido do “moderno” e do
“progresso”.3 4

Acredita-se que essas ideias contribuiram para a construgdo do saber de seu
tempo. Porém, pela falta de supera¢do dos paradigmas da modernidade, a tematica permanece
nas discussdes dos teoricos das ciéncias humanas até hoje, e, com a tentativa de enriquecer o
debate, acabou-se por procurar mais explicacdes para adicionar as ja existentes. Neste
capitulo, pretende-se apresentar para o leitor, no decorrer dos subitens, como o circuito
musical na cidade foi revelador, mas ndo isento de tensdes e crises. Os grupos envolvidos
nesses conflitos ndo eram homogéneos, pois, apesar de a maioria se identificar com o projeto
“modernizador” das elites, ou de pertencer aos que ndo se enquadravam com os padroes de
“civilidade” empregados pelos primeiros, havia alguns artistas e intelectuais que se
identificaram com o estilo de vida boémio, que se caracterizava pelo repudio a determinadas
convengodes sociais, diminuindo minimante as discrepancias das trocas culturais.

As fontes indicam que intelectuais e artistas envolvidos com as ideias
nacionalistas misturaram a estética musical estrangeira, fruto das apropriacdes das elites
locais, com os géneros e expressdes populares ja existentes. O resultado dessas apropriacdes
foi uma ressignifica¢do cultural, onde surgiram novos géneros e novas praticas musicais. A
intera¢do desses elementos culturais ocorreu, em sua maioria, da forma autoritaria, onde o
artista proveniente das classes abastadas ou médias da sociedade se apropriava de elementos
culturais de negros e migrantes com a finalidade de refina-los, ndo permitindo a participagao
deles nos seus ambientes festivos, como clubes e saldes. No entanto, o processo criativo dos
boémios, por ocorrer na maioria das vezes em ambientes publicos, facilitava uma troca
cultural multilateral, onde o outro podia observar e também incorporar um novo saber
musical. A conquista de alguns territorios por migrantes e negros, facilitados pelas “brechas”
deixadas pela elite no seu projeto de reformulagdo dos espagos de lazer, foi uma das Unicas
formas de resisténcia encontradas por esses grupos para manterem suas expressoes presentes

na vida musical da cidade.

3% FILHO, José Ernesto Pimentel. Urbanidade e Cultura Politica: A cidade de Fortaleza e o liberalismo
cearense no século XIX. Fortaleza: Edigdes UFC, 1998. p. 22.
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1.1. As disputas pelos espacos de lazer

Na virada do século XIX para o XX ocorreram planos de modernizagdo em
Fortaleza que incluiram a “remodelag¢do” do espago urbano, ou seja, a “disciplinariza¢do” do
crescimento da cidade. Com o intuito de evitar a expansdo desordenada, Adolfo Herbster
preservou o tracado xadrez de Silva Paulet, vislumbrando a possibilidade de ocupagdo das
areas periféricas, fato que ndo custou a se tornar realidade, enquanto as novas elites
econdmicas e intelectuais, compostas por comerciantes ligados ao comércio interno e externo,
de profissionais liberais como médicos e advogados, em sua maioria bacharéis formados no
exterior ou na conceituada Faculdade de Medicina da Bahia, ¢ a classe média® de pequenos
comerciantes, artistas, poetas ¢ os demais trabalhadores letrados, ocupavam e valorizavam as
areas centrais da cidade, as regides mais afastadas e com menores condi¢gdes de infraestrutura
foram legadas aos pobres, negros e migrantes do interior do Estado.

Esse sistema de ocupagdo dos espagos, inspirado nas reformas do Bardo de
Haussmann em Paris, contribuiu para que as diversoes das camadas abastadas fossem isoladas
em clubes e saldes. Nesses ambientes as elites tentavam se distinguir socialmente se
apropriando de bens culturais®” trazidos da Europa, como os pianos Essenfelder ¢ Doner &
Sohn, que eram encontrados em um numero reduzido e ritmos europeus como a valsa, a polca,

38 . .
7% se divertia

o schottisch ¢ a quadrilha. Ja nos areais das zonas periféricas, a “arraia miuda
com suas manifestagdes tradicionais como os fandangos e maracatus. No entanto, essas festas
eram, em grande parte, desmanchadas pelas autoridades policiais, com a justificativa que
causavam muitos tumultos. Essa condi¢do suburbana imposta a uma parcela da populacio
cearense desfavorecida economicamente, de fato, contribuiu para o surgimento de uma cultura
“a margem” do “afrancesamento” e do requinte aclamados pelas elites locais.

Porém, essas “restrigdes” ndo foram suficientes para conter a aproximag¢ao dos

artistas, sobretudo os boémios, com os mais humildes nas zonas periféricas ou a noite nos

espagos publicos. Dos cronistas pesquisados, Otacilio de Azevedo foi o que mais se

330 termo classe média foi utilizado nas obras dos cronistas Edigar de Alencar e Otacilio de Azevedo. Diz
respeito a individuos letrados que ndo possuiam poder econdémico.

3 PONTE, Sebastifio Rogério. Fortaleza Belle Epoque: reformas urbanas e controle social (1860-1930). 2°. Ed.
Fortaleza: Fundagdo Democrito Rocha, 1999.

370 conceito refere-se tanto aos bens materiais, produzidos pelo mercado como partituras, livros, obras de arte
de modo geral, como aqueles provenientes do que poderia ser considerada uma cultura imaterial, expressa numa
producdo coletiva, mas espontanea e ligada as culturas elencadas. Cf.: CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas
Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sao Paulo: EDUSP, 1997.

3% Essa era uma designacio degradante que os grupos elitistas faziam das camadas empobrecidas, sobretudo
aqueles que bebiam e freqiientavam bordéis na cidade.
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preocupou em analisar esses episodios. Apesar de Azevedo ser um memorialista e olhar o
passado com saudosismo, trouxe em sua escrita um olhar diferencial sobre o movimento
musical de seu tempo, que pode ser confrontado com as outras fontes. Ele mesmo foi um
grande frequentador dos ambientes relatados, junto com os seus companheiros boémios.

Foi encontrado em seus escritos o Café do Pedro Eugénio, localizado na segunda
secdo da linha do Benfica. Esse café “abrigava”, nas noites de sabados e domingos,
seresteiros, arruaceiros e intelectuais, como Quintino Cunha, Virgilio Branddo, Carlos Severo,
Carlos Gondim, Raimundo Ramos ¢ Mamede Cirino. Pedro Eugénio residia em um casardo
ao lado do estabelecimento, antigo Dispensario dos Pobres. Outro recanto de artistas era o
sitio de Pedro Dantas, localizado no logradouro “Mata Galinha”. Estava situado entre
Fortaleza e Messejana, local que hoje ¢ chamado de Dias Macedo. Observa-se nos relatos que
musicos como Rossini Silvia, Artur Fernandes, Edgar Nunes, Aristides Rocha, Anténio
Moreira, Julio Azevedo, Alfredo Martins e Boanerges Gomes, esse ultimo contrabaixista da
orquestra do Cine Majestic, misturavam-se com “gente de todo o tipo”.”

A Barbearia de Jodo Catunda foi um lugar, um tanto excéntrico, que serviu de
divertimento para poetas, musicos, pintores e teatrologos reconhecidos pelas suas obras
artisticas em nossa capital. O “saldozinho pobre” de Joao Catunda era localizado na Rua
Floriano Peixoto. A simplicidade do ambiente de teto de estopa caindo, onde os fregueses se
equilibravam em velhos bancos ¢ se refletiam em espelhos mofados e carcomidos, nao
impedia de se criar um ambiente de debates calorosos. A preferéncia por esse local era tanta
que passou a ser sede da Academia Rebarbativa, composta por Carlos Severo, Josias Goiana,
Luis de Castro, Genuino de Castro, Jodo Coelho Catunda e José Gil Amora. Otacilio de
Azevedo aponta que apos as reunides da academia os bo€mios se embebedavam e terminavam
a noite na Praga do Ferreira, sentados num banco diante do Café Iracema, de Ludgero Garcia,
onde discutiam literatura, “metendo a lenha nos medalhdes da época”, como o Barfo de
Studart, Papi Junior, Antonio Sales, entre outros.*’

No entanto, é na “Lapinha”"' do Paula Ramos que se percebe a intensidade desse
contanto com os diferentes grupos, pois encontramos também figuras femininas, cujos relatos

dos cronistas eram escassos a respeito da participagdo delas em divertimentos desse tipo em

Fortaleza no periodo. Empregadas domésticas e lavadeiras tiveram acesso a maioria das

3 AZEVEDO, Otacilio. Fortaleza descalca. Fortaleza: UFC/Casa José de Alencar, 1992. p. 42.

071d,. Ibid., 1992, p. 55.

*! Denominagio popular do pastoril, com a diferenca que era representada a série de pequeninos autos, diante do
presépio, sem intercorréncia de cenas alheias ao devocionario. Cf.: CASCUDQO, Luis da Camara. Dicionario do
Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro. s/d.
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musicas que embalaram suas vidas nesse ambiente como foi observado por Azevedo. A
Lapinha do velho Paula Ramos se tornou bastante famosa em Fortaleza. Estava situada na
Rua do Imperador, para onde se dirigiam a noite centenas de pessoas. Elas costumavam pagar
duzentos réis pela entrada no presépio construido sobre o dorso de uma serra, talhada em latas
velhas amassadas e cobertas de papel grosso pintado, imitando pedras. Uma pequena méaquina
rodava sobre os trilhos soltando fumacga, apitando insistentemente e levando atris um
comboio. Um velho gramofone fazia a parte musical, tocando “valsas chorosas” a luz da meia
duzia de lampides de acetileno.

E notével o empenho de Otacilio de Azevedo em demonstrar que os divertimentos
acompanhados por musica aconteciam em locais inusitados, € ndo somente nos clubes, nos
saldes e nos teatros. Outro cronista, que também publicou livros documentais e analiticos
sobre musica e que analisou a intera¢do entre diferentes tipos sociais nesses locais foi Edigar
de Alencar. A bodega, por exemplo, foi destacada pelo escritor como um ambiente catalisador

e divulgador da criatividade musical entre seresteiros e ex-cativos cantadores.

A bodega na Fortaleza de anteontem foi sempre nota de realce da vida pacata
da sua gente. Ponto de convergéncia e reduto de importancia acima das
rotineiras ¢ modestas atividades mercantis. Assim com a farmacia era o local
destacado — e ainda hoje deve ser — dos vilarejos e burgos do interior, a
bodega nas cidades maiores era sem divida elemento catalisador e
divulgador dos acontecimentos que merecessem essa qualificagio.*

As bodegas mais famosas da cidade eram do Mané Boi (Imperador), do Z¢é Ramos
(Santa Isabel), do Gambeta Bruno (Imperador), Do Maracana (Imperador), do Z¢ Macieira ¢
do Chico Ramos (na Tristdo Gongalves, ou Trilho de Ferro), a do Lopicinio, do Eduardo
Garcia e do Chico da Mae Iza. A maioria das bodegas citadas estava localizada em terrenos
centrais da cidade e ndo nos areais. Esse dado ¢ revelador, j4 que as sociabilidades entre
individuos empobrecidos podiam ocorrer também em terrenos fora da periferia. Lugar de
musica e de boemia, a bodega do negro Chico da Mae Iza foi muito frequentada por
seresteiros e violeiros. Francisco Borges da Silva, conhecido como Chico da Mae Iza nasceu

no Ico e possuia uma bodega localizada na Rua 24 de Maio.

Era na bodega famosa que os seresteiros imprevidentes se iam suprir,
quando lhe rebentavam de subito as primas e os borddes: - Th! Rebentou a
terceiral Temos que ir bater no Chico da Mae Iza!l E mesmo que se
encontrassem em pontos distantes da Rua 24 de Maio, vinham pela

** ALENCAR, Edigar. Fortaleza de ontem e anteontem. Fortaleza: UFC, 1984. p. 79.
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madrugada, batiam na porta e o bodegueiro aparecia, mal refeito pelo sono,
para servi-los ja ai ndo s6 de cordas de violdo, mas de generosos tragos de
pinga do Acarape, do anis e da genebra ordinaria da fabrica de Paulino de
Oliveira da Rocha.*”

A frequéncia dos boé€mios nesse tipo de estabelecimento era tanta que Raimundo
Ramos dedicou uma estrofe de seus versos: Palestra de bodega é bebedeira™ Os
comerciantes, acostumados com a circulagdo da boemia, abriam seus estabelecimentos fora do
horario comercial. O bodegueiro Rato, por exemplo, s6 abria as portas com a condicao de que
0s musicos tocassem “Zé-Pereira”.*’ Sua bodega era localizada nos areais da cidade, ou seja,
nos trechos ndo calcados.”® Os quiosques situados nos logradouros serviam também de
estimulante opg¢do para a boémia. Nesses ambientes tudo indica que havia exagero de
consumagao alcodlica.

Os seresteiros, também conhecidos como modinheiros, foram responsaveis pelas
resignificagcdes culturais que ocorreu fortemente nessa virada de séculos. No entanto,
observando os relatos de cronistas, periddicos e partituras editadas, percebemos que os
seresteiros pertenciam a “boas familias” e ndo encontravam proibicdo em circular desde
espagos de lazer “da fina flor da sociedade” até os areais. Apesar dessa abertura, os
modinheiros ndo deixavam de ser escrachados pelos familiares das mogas galanteadas, que os
viam como irresponsaveis por causa do gosto pela bebida, pela policia, que os rotulavam
como desordeiros por andarem nas ruas de madrugada tocando o violao, e pela Igreja, que nao
acreditava que as posturas tomadas por esses individuos fossem condizentes com a
moralidade da época.

Os bancos das pragas publicas em noites de luar serviam para o lazer e a
criatividade desses boémios que se juntavam a mulheres de toda sorte e a todo tipo de gente
“degradante” da sociedade. A troca de experiéncias desses grupos em alguns momentos era
produtiva, pois, enquanto os modinheiros se utilizavam dos exemplos de vida dessa gente
para compor suas musicas, os habitantes das zonas periféricas aprendiam esse novo saber
musical, ou seja, uma nova estética para adicionar a suas manifestagdes tradicionais. Também
propagadoras desse saber musical eram as seresteiras domésticas, mulheres que atenuavam

seus problemas cotidianos com o canto de modinhas. Sobre isso Edigar de Alencar comentou:

* ALENCAR, Edigar de. 1984, Op., cit., p. 82.

* RAMOS, Raimundo. 1906. Op., cit., p. 110.

45 «7¢ Pereira”, marcha que, segundo Edigar de Alencar, h4 muito ganhara o status de hino do carnaval
brasileiro. A sua quadrinha se tornou célebre como grande grito do carnaval: “Viva o Z¢é Pereira/ que a ninguém
faz mal./ Viva a pagodeira/ nos dias de carnaval.” Cf.: ALENCAR, Edigar de. 1967. Op., cit., p. 25.

* ALENCAR, Edigar de. 1984, Op., cit., p. 81.
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“Das cozinhas e dos quintais do casario humilde as modinhas subiam aos ares, através da voz
nem sempre afinada das mulheres e das mocas lavando e engomando roupa, ou atenuando a
dureza dos afazeres domésticos”.*’

E possivel observar que as diversdes dos sujeitos de posses, sobretudo as dos
grandes comerciantes, grupos ligados ao regime oligarquico e estudantes recém formados na
faculdade de Recife, buscavam se isolar criando suas proprias diversdes. Os bailes eram
realizados, em sua maioria nos poucos palacetes existentes em Fortaleza, sobretudo nos do
Mendes Guimardes, do Capitdo-mor Joaquim Barbosa e do consul Manuel Caetano de
Gouveia. Os saldes particulares se denominavam soirée, partida ou sarau, mas todos queriam
dizer a mesma coisa: um evento musical em casas privadas que incluia, em geral, mais do que
apresentacOes musicais. Normalmente ocorria a leitura de poesia, seguida de nimero musical,
canto e piano ou pegas instrumentais e, por vezes, até pecas comicas estavam entre as atracdes
da noite. Apds o evento, um jantar era oferecido, seguido do baile.

Raimundo Gir@o narrou alguns dos episddios que ocorreram nos bailes realizados
no sobrado do Coronel Eustdquio, em comemorag¢do a vinda do presidente da provincia
Fausto Aguiar e de sua esposa. Percebemos na descricio de Girdo que apresentar “boas
maneiras” nesses eventos era essencial para que os individuos fossem aceitos pelos grupos.
Essas “boas maneiras” podiam ser entendidas naquele periodo como um conjunto de praticas
sociais que incluia a forma de se por a mesa, de vestir, de falar, de dancgar, de declamar versos

para os convidados, entre outros.

Das sete horas da noite em diante comecaram a concorrer os convidados, € a
proporcao que se aproximava qualquer familia, era sua vinda anunciada pela
musica que, postada na portada do edificio, fazia ouvir agradaveis sons,
enquanto os mestres-sala recebiam as senhoras a entrada e as conduziam as
salas, onde o bom gosto, com que se achavam vestidas, de tal modo fazia
realcar as gragas com que a natureza as dotou, que atraiam sem cessar as
vistas de todos os assistentes, os quais, com a presen¢a de tantos encantos,
aumentavam a alegria de que se achavam dominados. [...] No curso do baile
houve mui bem desempenhadas contra-dangas, que tinham lugar ao mesmo
tempo em ambas as salas, dangcando em cada uma, uma vez, dezesseis ou
doze 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® Senhora do sr.
Presidente, por sua bondade e cedendo as instdncias do Dr. Fernandes
Vieira, tocando com todo primor no piano algumas variacdes da Norma.
Antes de concluir-se o baile, foi recitado um soneto e para maior
brilhantismo haviam preparado ndo pequena por¢ao de fogos de artificio, a
saber: bastante fogo no ar, figuras, rodas, um baldo, etc., O cha foi servido a

* ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 33.
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contento de todos, havendo nele muita riqueza e profusdo, notando-se em
tudo uma admiravel variedade. Finalmente, todo o baile esteve excelente,
tendo sido o unico inconveniente o de ndo ter casa bastante comodo para os
concorrentes.*®

Os motivos pelos quais Raimundo Girdo langou o olhar sobre essas praticas e
espacos estdo intrinsecamente relacionados ao lugar social com que ele se identificava. O
historiador concebeu suas cronicas a partir das experiéncias como diretor do Instituto do
Ceara, prezando a racionalizacdo dos espacos e dos “bons costumes” como metas para
alcancar o progresso. De uma forma geral, os bacharéis em Direito, dos quais Raimundo
Girdo fazia parte, desempenharam papel fundamental na constru¢do dessa nova ordem urbana.
Assinaladas pela racionalidade cientificista em voga na Europa, formaram institui¢des de
saber, compartilharam dos mesmos anseios civilizatorios das classes dominantes e
colaboraram estreitamente com o Estado ao conferir a competéncia técnica que o poder entdo
carecia. Galgando prestigio cientifico e politico, esses grupos de letrados pretendiam instaurar
novos conhecimentos e representagdes sobre a cidade, fazendo circular um campo de
diversificadas “verdades” e medidas voltadas para o ajustamento da populacdo as novas
regras de vida e trabalho urbanos.*

No entanto, pequenos vestigios da interacdo social entre grupos distintos
aparecem brevemente na obra Geografia Estética de Fortaleza, de Raimundo Girdo. Ao tratar
das diversoes tradicionais da pequena provincia entre os anos de 1830 ¢ 1870, Girao tece um
pequeno elogio saudoso as antigas festinhas domésticas de que “todos” participavam e que
ocorriam no meio da rua, como as noites de Sdo Jodo nos arruados térreos e as brincadeirinhas
de cirandas e pastorinhas nas pragas encobertas de areia e embora termine seu comentario
aclamando o estilo de vida europeu, que proporcionou ensinamentos que, segundo ele, eram
postos em pratica nos bailes mais luxuosos da cidade.™

Edigar de Alencar também corrobora com a afirmativa de que as diversdes da
Fortaleza provinciana eram menos excludentes se comparadas as do fim do século XIX e
inicio do XX. No entanto, ndo negava a circulagdo dos individuos de grupos sociais diferentes
nesse periodo, apesar de ndo comentar sobre trocas discrepantes. Nos documentos compilados
por esse autor, ¢ comum observar que, em 1850, a maioria das festividades era realizada nas
igrejas, com foguetodrio e leildo de prendas, aberta ao publico. A rua também fazia com que as

pessoas interagissem, ja que era nas calgadas que os pequenos grupos de teatros e efémeros

8 GIRAO, Raimundo. Geografia Estética de Fortaleza. Fortaleza: Banco do Nordeste, 1979. pp. 149-150.
* PONTE, Sebastiio Rogério. 1999. Op., cit., p. 18
%0 GIRAO, Raimundo. 1979. Op., cit., p. 147.
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conjuntos musicais amadoristicos se apresentavam.” Mas foi na obra do escritor Raimundo
de Menezes que foi encontrado um maior nimero de apontamentos sobre as diferencas

basicas entre os bailes novos comparados aos antigos:

Naquelas eras, ndo conhecias ainda os trepidantes bailes dos nossos dias!
Eram bailes ainda muito primitivos, em que os pares revoluteavam, em
passos pobres, aos sons dolentes da rabeca, da viola, do machinho, da
guitarra [...] E, no palco tosco, armado ao ar livre, sob as gragolas da
populaca, os namorados, entrelagando-se, trémulos e encabulados,
clan(;avan}i ao olhar comovido dos papas, a gavota, o sol-inglés, o miudinho
e a valsa.

De acordo com Raimundo de Menezes, o palco ao ar livre permitia uma maior
sociabilidade entre os individuos e flexibilidade cultural, diferente dos saldes dos palacetes. E
possivel observar, em Coisas que o tempo levou, que o desejo do cronista em voltar ao
passado pode estar vinculado a uma fuga da modernidade e a ideia de retorno a um falso
ambiente, onde nao havia disputas entre grupos de diferentes origens econdmicas, sociais ¢
culturais. O tedrico Joffre Dumazedier esclarece que, antes do nascimento das grandes
cidades, quando os individuos ainda viviam o tempo da natureza ao invés do “imposto” pelo
trabalho, os lazeres eram mais coletivos e flexiveis. No entanto, mesmo nesse periodo,
existiam festas privadas.53

Na escrita de Campos também fica evidente o seu olhar em relagdo a ocupagio
dos espacos de lazer. O autor adverte que as elites ndo desejavam compartilhar dos mesmos
espacos de lazer dos grupos empobrecidos, pois podiam se “contagiar” com o provincianismo
das manifestacdes culturais vivenciados por grupos que ndo estavam interados dos preceitos
da “modernidade”. Por esse motivo, fechavam-se nos bailes dentro de suas residéncias.
Porém, isso ndo foi empecilho para impedir o olhar curioso ¢ zombeteiro dos populares, ou,
como o autor define pejorativamente, das “classes inferiores”. Essa pratica, muito comum no
século XIX pela falta de variagcdes nas diversdes em Fortaleza, foi denominada por Campos

de sereno:

[...] jamais as manifestacdes tituladas por elegantes, ou pelo menos
socialmente importantes, deixaram de atrair a aten¢do das classes inferiores.
[...] A tal feigdo € de se ver o interesse popular, principalmente no século

>l ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 35

2 MENEZES, Raimundo de. Coisas que o tempo levou: cronicas histéricas da Fortaleza antiga. Fortaleza:
Edi¢des Democrito Rocha, 2000. p. 35.

3 DUMAZEDIER, Joffre. Lazer e cultura popular. Tradugdo de Maria de Lourdes S. Machado. Sio Paulo:
Perspectiva, 1973.
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passado, ¢ a comeco deste, acudido a rua como platéia ndo convocada (ou
menos grata), a participar de casamentos, bailes e outras ocorréncias da
sociedade, comprimida nas proximidades dos eventos, procedimento de tal
modo generalizado, e marcante, que acabaria tornando muito importante a
formacdo do sereno, costume popular ja em nossos dias bastante atenuado,
mas que quer significar a situagdo de uma récua de pessoas empolgada a
curiosidade de ato social, ainda que mantida a distancia, mas a usufruir-lhe
indiretamente os momentos de seu aguardado realce.>

O comentario ¢ emblematico, pois se pode perceber que o desconforto causado
pelos “visitantes” inoportunos estd relacionado com a tentativa de controlar at¢ mesmo a
circulag@o nas vias publicas. O sereno era um lugar onde se davam bailes populares ao ar livre
ou um ajuntamento popular em frente as casas em que a noite se realizavam festas,
principalmente dancas. Campos chega a citar a existéncia de um bilhete do sereno, ou seja,
quando um individuo, para garantir um melhor ponto de observacdo da festa, pedia, em sua
auséncia, que outra pessoa marcasse o seu lugar. Nessa negociagdo ndo entravam valores
monetarios, apenas trocas de favores.” Apesar do confronto de for¢as que ocorria entre as
elites e os populares, estes encontravam sempre maneiras de driblar as imposigdes e festejar,
havendo, por isso, uma troca cultural inevitavel.

Assim como outras praticas, o sereno nao era aceito tranquilamente,
principalmente pelos padres, que o considerava como um ato pecaminoso como adverte
Campos. Os “serenistas”, além de se divertirem com as musicas ¢ dangas, faziam fortes
criticas aos individuos que se encontravam dentro do recinto. As vestimentas, os gestos, 0s
calcados, tudo podia ser motivo de chacota para os “serenistas”, ou seja, ndo eram apenas “as
classes inferiores”, como Campos rotulava pejorativamente de “os humildes”, alvos desse
“olhar opressor”, mas também os sujeitos de posses, que era cobrada para ter comportamentos
“compativeis a sua condi¢cdo”. Dessa forma, acredita-se que os eclesiasticos ndo eram a favor
do sereno por esse ato estar atrelado ao “falatério da vida alheia” e as dangas lascivas.”

A cobranca de comportamento nos bailes ndo vinha apenas de quem estava no
sereno, mas de alguns frequentadores mais conservadores que achavam as dangas, os risos € 0
entretenimento de uma forma geral pecaminosos e imorais. No entanto, esses criticos que iam
para os bailes na tentativa de moralizar os habitos de falar, dangar, flertar, entre outros, ndo

eram muito felizes nessa tentativa, visto que os habitantes faziam verdadeiras algazarras na

> CAMPOS, Eduardo. Capitulos de histéria da Fortaleza do século XIX: o social ¢ o urbano. Fortaleza:
Edigoes UFC, 1985. p. 15.

3 1d., Ibid., p. 16.

6 14d., Ibidem.
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hora do jantar de gala, por exemplo. Jos¢ Maria Pereira Baptista era um dos grandes criticos

desses bailes como observamos na citacdo abaixo:

Nunca gostei de bailes. E com effeito, como deixarei de desprezar
companhias, onde s6 se conversa em frivolidades, onde se tomam
conhecimentos sem intimidade, onde vamos mais para matar o tempo do que
por gos‘[o?57

Também se refletiu sobre a pratica do sereno a partir de principios de espago
enunciados por Certeau, para ele o espaco é “um lugar praticado”, ou seja, uma ousadia dos
pedestres que driblam as leis no ato de improvisar os seus passos. O sereno era uma forma de

(13 2 . . b 58
ocupar um espago da rua, de “tecer novos passos” pela cidade estrategicamente organizada.
Com o passar do tempo, os espagos de lazer de Fortaleza foram sendo modificados, mas o
sereno continuou até os nossos dias.”” No fim do século XIX, comprar bilhete de sereno
significava pagar os menores precos pelos lugares que garantiam a pior visualizacdo do

evento, como acrescenta Campos no comentario:

No Teatro Sdo Jodo, no Politeama e talvez no Sao Pedro de Alcantara, além
de frisas, camarotes, cadeiras de primeira e segunda, balcdes e galerias,
vendiam jardim. Para a torrinha, nome popular das galerias, afluia quem néo
tivesse posses nem roupas finas. Quando havia roupa e nenhum dinheiro, o
recurso era o jardim. O individuo entrava, mas ndo sentava. Ficava de pé, ao
fundo da platéia, olhando qual o lugar vago no primeiro ato para poder
abancar-se no segundo. Quando ndo entrava na festa, ficava no sereno,
comprava bilhete do sereno.®’

Até mesmo nos teatros, os grupos mais humildes tinham seu pequeno espago
reservado devido a pratica do sereno. Porém, esses grupos possuiam mais entretenimentos do
que apenas o de serenar. Foram encontradas, em alguns jornais locais, cronistas remetendo-se
de uma forma saudosa e afetiva as festas que passaram a ser rotuladas de populares, pois
tinham uma relagao intrinseca com o folclore, como os congos, os fandangos, as pastorinhas,
0s maracatus, os sambas de areia € o0 bumba meu boi, que foram muito criticados de acordo
com a analise de Janote Pires. ' Uma das cronicas estd presente no jornal 4 Republica, de 10

de janeiro de 1911, e traz dados relevantes em relagdo a ocupacdo dos espagos. Campos

*71d., Ibidem.

58 CERTEAU, Michel de. A invencio do cotidiano: Artes de fazer. Petropolis: Vozes, 1996.
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relembrou dois eventos ocorridos na cidade, sendo um deles uma congada num terreno
murado localizado no primeiro quarteirdo da Rua Senador Pompeu e outro, um batuque
dancante na Rua Boa Vista, no trecho compreendido entre a Praca do Ferreira e a Rua Sao
Bernardo.*

Pode-se notar pelo comentario que, apesar de as duas manifestagdes culturais
pertencerem aos migrantes € negros, ocorreram em zonas centrais da cidade. Esse dado ¢
revelador, pois os memorialistas pesquisados remetem-se ao acontecimento desse tipo de
pratica em espagos periféricos. No entanto, elas ndo aconteceram de formas isoladas. No
jornal O Libertador, de 1889, por exemplo, foram encontradas algumas notas dessas
festividades no centro da cidade. Os eventos mais comuns eram os autos do Rei Congo, que
ocorriam na Igreja do Rosario dos Pretos, os sambas e os maracatus na Rua Imperador.
Segundo o cronista, essas festas eram espacos para sociabilidades que envolviam pessoas de
todos os tipos, inclusive da “elite”, seja participando das “brincadeiras” ou, mais comumente,
no papel de repressora dessas manifestagdes.

O centro era um espaco de socializacdo por ser o ponto confluente dos trajetos
urbanos. As interse¢des culturais foram intensas nesse ambiente, mas, elas tensdes e conflitos,
pois a ocupacao dos espagos simbolizava para os fortalezenses a tentativa de uma cultura
prevalecer sobre a outra. Por isso, entende-se que a repressao de festividades folcloricas em
zonas centrais foi uma forma que as elites encontraram de afastar as praticas sociais
consideradas como ndo civilizadas do convivio dos “cidaddos de bem”. Esse projeto, porém
ndo encontrou éxito, pois os adeptos dessas praticas buscavam sempre maneiras de superar
essas arbitrariedades.

As pessoas envolvidas nos sambas de areia ou forrobodds, termos que nao
designavam o género, mas a festa, transferiam a diversdo do espaco publico e alocavam em
suas residéncias. No entanto, os sambas de rua eram muito comuns, apesar de acontecerem de
forma efémera e ndo planejada. Nos becos e ruelas de Fortaleza os sambas de rua ndo
demoravam a ser desmanchados pela intolerancia da policia ou de individuos que o aboliam.
Barroso que teve inumeras atividades, sendo a de cronista uma delas, remeteu-se aos sambas
de areia de forma pejorativa e degradante, apontando que, em certa ocasido, desmanchou um
samba a pau ¢ faca nos arredores da Lagoa Redonda.® No seu livro 4o som da viola, Barroso

confunde o leitor com o emprego positivo do termo popular, mas se entende que ele o

52 A Republica. Fortaleza, 10 jan. 1911, p. 1.
8 BARROSO, Gustavo. O consulado da China. Memoérias V.3. Fortaleza: Casa José de Alencar / Edicdes
UFC, 2000. p. 75.
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utilizava para resignar as manifestagcdes folcloricas, cultuando aquilo que Certeau chama de
beleza do morto, ou seja, quando uma pratica ndo era mais “perigosa” para a sociedade.

Os sambas, que eram festas de negros, conseguiram resistir e foram instrumentos
para a ocupacao de espagos publicos. Eduardo Campos também chegou a comentar sobre os
sambas do Outeiro, area muito proxima do centro, mas ndo urbanizada, faltando calgamento e
linhas de bonde. Algumas festividades sofreram menos repressdes do que os sambas por
estarem ligadas ao folclore. Foi o caso dos fandangos, como se pode perceber no comentario:
“A cidade descobre outros divertimentos populares, como os fandangos que dangam nos
Outeiros, havendo ali bancada a disposi¢io das exmas familias”.**

E possivel observar que as diversdes nos espagos da rua eram, em sua maioria,
menos excludentes, podendo agrupar diferentes grupos sociais. O Passeio Publico, por
exemplo, mostrou as ac¢des de diversos grupos sociais que diferenciaram na esfera dos
valores, habitos e outras variantes no modo de pensar e fazer a vida em sociedade. Os relatos
de Otacilio de Azevedo sobre o Passeio publico sdo que a praga era dividida em trés partes
iguais: a primeira era a Caio Prado, onde fervilhava “a fina sociedade local”; a parte do meio
era chamada Carapinima, destinada ao pessoal da classe média e onde a Banda da Policia
Militar executava operetas ¢ valsas vienenses ¢ a terceira era a Avenida Padre Mororo,
frequentada pela “ralé” de mulheres da vida, os rufides e os operérios pobres.®> No entanto,
Cardoso adverte que um dos poemas de Ramos Cotdco intitulado Passeio Publico revela
outras praticas de sociabilidades, onde, sutilmente, ocorreram interacdes entre distintos
segrnentos.66

O carnaval na rua também era causa de distingdes sociais. Alencar, por exemplo,
indica as disposi¢oes das classes sociais na curticdo da festa. Enquanto que a “arraia miuda”,
o “canelau” se divertia bem mais folgadamente, nas alas externas, principalmente na da Rua
Major Facundo, a “granfinagem” se comprimia no aperto do jardim central. Do contrario que
era anunciado em narrativas do periodo, eram raras as brigas e confusdes surgidas quase
sempre nao no local das classes menos favorecidas, mas no centro da folia, onde se divertiam
a classe média e a “mais requintada”.67

Se nos espagos de lazer publicos havia distingdo social, como era o caso dos

ambientes privados? A crise na virada do século responde em parte essa interrogativa. Nesse

4 CAMPOS, Eduardo, 1985. Op., cit., p. 55.
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periodo o tempo da natureza dava, aos poucos, espago ao tempo do relogio.”® Na Praga do
Ferreira, por exemplo, o coreto deu lugar a Coluna da Hora nas primeiras décadas do século
XX. As diversdes se institucionalizavam e o tempo de cada tarefa era regulado. Os primeiros
cinemas, teatros e clubes foram aparecendo na cidade, mas a circularidade cultural nao
desapareceu devido, sobretudo, a irreveréncia dos artistas locais que se interessavam também
por esse tipo de entretenimento. As camadas desfavorecidas economicamente também davam
um jeito de driblar os precos altos das entradas, participando dos eventos em dias ou horarios
alternativos.

O primeiro teatro que abriu suas portas para espetadculos em Fortaleza foi o
Theatro Concoérdia em 1830, também conhecido como casa da épera.69 Girdo aponta que esse
teatro era muito simples, pois recebia companhias teatrais e conjuntos musicais amadores.
Este mesmo teatro foi renomeado em 1842 de Theatro Taliense. Ele era descrito por Girdo

como um animadissimo cenario de festas artisticas e civicas da elite.

[...] suas reunides constituiam destacados fatos sociais para a vida da cidade.
Pertenceu a uma associacdo de mogos, na maioria lusos e empregados do
comércio. Os proprios associados levavam ao palco as pegas do repertorio
lisboeta, ordinariamente dramalhdes [...] A casa enchia-se de senhoras da
elite, com seus cocds e altos pentes de tartaruga, expressdo de maxima
elegancia.

Esse comentario sobre o Theatro Taliense destoa do de Campos que aponta que o
Taliense foi um teatro que abrigava em alguns eventos importantes as camadas populares,
como, por exemplo, no Baile dos Mascarados. Porém, a entrada, apesar de barata, era
permitida apenas para os selecionados pelo vice-reitor do recinto. Ndo era permitido fumar no
baile, usar vestes que ndo condissessem com a moral cristd do periodo, bem como a entrada
de qualquer famulo.” O Theatro Taliense resistiu até o ano de 1872. Em 1876, surgiu em
Fortaleza o Theatro Sdo José, localizado na Rua Amélia. A entrada de 13000 era
relativamente alta para a frequéncia de grupos que possuiam uma renda mais humilde. Esse
teatro, apesar de manter uma sociedade dramatica e dentre os espetaculos prediletos estarem

as operetas, teve varios imprevistos em algumas apresentacdes como revela Girdo:

Essas representacdes (operetas) eram pontilhadas de incidentes
verdadeiramente desastrosos, mas que, em vez de provocarem pateadas,

% THOMPSON, E.P. Costumes em comum: Estudos sobre a cultura popular tradicional. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998.
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eram, pelo contrario, recebidas com grossas e sufocantes gargalhadas. Por
exemplo: certa dama devia, em cena cantar ao piano, expandindo as suas
magoas de amor. Um grupo de amadores bateu a cidade, mas ndo encontrou
quem lhe emprestasse aquele instrumento. Em desespero de causa, e ja no
dia do espetaculo, alguém lembrou que se pintasse, em um dos reposteiros,
um piano junto ao qual a artista cantaria, fingindo que tocava. A idéia foi
aceita, mas qual ndo foi a decepg¢do dos rapazes, quando viram que o piano
fora pintado fechado! Como ndo houvesse mais tempo para abri-lo,
corajosamente resolveram levar a cena assim mesmo. Chegado o momento,
a moga tomou posi¢do, fingindo dedilhar, ao tempo em que, atras dos
bastidores, uma flauta muito fininha e muito triste respondia, fazendo de
piano. Por pouco o teatro nao desabou ao estrondo da gargalhada geral. Uma
noite cheia! Dizia-se, mesmo que o desconchavo valera por toda a peca.”’

O Theatro das Variedades, que abriu um ano apods o Theatro Sao José, amenizou a
distingdo social garantindo a diminuicdo do prego da entrada para $500. O Theatro das
Variedades foi um dos mais modestos de Fortaleza, pois as reunides aconteciam ao ar livre ¢
os frequentadores precisavam levar as suas cadeiras, caso quisessem ficar sentados. Mas esse
teatro teve curta duragdo. Em 1880, ele cedeu lugar ao Theatro S@o Luiz. Ao que parece, a
cidade contava com as primeiras apresentagdes internacionais, considerando o fato de que
Belém e Manaus eram cosmopolitas na ocasiao, por conta do ciclo da borracha. Assim sendo,

Fortaleza capitalizava as apresentacdes que estavam a caminho daquelas cidades.

Em julho de 1884, recebeu a Companhia Lirico cdmica Italiana, empresada
por Milone & Storni, trazendo como figuras centrais as signhoras Adela
Naghel e Sidonia Springer, o baritono Césare Baracchi e os maestros
Joaquim Franco e Ciro Ciarlini. Este ficou no Ceard, tendo concorrido
fortemente para a divulgagdo da arte musical, notadamente na zona norte do
Estado. Fixou residéncia em Granja, constituiu familia e morreu naquela
cidade no ano de 1917. no ano seguinte, veio a Companhia Dramatica
Portuguesa, de Emilia Adelaide, com rico repertorio e, logo apds, o Grupo
Comico de Operetas, da atriz portuguesa Suzana Castera.””

Apenas em 1910, Fortaleza contou com uma grande casa de espetaculo, o Theatro
José de Alencar. As negociagdes para a construcdo do Theatro José de Alencar foram
mediadas em 1908 pela filial cearense da casa Boris Fréres, de Paris. Alids, esta casa
costumava intermediar as negociagdes financeiras de toda a cidade com a Franga, inclusive as
do Estado. Assim, o Theatro José de Alencar teve sua estrutura metalica fabricada na Escocia
pela firma Walter MacFarlane & Co. Embora a administragdo da oligarquia Accioly, como

era conhecida por estar desde 1896 no poder, ja ndo gozasse de prestigio e popularidade, o
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teatro foi, segundo Ponte, um ponto de convergéncia entre os partidarios e opositores do
governo. Vinha corroborar os ideais de modernidade, dos bons costumes e representacdo de
poder como aponta Carlos Camara no jornal 4 Republica, de 21 de janeiro de 1910: “Vai
Fortaleza possuir um theatro, uma casa de espetaculos vasta e confortavel, que ndo a
envergonhard aos olhos do estrangeiro. [...] O Theatro ¢ um elemento de civilizagdo e
progresso”. &

A inauguracdo do Theatro José de Alencar foi comentario de muitos impressos do

periodo. Azevedo, por exemplo, que esteve no dia da inauguracdo, abordou em seu livro de

memorias as sensacdes daquela noite:

A primeira vez que transpus as portas do Teatro José de Alencar foi na noite
de 17 de setembro de 1910 — era a sua inauguragdo artistica, pela célebre
Companhia de Operetas Leopoldo Frées e Lucila Pérez. [...] Trés meses
antes, a 17 de junho, a casa de espetaculos havia sido entregue ao publico da
provincia pelo presidente Acidli, através de um longo discurso proferido por
Julio César da Fonseca, um dos maiores oradores da época. Realizou-se um
concerto pela Banda de Musica do Corpo de Seguranca do Estado, sob as
batutas dos maestros Luis Maris Smido e Henrique Jorge. [...] No centro da
Praga, um enorme e belo coreto, onde a Banda da Policia Militar executava
todas as quintas-feiras belas partituras dentre as quais se destacava a valsa
mais querida de todos — “A Norma™.™

Curiosamente, ndo foi encontrada nenhuma nota em jornal, revista ou livro de
cronicas da época que anunciassem uma apresentacdo de musica popular. Apareciam, como
se observa na citagdo, apenas apresentagdes operisticas, de bandas militares ou de orquestras.
Os artistas, por mais que gostassem das diversdes noturnas mais ecléticas, demonstravam
deslumbramento para com os divertimentos nos teatros. Ramos Cotdco e Paula Ramos, por
exemplo, ndo s6 frequentavam ininterruptamente esses locais, como participaram da sua
construcao estética, pintando o teto do palco principal e o do foyer.

O cinematégrafo foi outro espago de entretenimento que “abrigou” um publico
bastante heterogéneo, sendo, muitas vezes, alvo da critica das elites. O primeiro
cinematdgrafo foi instalado em Fortaleza no ano de 1907, por Vitor de Maio, 0 mesmo que
inaugurou no Rio de Janeiro em 1884 o primeiro cinema brasileiro. Ele foi montado na rua

Cel. Guilherme Rocha, nos fundos da Maison Art-Nouveau. Em 1909, outros seguiram os

> A Republica. Fortaleza: 21 de jan. 1910, p. 1.
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seus passos. Henrique Mesiano, que inaugurou o cinema Rio Branco, e Julio Pinto, que
fundou o Cassino Cearense.”

As instalagdes do Cassino Cearense eram mais modestas se comparadas as do
Cinema Rio Branco. No comego, o Cassino Cearense possuia orquestra, na sala de espera
inclusive, mas depois passou a ter apenas uma pianista na sala de proje¢des. Essa presenca de
instrumentistas e/ou cantores no cinema se explica pelo fato de que os filmes, nesse periodo,
eram mudos. Alencar faz um comentario, no minimo, inusitado se for comparado as
descri¢des de outros cronistas que abordaram a historia dessas salas de projecoes. Ele diz que,
apesar da presenca de camadas abastadas nos cinemas, no inicio das instalagdes das salas, os
individuos iam apenas ver esses filmes pelo dever social, ou seja, por acharem que essa
pratica simbolizava um elo com a modernidade. Essa critica tem fundamento se analisar
outros comentarios de Alencar que apontam a dificuldade desses cinemas de sobreviverem na
capital devido a falta de espectadores.’

Em 1917, um cinema-teatro foi inaugurado em Fortaleza. O Majestic Palace foi
descrito pelo memorialista Otacilio de Azevedo como a maior expressdao do fino gosto que
atraia a fina flor da sociedade. Entre essa “fina flor”, encontravam-se no dia da inauguracao
seus amigos boémios Ramos Cotoco, José de Paula Ramos e Antonio Rodrigues. A presenca
desses individuos ligados a boemia na casa de espetaculo ¢ um alerta sobre a importancia de
se conhecer a fundo as estratégias, sobretudo de Ramos Cotdco, de mediar e condensar suas
experiéncias nas modinhas que produzia. Ainda, segundo Azevedo, a estreia dos espetaculos

foi feita por musicos profissionais, um deles vindo de fora, como se pode observar abaixo:

Da segunda porta do belissimo cenario, surge Fatima Miris, vestida como
japonesa e, apos entrar rapidamente na primeira porta, voltou a sair, desta
vez na forma de um pastor. Era inacreditavel tudo aquilo. [...] Ao levantar-se
0 pano, no segundo intervalo, a violinista deslumbrantemente trajada
apareceu, imitando um dueto com tamanha habilidade e perfeicdo que o
maestro Henrique Jorge, subindo ao palco, ajoelhou-se e beijou-se as maos.
[...] ficaram todos boquiabertos e assombrados diante da excelsa intérprete
de Paganini. [...] Ao cair o pano, em meio a maior chuva de aplausos,
gritavam a todos a uma s6 voz: “bis, bis”, ao que ela entendeu.”’

Os clubes também contribuiram para a institucionaliza¢do das diversdes. No fim
do século XIX, eles foram tomando o lugar dos bailes que ocorriam nos sobrados e palacetes

da capital. A narrativa de Girdo adverte que, aos olhos dos estrangeiros, aos poucos os clubes
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se tornaram vulgarizados. Fortaleza foi denominada por eles como “A cidade dos clubes”. No
entanto, acredita-se que esse comentario foi uma forma pejorativa de encarar os habitantes
como individuos dispostos ao gosto por “coisas efémeras”.”®

O Clube Cearense, que surgiu no ano de 1867, e estava localizado num sobrado
residencial da Rua Senador Pompeu, de propriedade de D. Manuela Vieira, foi, segundo
Girdo, um clube bastante seleto, que comportava os individuos mais “ilustres” da sociedade.
Nesse tempo, era predominante a atuacdo de estrangeiros na Capital, notadamente ingleses,
franceses e portugueses, afeitos as “exigéncias” das grandes cidades europeias e, por essa
razdo, frequentadores assiduos do clube. Essa selecdo social fez surgir uma reacdo de grupos
intelectuais que se sentiam agredidos por ndo terem a entrada permitida no clube, surgindo
assim, no ano de 1880, o Clube Iracema. Essa agremiag@o era composta, em sua maioria, por
mogos do comércio, um numero pequeno de estrangeiros, empregados publicos. Esses
individuos que pertenciam a agremia¢do do Clube Iracema, embora tivessem sofrido
preconceito de classe, ndo deixaram de fazer o mesmo recebendo apenas “todos os dignos da
cadeia social da cidade”.” Um dos comentarios feitos por Girdo em defesa do Clube Cearense

¢ revelador:

Nao ha aristocracia dos bailes do Clube Cearense, nem essa grandeza de
nobiliarquia, nem as deslumbrantes toilettes do classico noblesse oblige, mas
em compensagdo ha vida, mocidade e prazer, que fazem do baile, ndo um
agrupamento convencional de etiquetas e exposicdo de tipo e trajes, mas
uma assembléia jovial, familiar, alegre, buligosa, ativa, forte e robusta, que
enche os pulmdes de prazer e desenvolve-se, marcha, evolui, por meio dessa
higiene moral que faz das sociedades o fator da civilizagdo, do progresso e
da grandeza da humanidade.*

As confraternizagdes no Clube Cearense eram pensadas para ter fungdes além da
de entreter. Percebemos que as diversdes, como 0s concertos, recitais e sessoes literarias,
tinham a finalidade de educar e, ao mesmo tempo, moralizar os espectadores. A familia
nuclear deveria ser mantida a todo custo, ou, do contrario, ndo se era visto com “bons olhos”
pelos outros pertencentes a agremiagdo. Quando o Clube Cearense fechou suas portas, coube
ao Clube Iracema manter esses ideais de valoriza¢ao da familia e dos “bons costumes”, com a
finalidade de “civilizar” os habitantes da capital. O Clube Iracema aumentou a sua fama apds

inimeras apresentagdes de companhias internacionais, entre elas as italianas, além da
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presenca do compositor Alberto Nepomuceno, que, por ter completado seus estudos musicais

na Europa e possuir certo renome, passou a ser um simbolo de individuo civilizado:

Ficou afamado, tido e havido com o primeiro grande concerto presenciado
pelos fortalezenses aquele tdo bem descrito pelo cronista Pery e no qual
(1884) tomaram parte amadores prata-de-casa e artistas da Companhia
Lirico-Comica Italiana, de Luigi Milone, que representava no Teatro Séo
Luis: SalGes literalmente cheios, uma miriade de olhos divinos constelando
um jardim de rosas sob as cintilagdes dos candelabros num giorno fantastico,
ideal, celeste. [...] O jovem maestro Ciro Ciarlini e o grande orquestrante
Joaquim Franco ao piano arrebataram, como arrebataram com as suas
gargantas privilegiadas a prima-dona Sidonia Springer, na Serenata de
Braga, e os baritonos Cesare Baracchi e Dominici, cantando este a Balo in
maschera, romanza de Verdi. Dos nossos, deram desempenho maravilhoso
Celina Rolim e a irmd Branca Rolim, “as joias queridas do calor de
Iracema”, as senhoras Maria Abreu Albano e Maria Amélia Teodfilo, e o
diletante José Margal, grande vocagdes artisticas que era. [...]E o renome do
Clube Iracema, nos dominios da ate, cresceu com o fulgor que lhe vieram
dar, com as suas admiraveis interpretacdes, virtuosos do valor de Alberto
Nepomuceno, Henrique Jorge, Moreira Sa, Frederico do Nascimento,
Galiani Vincenzo Cernicchero, Artur Napoledo, Adrés Dalmau, Ladario
Teixeira [...]*'

Com o passar do tempo, outras agremiacdes nasceram como, por exemplo, A
Fénix Caixeiral (1894), o Reform Club (1886), entre outras. Algumas dessas agremiacdes
eram modestas e se fixaram em locais distantes da area central da cidade. Outro grande clube
em Fortaleza, que s6 abriu em 1913, levou o nome de Clube dos Diarios por seus fundadores
Jodo Garcia Aréas, Francisco da Costa Freire, Martiniano Silva, José Mendonca Nogueira,
Jodo Mar-Do-well Guerreiro Lopes, César Cals de Oliveira e Henrique Jorge.

No fim do século XIX, outros pontos de encontro foram instalados na cidade de
Fortaleza. Os cafés afrancesados e os bares eram frequentados por um publico bem distinto,
entre eles estavam presentes intelectuais, boé€mios, caixeiros, politicos, estudantes, entre
outros. Estes locais agugavam debates fervorosos sobre assuntos do dia a dia, criticas politicas
ou, até mesmo, mexericos sociais. Os cafés locais eram inspirados nos de Paris. Café de La
Paix, o Café de La Regence eram representagdes do gaudio e glamour e, por isso, serviram de
modelo para a constru¢cdo dos quatro cafés instalados na Praga do Ferreira: O Café Iracema,
Café Elegante, Café¢ do Comércio e Café Java, este ultimo, lugar de encontro dos intelectuais
da Padaria Espiritual. Seu proprietario era conhecido como Mané Coco, um homem

.. . 2
espirituoso, que adorava frequentar circos e teatros.®

81 1d. Idem.
2 ALENCAR, Edigar de. 1984. Op., cit., p. 84.
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O Café Riche teve vida curta mais intensa. Curiosamente intensa, porque essa
intensidade ndo significava movimento comercial de receita para os proprietarios. Funcionava
na esquina mais famosa da cidade, em plena Praca do Ferreira, na Rua Guilherme Rocha,
antes Municipal e 24 de Janeiro. Na hora do almogo, a parte do Café Riche que era bar
enchia-se dos fregueses que trabalhavam no comércio. Ja a tarde, os frequentadores eram mais
estudantes, artistas e literarios. Os cafés eram espagos de sociabilidade mais democraticos do
que os clubes e os saldes da elite, consequéncia da niao necessidade de consumir para sentar
nas cadeiras do estabelecimento.

As discussoes nesses cafés geravam frutos, pois, segundo Azevedo, muitas
agremiacdes, revistas e jornais foram fundados nas rodas de conversas nos bares e cafés da
cidade. O Café¢ Java, por exemplo, era sede de discussdes politicas fervorosas. Entre seus
frequentadores estavam Amancio Cavalcante, Leonardo Mota, Eurico Pinto, Gérson Faria,
William Peter Bernard, Ramos Cotoco, Chamarion, Carlos Severo, Gilberto Camara,
Quintino Cunha, o Rocinha, da farmacia, o Pilombeta, muitos deles boémios.

Enfim, percebe-se que a circulagdo de artistas e uma parcela menor de intelectuais
nos variados espagos da cidade foi imprescindivel na tentativa de diminuir o controle sobre as
diversdes publicas. O “lugar da musica” foi relativamente controlado por individuos
preocupados com o progresso da capital, pois havia o lugar para tocar as fanfarras militares
(em coretos de pracas), o lugar das orquestras (em teatros e clubes), o lugar dos pianistas (em
cinemas e bailes suntuosos), entre outros. Porém, a improvisa¢do, marca de grupos que se
esforcavam para manter vivas suas manifestacdes culturais, resignificavam dia a dia o “lugar
da musica”, fazendo-as em bodegas, quiosques, residéncias e, principalmente, no meio da rua.

Alguns escritores advertiram que os lugares de miisica podem ser bem inusitados
e que as pessoas podem transitad-los de acordo com suas necessidades. Oliveira Paiva em seu
romance de ficcdo A afilhada, por exemplo, percebe que, na sociedade de que fazia parte,
havia, embora em nimero muito reduzido, homens que garantiam a circulacdo das praticas
musicais. Embora fosse um personagem criado pelo autor no século XIX, Coutinho era fruto

da sociedade fortalezense, que serviu como modelo para o romance:

Desta vez ia falar o alferes Coutinho, quartel-mestre do batalhdo, um
moreno, de costeletas, cabelo penteado em pastilhas, certo ar arrogante de
pelintra acostumado a todas as festas, desde os sambas do Outeiro aos bailes
do Clube Iracema, magricela, olhos cavados. Nas horas d’ 6cio dava-se ao
luxo de fabricar sonetos do género piegas dos ultimos trovadores de saldo.
[...] Arrastava ao piano as valsas em moda e dizia-se eximio tocador de
flauta. [...] Convidado a toda parte, ndo perdia ocasido de exibir-se na poesia
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ou na musica. Tinha fama de primeiro recitador do Ceara. Ninguém como
ele sabia marcar uma quadrilha, todo enfezado, sempre de lenco na mao,
metido invariavelmente na sua farda de alferes com um colete branco.*

E possivel perceber que essa sociedade era bastante contraditéria. Embora muitos
escritores consultados tenham narrado um dinamismo enriquecedor entre grupos diferentes,
fica evidente em outras leituras que as trocas culturais eram discrepantes. Grande parte de
intelectuais e artistas que visitavam as festas que ocorriam nos areais, por exemplo, nao
permitiam o acesso destes individuos em suas reunides e confraternizagdes. O que era
“moderno” para esses citadinos, sem divida ndo era para os europeus. As condigdes
socioculturais ressignificaram a perspectiva que as elites tinham de moderno, pois tinham que
conviver com a precariedade de suas instituicdes do saber, de seus espacgos privados para
diversodes, de suas praticas musicais que ndo condiziam com o modelo europeu. E ¢ sobre

estas que se deterd a analisar no item seguinte.

1.2. Praticas musicais no cotidiano dos citadinos.

Pesquisas de historiadores no campo das praticas musicais sdo recentes. Mauricio
Monteiro, por exemplo, aponta que as praticas musicais devem ser entendidas como praticas
artisticas e culturais, como uma manifestacdo de uma determinada sociedade, como um
dispositivo agregador e funcional em seu tempo histérico.** Essas referéncias levaram a se
pensarem as praticas musicais em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do XX, quando as
caracteristicas socioculturais dos grupos que interagiam com a musica eram diferentes. Nesse
periodo, a dinamica estabelecida entre as antigas manifestacdes musicais e dancantes que
migraram do sertdo para a capital, os géneros de origem africana e os novos géneros musicais
trazidos da Europa, gerou disputas entre os grupos heterogéneos que “lutavam” pela
hegemonia de suas praticas musicais em relacdo as outras. Dessa forma, as praticas musicais
se definiam também como formas pelas quais os grupos se expressam por meio da execucio,
composi¢ao e recepcao dos sons. Esses grupos buscavam se definir culturalmente através da
identificagdo com determinados instrumentos, géneros musicais ou ambientes, que

proporcionam essa sociabilidade.

8 PAIVA, Manuel de Oliveira. 1961. Op., cit., p. 123.
8 MONTEIRO, Mauricio. Aspectos da Musica no Brasil na primeira metade do século XIX. In: MORAES, José
Geraldo Vince de; SALIBA, Elias Thomé (Orgs.) Historia e Musica no Brasil. Sdo Paulo: Alameda, 2010.
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Maracatus, sambas, bumba meu boi, fandangos, pastorinhas e congos foram
manifestagdes musicais e dancantes, de tradicdo rural ou negra, que se fixaram na provincia
no inicio do século XIX e com a chegada de géneros musicais provenientes da Europa, como
a modinha, a polca, o schottisch, o miudinho, o solo inglés, a habarena, a valsa e a quadrilha
no fim do século XIX, passaram a ser menos tolerados pelas elites econdmicas e intelectuais
que, em sua maioria, eram favoraveis a projetos reformadores sociais compativeis com os
ideais de “progresso” e “civilidade”. As manifestacdes de origem africana sofreram mais
retaliagdes, enquanto as de origem rural foram logo relegadas ao folclore. Porém, alguns
artistas e intelectuais tiveram a preocupagdo em agrupar esses diferentes saberes quando
comegou a busca por uma identidade sonora e quando os boémios se apropriaram de géneros
considerados menores para mostrarem a insubordinagdo contra os costumes sociais impostos.

Neste item, serdo analisadas as mediagdes das praticas musicais que ocorreram em
Fortaleza por causa do contato de compositores dos conservatorios com os musicos boémios e
destes com os instrumentistas das zonas periféricas, utilizando, para isso, as mais diversas
fontes como jornais, revistas, almanaques e livros de memoria, a fim de entendermos o
contraditorio confronto de forgas entre os diversos grupos que interagiram e reelaboraram a
cultura musical, sobretudo por meio da disputa criada em torno do piano e do violao. Percebe-
se que a consolidagdo do que chamamos hoje de Musica Popular Brasileira, mistura dos
géneros matrizes: musica das alturas (euro-ocidental), cujo primado estd na melodia, e musica
de pulso (negro-africana), em que o primado estd no ritmo,* foi o resultado das
intermedia¢des dos diferentes géneros e praticas musicais, que ocorreram muitas vezes de
uma forma autoritaria por parte dos musicos de saldo e em outros momentos uma troca menos
discrepante entre bo€mios, negros e migrantes dos sertdes.

Essas intermediagdes se faziam necessarias na medida em que os habitantes das
zonas periféricas ndo tinham quase nunca acesso a cultura e espacos de lazer dos grupos de
posses ja mencionados. Por outro lado, a relacdo desses artistas e intelectuais de saldes e do
meio boémio com manifestacdes chamadas por alguns escritores como populares, sindnimo
aqui de folclorico, era a de agrupar elementos do branco ¢ do negro grosso modo para definir
a identidade nacional do brasileiro, como vamos observar nos capitulos seguintes.

As primeiras praticas musicais relatadas que ocorreram na cidade foram ligadas,
sobretudo, as festas oficiais como o Natal, o S3o Jodo e a Pascoa. O sagrado ¢ o profano se

entrelacavam constantemente nesses momentos festivos ¢ os individuos nido diferenciavam

% MIRANDA, Dilmar. Nés a miisica popular brasileira. Fortaleza: Expressio Gréfica Editora, 2009. p. 16.
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muito o primeiro do segundo. O historiador Raimundo Girdo, por exemplo, que foi um grande
frequentador das manifestacdes sociais de seu tempo, comentou em suas cronicas o gosto
pelas antigas “brincadeiras”, como os sambas de areia, fandangos, congos e bumba meu boi,
em convergéncia com as reunides novenais com canticos de ladainha e as missas “com vozes”
em que se ouvia o Te Deum, os quais compunham o ‘calendario’ de saudagdo e felicitagdes

para os eventos ocorridos com a familia do Rei:

Aquelas brincadeiras, que relembravam costumes dum primarismo distante —
os congos, os fandangos, o bumba-meu-boi; as piedosa (sic) aglomeragdes
dos novenarios na matriz, com o cantico da ladainha em mistura com
namoricos furtivos, receosos de mamae; as partidas de dangas nas casas
ricas, entrecortadas de recitativos monétonos, ou mesmo os sambas da plebe
das areais, as mais das vezes interrompidos a cacetadas e correrias — nada
lhe trazia mais prazer completo.*®

Nas cronicas de Edigar de Alencar também se faz notar a mistura entre o sagrado
e o profano quando o autor comenta sobre as festas ocorridas nas igrejas, com foguetdrio e
leildo de prendas. ¥’ Para esses escritores a simplicidade eram marcas desse numero pequeno
de manifestagdes sociais que aconteceram em meados do século XIX. Porém, mais a frente,
pode-se observar que essas praticas musicais foram marcadas por conflitos entre diferentes
segmentos da sociedade, como os grupos eclesiasticos, as elites intelectuais e econdmicas, 0s
musicos boémios ¢ o povo, sindnimo aqui de grupos desfavorecidos que possuiam suas
proprias praticas musicais, mas sofriam imposi¢do para manté-las “ativas”. Raimundo de
Menezes se remeteu varias vezes a essa simplicidade das “festas de antigamente”, como se a
presenca do que chamavam de “moderno”, ou seja, os grandes bailes com apresentacdes de
eximias pianistas ou as dangas embaladas por musicos do exterior nos clubes, tivesse

destruido a “harmonia” e a sociabilidade que existia entre os individuos.

Quanta ingenuidade saborosa nas festas antigas da Fortaleza dos nossos
avos! Quanta simplicidade nos folguedos tradicionais que o tempo levou!
Como eras encantadora, minha cidade amada, com as tuas festangas simples
como tu mesma! A tua alegria espontanea daqueles tempos chega-nos até
hoje trazida pelo humor de uma raga forte e sofredora que, apesar de todas as
vicissitudes, ¢ alegre, quando devia, pelas contingéncias humanas, ser
profundamente triste. Naquelas eras, ndo conhecias ainda os trepidantes
bailes dos nossos dias! Eram bailes ainda muito primitivos, em que os pares
revoluteiavam, em passos pobres, aos sons dolentes da rabeca, da viola, do
machinho, da guitarra... E, no palco tosco, armado ao ar livre, sob as
gragolas da populaga, os namorados, entrelacando-se, trémulos e

8 GIRAO, Raimundo. 1979. Op., cit., p. 137.
%7 ALENCAR, Edigar de. 1967. Op., cit., p. 25.
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encabulados, dangavam, ao olhar comovido dos papas, a gavota, o sol-inglés
(sic), o miudinho ¢ a valsa....*

O comentario ¢ enriquecedor na medida em que sd@o mencionados aspectos
relevantes das praticas musicais na cidade. A rabeca, a viola, o machinho e a guitarra sdo
instrumentos de origem europeia, mas foram ressignificados quando chegaram ao Brasil nas
musicas, sobretudo, dos negros. No Nordeste, esses instrumentos serviam de
acompanhamento para as cantorias sertanejas ou dos repentistas. Em meados do século XIX
esses instrumentos “migraram” para Fortaleza e foram novamente ressignificados, sendo
executados por musicos amadores em dangas de origem européia, como a gavota, o solo
inglés®, o miudinho” e a valsa’' A rabeca, a viola, o machinho e a guitarra eram
instrumentos de cordas, sendo que o primeiro era uma espécie de violino muito rustico, feito
de cordas de tripa. O segundo foi mais popular e se diferenciava do violdo por causa das
medidas e afinacdo, tendo o adicionamento de cordas duplas e metalicas. O machinho era
pequeno e tinha quatro cordas, enquanto que a guitarra era o nome que se dava ao violdao no
Brasil naquele periodo. Guitarra é o nome em todo mundo, fora o Brasil.”

Menezes aborda outras praticas musicais relacionadas as confraternizagdes
natalinas em seu livro de memoria. Ele aponta que, nesse periodo, os citadinos se divertiam
com manifestacdes muito populares, ou seja, sindnimo de folcléricas, como os fandangos, o
bumba meu boi, as pastorinhas e os congos. Os fandangos foram caracterizados pelo autor
como dancas cheias de melodias suaves, enquanto que o bumba meu boi foi atrelado as
alegorias caricatas recheados de “sons dolentes”. Ja as pastorinhas “eram cheias de garbo,
melindrosas, em toaletes caracteristicas, com as cang¢des doces ¢ emotivas”. Por ultimo, o
mais impressionante foi o jeito com que Menezes se referiu aos congos: “E dos congos
vistosos, em suas fardas gritantes de mil cores, disciplinados, em dancas exoticas, em bailados
bizarros, com suas cantorias noste’tlgicas‘?”.93 Certamente, o autor tenha se referido de uma
maneira diferente aos congos devido estes serem manifestagdes trazidas pelos negros, ao
contrario dos fandangos e das pastorinhas, que foram praticas musicais vindas de Portugal.

Barroso que teve uma extensa producdo literaria, deteve-se por mais tempo na

descrigdo desses folguedos tradicionais como os fandangos, as pastorinhas e, sobretudo, os

¥ MENEZES, Raimundo de. 2000. Op., cit., p. 35.

¥ Espécie de lanceiro dangado com dois pares, havendo vénias, trocados de lugar e volteios.

% Danga com passo curto e rebolado, muito parecido com o do samba.

! A valsa foi uma danca muito comum na Franca e na Alemanha em meados do século XIX. Era mais executada
em saldes por pianistas, mas também foi muito dancada em festas populares ao som do violao.

2 CASCUDO, Luis da Camara. s/d. Op., cit.

% MENEZES, Raimundo de. 2000. Op., cit., p. 36.



45

congos, pois o seu grande interesse era o de fazer um resgate no folclore nordestino. A
dindmica das dancas e encenacdes dos fandangos, por exemplo, remete-se aos episddios das
navegacdes e das lutas contra os mouros. A teatraliza¢do ocorria por individuos vestidos de
marujos (cristdos) e de mouros. No final, os primeiros dominavam os segundos, fazendo em
seguida um batismo. O adufe, pandeiro quadrangular de origem portuguesa, e a rabeca, eram
os instrumentos mais utilizados. Ja4 o folguedo, denominado pastoril, ocorria nas noites
natalinas, quando uma duzia de mulheres vestidas de pastoras e enfeitadas com fitas,
cantavam e louvavam diante de presépios e lapinhas o nascimento de Jesus. A Lapinha do
Paula Ramos ficou muito conhecida por abrigar essa pratica musical na cidade de Fortaleza
no final do século XIX. As zabumbas, instrumento parecido com tambor de sonoridade grave,
marcavam o ritmo das dancas, enquanto as violas faziam a melodia.”

O congo era uma pratica musical muito rica, porém discriminada por causar muito
estranhamento, sobretudo das criangas. Apresentavam-se em Fortaleza de diferentes formas,
sendo que duas delas eram mais executadas, as congadas, folguedos que possuiam cantos e
dancas independentes e os autos do rei congo, manifestacdo que marcava o sincretismo
religioso entre os ritos dos negros e dos catolicos, que era a coroacdo do rei realizada na Igreja
do Rosario em datas especiais como o Natal e em Dia de Reis. Pessoas de diferentes estratos
da sociedade se reuniam para ver a coroag@o do rei congo, que acabou assumindo um carater
comercial, pois, para assistir as encenagdes, os frequentadores tinham que pagar pelo
ingresso. No entanto, os congos ndo deixaram de ser vitimas do olhar opressor das
autoridades e, sobretudo, moralizante’ dos eclesisticos, que queriam por fim as cerimonias
realizadas na Igreja do Rosario devido ao processo de romanizagdo, ou seja, tentativa de

tornar o catolicismo mais fiel as diretrizes de Roma.

E incrivel a facilidade com que se desrespeitam a Lei do siléncio de 1824
nesta provincia. Principalmente em dias de domingo [...] Tudo isso se
harmoniza admiravelmente com a profanagdo geral a que tem chegado
nossos templos preparados exatamente como casas de bailes, ndo como casa
do senhor. E ndo lhes falta nem os lustres de cristal e a musica fortemente
ritmada pela retumbante batida das caixas e zabumbas... Estipida folia
herdada dos tempos semi-barbaros da antiga colonia.”

% BARROSO, Gustavo. Ao som da viola. Rio de Janeiro: Departamento de Imprensa Nacional, 1949.

% Entendemos que a moral naquele periodo significava para os eclesidsticos o abandono de praticas relacionadas
barbaras, ou seja, as dos negros.

% Tribuna Catholica, 11 ago. 1868, p. 3.
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Janote Pires’’ aponta que muitas estratégias foram arrumadas para dificultar a
apresentacdo dos congos. Uma delas era a exigéncia, por parte da policia, da solicitacdo feita
pelo “diretor” do congo de autorizacdo da festa. Ela era realizada na cadeia publica através do
livto de Porta de Cadeira. O delegado analisava o pedido, que geralmente era deferido,
devendo, no entanto, o responsavel pelo “folguedo” pagar uma taxa. Essas tentativas de
interrup¢do dos congos geraram protestos, como o que aparece no jornal Libertador, de 14 de
janeiro de 1889: “no caracter de todas as prohibi¢des policiaes, isso é de muito mau gosto™.”®
Apesar da tentativa de pdr fim ao festejo, os responsaveis pelos congos permaneceram

publicando seus anuncios nos jornais da época, como em Cearense de 8 de janeiro de 1890,

aumentando cada vez mais o nimero de espectadores:

Anuncios

Congos

Alerta rapasiada!

Cabegas falantes!

- Raymundo Gurgulho —

A voz de trovéo

Joaquim Xavier

Nas furias de imperador

O director deste brinquedo dara uma representagdo em beneficio da caixa —
MONUMENTO SAMPAIO.
Promete a maior novidade.
Pregos ¢ horas de costume.”

Esse folguedo ocorria em outros dias do ano, mas eram feitos no meio da rua, ao
som das violas, sanfonas, zabumbas e maracas, sendo este ultimo um instrumento muito
popular da cultura africana feito de cabaga, contendo sementes secas. Em uma das estrofes da
congada, vemos a presenca desses instrumentos: “Rabeca, viola, pandeiro e maraca/Viva
nosso Rei que ja vem dancar!”.'® As dancas e contradangas, segundo Barroso, mudavam de
acordo com as cantigas € a musica. A maior parte dos cronistas que narravam esses folguedos
participava dessas primeiras praticas musicais. Azevedo, por exemplo, foi um grande
frequentador dessas “festancas”, “cujos sons envolventes eram ouvidos por toda cidade”,
sobretudo dos congos. No dia que se realizava o folguedo, Azevedo comenta em seu livro que
se juntava a uma roda de amigos e bebia cachaca com caranguejo. Denominava esse

ajuntamento de pagode, que na época, assim como forrobodd e batuque, era sindnimo de

97 MARQUES, Janote Pires. 2009. Op., cit..

% Libertador. Fortaleza, 14 jan. 1889, p. 2.

% Cearense. Fortaleza, 8 jan. 1890, p. 2.

1% BARROSO, Gustavo. 1949. Op., cit., p. 64.
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101 . , . . . : .
samba.  No entanto havia um nimero pequeno de escritores que ndo era tdo afeigoado as
congadas, aos maracatus € ao bumba meu boi. Nogueira fez criticas ferrenhas a essa pratica
em seu livro de memoérias. Em uma das citagdes, ele comenta a “inferioridade” dos congos

fortalezenses:

Os nossos “Congos” ndo tinham um seguimento razoavel: e certas cantarolas
ndo vinham a propdsito do que se fazia em cena. Eram precisamente estes
disparates, pontilhados de frases idiotas, que faziam rir a bom rir as pessoas
que assistiam a essas folgancas, as quais deslumbravam os meninos pelos
vestuarios reluzentes dos personagens. '’

Outra pratica musical que aparece sutilmente nos livros de cronicas e com mais
énfase nos jornais da época sdo os maracatus. Essa manifestagdo popular, proveniente dos
escravos bantos, foi muito criticada nos veiculos de comunicagdo da época, chamadas de
“grotesco” e “apavoradores”. No entanto, as pessoas ndo deixavam de participar dos cortejos
ao som de multiplos instrumentos como surdos, bumbos, ganzas ¢ maracas. O maracatu era
uma manifestacdo que causava sentimentos dubios entre os participantes no periodo do
carnaval, pois a mesma musica que causava alegria aos brincantes era motivo de alerta para as
criancas medrosas. Barroso por exemplo, em seus tempos de menino, quando encontrava os
103

cortejos ao som dos batuques e maracas, corria para se esconder até ndo ouvir mais 0 som.

No topico No tempo dos papangus, podemos observar isso:

Deram-se uma mascara de palhago que ponho a cara e falo fanhoso, fazendo
medos os meninos menores do que eu. E uma forma de vingar-me do pavor
que me fazem os maracatus do Outeiro ou do morro do Moinho, quando
descem pela cidade. Sao duas filas de negros cobertos de cocares escuros,
com saiotes de penas pretas, dancando e cantando soturnamente ao som dos
batuques e maracas, uma melopéia de macumba: Teia, teia de engoma!
Nossa rainha mole corod! Vira de banda! Torna a revird! Corro e vou
esconder-me até ndo mais ouvir o som do ganza e do batuque do maracatu.
Sdo as duas cousas que mais me apavoram: o maracatu ¢ o corredor de
entrada do nosso sobrado, a noite.'™

Os instrumentos, a indumentaria e as dancas desses folguedos antigos circularam
por Fortaleza “contaminando” outras praticas musicais. Nos sambas, por exemplo, foram

incorporados os maracds dos maracatus, a rabeca dos fandangos e os instrumentos de

%" AZEVEDO, Otacilio. 1992. Op., cit., p. 62

%2 NOGUEIRA, Jodo. Fortaleza Velha. Fortaleza: Edi¢cdes UFC, 1980. p. 127.

193 BARROSO, Gustavo. 2000. Op., cit.

104 BARROSO, Gustavo. Coracio de Menino. Livro de Memorias 1°. Fortaleza: Casa José de Alencar, 2000. p.
37.
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percussao dos congos. De acordo com Camara Cascudo, samba ¢ um nome angolano e teve
sua ampliacdo e vulgarizacdo no Brasil, representando um baile popular de carater urbano ou
rural. No Ceara, o termo samba ndo se restringia a um género musical, mas também a farra ou
coletivo de musicalidades nordestinas.'” Além disso, teria origem em antigos batuques ou
dangas de roda, com um solista no meio, incluindo-se ai a umbigada, ou seja, a batida com o
umbigo nas dancas de roda, como um convite intimatdrio para substituir o dangarino solista.
Oliveira Paiva, escritor do romance Dona Guidinha do Poco, descreveu o samba e toda a

pratica musical que o envolvia.

Z¢ Tomas, que sentia umas dorezinhas cansadas nos musculos do pescoco,
ficara febril. O jeito era descarregar no sapateado. Bateu rente no terreiro,
com as maos para tras, avangou para os tocadores, peneirando, pé atras,
recuou, pé atras, pé adiante, pisou duto, estirou os bragos para frente com a
cabeca curvada, e, estalando as castanholas dos seus dedos rijos, fez uma
roda de galo que arrasta a asa e atirou na Carolina.

- Abre a roda! Gritou o Secundino.

- Ai, danado! Disseram outros para o Zé Tomas.

- Quero vé, Calu! A pernambucana saiu, empinada para diante, dando
castanholadas para os lados.

- Nada, baido de quatro! — gritou o Torem, saltando em campo e atirando em
uma irma do dono da casa. Os dois pares fizeram os seus volteados, trocaram
as damas uma pela outra, e repetiram as mesmas figuras. Ficaram depois as
damas, que atiraram em outros homens. '*

A umbigada foi uma danga trazida da Africa, que ficou conhecida no Brasil pelas
suas caracteristicas lascivas. Nessa danca, teatralizava-se o ato sexual entre o homem e a
mulher e, por isso, foi muito criticada pelas autoridades policiais, eclesiasticas e elites. Os
mesmos achavam a danca de baixo nivel e acreditavam que “aquilo” era grosseiro € nao
condizia com os ideais de progresso estimados naquele periodo. Essa umbigada foi, aos
poucos, perdendo espago para o miudinho, ou seja, danca mais parecida com o “gingado” dos
sambas carnavalescos da atualidade. A aproximag¢do que o homem tinha com a mulher nessa
nova pratica era apenas por pequenos toques de perna ou de pé. No entanto, o samba nao
deixou de ser sinonimo para bebida, violéncia, baderna e desordem, deixando os policiais em
alerta para “desmanchar” qualquer um deles se esse fosse encontrado na rua. De fato, muitas
brigas foram descritas nos jornais do periodo, como se observa no Cearense, de 15 de janeiro

de 1884, p. 2:

195 Acredita-se que a primeira vez que o samba, ritmo tirado da danga de origem negra, apareceu em uma
partitura de artista cearense foi na musica Coio sem sorte de Ramos Cotdco, feita entre os anos de 1888 a 1916.
1% PAIVA, Oliveira Manuel. Dona Guidinha do Poco. Rio de Janeiro: Escala, 2005. pp. 56-57.
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De 11 para 12 horas da noite, em um samba, no lugar do Coc6, do termo
desta capital, Manoel Sebastido deu uma facada em Antonio Cajazeira, que
falleceu 4 horas depois no hospital da santa Casa de Misericordia, para onde
fora transportado immediatamente. O delegado de policia procedeu ao corpo
de delicto e trata do inquérito policial e de diligenciar na forma da lei a
prisdo do culpado.'”’

Mary Del Priore afirma que as festas ocorrem em espacos ludicos onde se
exprimem as frustragdes, revanches e reivindicagdes dos varios grupos que compdem a
sociedade. Entdo, percebe-se que a fungdo do samba ultrapassava aquela de entreter, pois

nesses ambientes as pessoas transgrediam para “fugir”’, muitas vezes, do pesado fardo do
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trabalho, das brigas familiares e, at¢é mesmo, da propria “mesmice” do cotidiano. ™ O jornal

Libertador, de 7 de janeiro de 1889, a pag. 2, por exemplo, traz uma matéria muito
emblemadica sobre a coroacdo dos reis do congo. Nessas datas especiais, ¢ observado que

existia uma “licenga” para o negro manifestar as suas praticas:

Ao uso de tiar os Reis no 6 de Janeiro, junte-se-lhe que este era o grande dia
dos pretos, de saudosa memoria. O Rei e a Rainha d’elles iam 4 missa ao
Rosario. D’ahi, ao Pago, uma casa alugada para o festejo, com todos os seus
stibditos, que era toda a negrada captiva da cidade. Branco ia para a cosinha,
se queria comer. As mulatas punham o sapato Luiz XV e vestido de
princeza. A noite grande baile. Para os pretos plebeus, maracatu, e samba.
Iam ao Paco dangar os congos € o bumba meu boi. Quase sempre a festa era
toldada pelos mogos brancos que, & muito emprenho tendo obtido ingresso,
faziam declaragdes de amor as cabrochas espigaitadas e Benedicto, fundador
da egrejinha do santo do seu nome, rei chronico dos congos, que recebia o
embaixador a toque de sanfona; da Maria Pernambucana, que tinha escravos
e trazia sempre o pescogo e os punhos enrolados de ouro; de Jodo Samango,
um scravo letrado; do Xavier do brago cortado, que era um Lopes Trovao no
meio d’elles; do Mestre Macieira, e de tantos outros, que, a despeito de
quem quer que seja, tém tanta ou mais valia do que certas brancuras.'”

Em paralelo a essas manifestagdes rurais e negras, os citadinos passaram a
consumir géneros musicais provenientes da Europa como a polca, o schottisch, a quadrilha, a
valsa, a gavota, a allemande e, sobretudo, a modinha. Com isso, novas praticas musicais
surgiram e passaram a “disputar” com as antigas. Propagaram-se nos clubes e nos teatros o
gosto pelo piano, enquanto nas ruas tocavam violdo. Jornais e cronistas da época relataram
exibi¢cOes desses géneros musicais nos inumeros bailes que comegaram a surgir para alcancar

a demanda de publico interessado num diferente “viver musical”. Eduardo Campos aponta

197 Cearense. Fortaleza, 15 jan. 1884, p. 2.
1% PRIORE, Mary Del. Festas e Utopias no Brasil Colonial. Sio Paulo: Brasiliense, 2000.
19 Libertador. Fortaleza, 07 jan. 1889, p. 2.
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que trés estilos de baile eram mais realizados na capital, o politico, o de mascaras ou
popularescos e o concerto-baile. Este, segundo Campos, teve mais projecdo para o publico da

elite:

Tomao (sic) parte no concerto vocal e instrumental diversas senhoras das
mais gradas e talentosas desta capital, secundadas por distintos cavalheiros, e
no baile todo aquelle que se dignar acceitar o convite que lhe foi enderecado
em nome das mesmas excelentissimas senhoras promotoras desta festa cujo
objecto dispensa encarecimento: CARIDADE. Comecgara as 8 horas em
ponto. Os convites sdo intransponiveis. Se alguém, o que ndo ¢ de esperar,
recuzar (sic) contribuir com o seu obulo (sic) para o pio estabelecimento,
devolva o convite logo que o receber. Programa . 1* parte. CONCERTO —
Intervalo de 10 minutos. Contribuiram com os seus dons artisticos para a
primeira parte da festas as senhoras: D. Maria Borges, Maria Theophilo,
Maria Seixas, Brasilina Moreira, Francisca da Cunha, Antonia da Silva e
outros”. “O programa do baile propriamente dito era também anunciado,
conhecidas as partes por antecipagdo: 1.* Quadrilha francesa. 2.* Polca. 3.%
2.* Quadrilha francesa; 4.* Valsa; 5.% 3.* Quadrilha; 6.* Schottisch; 7.%; 4.2
Quadrilha francesa. O comego do concerto e o do baile serdo anunciados por
escolhidas pecas executadas pelas musicas do 15.° Batalhdo de Infantaria e
do Corpo Policial. O ché sera servido depois da 2.* quadrilha. Além das

quadrilhas e polkas enumeradas, podera haver mais, a pedidos”. "'

O comentario € rico em detalhes sobre as praticas musicais que estavam sendo
apropriadas e ressignificadas em Fortaleza. Em um tnico baile, havia a presenga de senhoras
recitando ao piano, execugdo de pecgas pela banda do Batalhdo e pares dangando ao som das
musicas. A quadrilha francesa era uma danga de saldao com quatro pares, que veio dos meios
aristocraticos de Paris. As intercessdes culturais que ocorriam através do sereno e do contato
dos artistas, sobretudo os boé€mios, com a cultura dos negros e retirantes da seca, facilitaram a
entrada da quadrilha nos bailes popularescos, que divertiam segmentos sociais menos
favorecidos da sociedade. Nesses ambientes, a quadrilha se modificou, aumentando o nlimero
de pares e abandonando os pagos e o ritmo frances.

A polca também foi um estilo de danca que se transformou depois que teve
contato com os ritmos populares. Ela veio da Austria e possuia o compasso binario, com uma
figuragdo ritmica caracteristica no acompanhamento. Os compositores brasileiros, entre eles
Ernesto Nazaré, enriqueceram a estrutura da polca, sincopando-a e transformando-a em um
género hibrido, chamado de maxixe ou tango brasileiro. O schottisch foi outro género que

sofreu influéncia popular, quando, ao chegar na capital como uma danca de saldo, circulou

1'% CAMPOS, Eduardo. 1985. Op., cit., p. 32
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nas festas de negros, que adicionaram um novo bailado, virando o xote, um dos ritmos/danca
mais executados no forré da atualidade.'"!

Nos bailes popularescos, os individuos consumiam esses géneros musicais por
diversos motivos, primeiro porque apreciavam as novas dangas, os intrumentos, o ritmo: além
disso, por ndo poderem expressar suas praticas musicais nos saldes alugados. Campos aponta
que “dancas indecentes” e “instrumentos capazes de produzir desastres” eram proibidos nos
bailes popularescos. O mesmo estava fazendo referéncia a dangas de origem negra como o
samba, o lundu, e a instrumentos como o maracd, o tambor, entre outros. Ainda, segundo o
autor, houve momentos que “quase” ocorria 0 contrario no concerto-baile: “Era tal a louca
alegria que, por momentos, supuz fossem propor as dancas crioulas; mas, o decoro a isto se
opunha”. 12

Os confrontos entre praticas musicais diferentes foram emblematicos, sobretudo
com a entrada da modinha em nossa capital. A modinha, género musical que chegou a
Fortaleza ap6s as intercessdes entre ritmos portugueses, brasileiros e, em seguida, africanos,
foi bastante difundida em todas as camadas sociais, desde comerciantes, intelectuais, “mocas
de familia”, até bébados, prostitutas e donas de casa. A multiplicidade criada pelo género
fomentou praticas musicais ligadas ao piano, cuja execucdo nos bailes era feita, em sua
maioria, por senhoras e mogas da elite e praticas musicais ligadas ao violao, cuja execuc¢do
nas ruas, bares e prostibulos era feita por boémios. No entanto, em ambos os casos, havia
excessdes como, por exemplo, o de Rossini Silva, violonista muito requisitado nos “saldes da
aristocracia” e as irmas Teodorico, mulheres negras que tocavam no cinema Jalio Pinto.

Eduardo Campos j& analisava a supremacia do piano, para a elite, perante os
outros instrumentos apropriados da Europa. Eles eram importados da Franga para ocupar o
espago central da sala, sendo, muitas vezes, usados como moéveis, ja que alguns individuos
faziam a aquisicdo desse objeto apenas para exercer o consumo conspicuo, ou seja, quando
havia uma necessidade de adquirir bens culturais na tentativa de se distinguir dos demais, para
finalmente ser aceitos por determinados grupos “fechados” da sociedade. No romance A
normalista, ja se contestava o seu fim pratico: “Ao fundo [na casa do major Sousa Nunes]
ficava o piano, um Pleye!/ novo, muito lustroso, sempre mudo, sobre o qual assentavam

estatuetas de biscuit’.'"?

"' CASCUDO, Luis da Camara. s/d. Op., cit.
12 CAMPOS, Eduardo. 1985. Op., cit., p. 42.
'3 CAMINHA, Adolfo. 1893. Op., cit., p. 50.
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As normalistas de mais posses eram acostumadas a tocar em festas familiares ou
em saraus, organizados por pais ricos para mostrar os dotes artisticos das suas filhas e o gosto
pelas artes. Todavia, algumas mogas em busca de ascensdo social também se dedicavam ao
estudo do piano como atributo de feminilidade. Elas treinavam valsas e modinhas em pianos
velhos e desafinados comprados de segunda méao. O romance cearense 4 afilhada, de Oliveira
Paiva, demonstra que a pratica pianistica era comum as mogas de familia, aparentando que
seria uma forma de deixa-las prendadas para assim serem companhias agradaveis e

interessantes para seus maridos.

Além do calgcamento, do encanamento de agua, da iluminacdo a gas, —
contava nos dedos — do palacio da Assembléia, do novo sistema de carrocas,
das casas pela marca da Camara, temos pianos em todas as salas, e a
instru¢do do belo sexo! Vocé pega uma dessas flores do paraiso terrestre,
principalmente se tiver sido educada pelas Irmas de Caridade, corta a lingua
que nem maracana, canta que nem sabid, 1 como um doutor, e sabe que nem
vigario! Que pensa? — findava ele, de maos nos quadris, refratario ao arzinho
de riso do Centu e a franca risada da menina.'"*

A procura por pianos na cidade era grande. Encontramos muitos antincios como
este, publicados, respectivamente, em 9 de novembro de 1905, p.2, e em 10 de janeiro de
1910, p. 4, no jornal O unitario: “ANNUNCIOS — PIANO — Vende-se um DONNER em bom

estado”,'"” ou “PIANO — Vende-se um piano usado, bem conservado e em perfeito estado, por

116 , e .. , .
O numero de professores e instituigdes especializadas também foi

preco modico”.
crescendo. SO no Almanach do Ceard, de 1888,'"'7 por exemplo, havia nove professores
lecionando em suas proprias casas ou em aulas particulares, sendo que esse nimero dobrou
até o ano de 1920.""® Porém, acredita-se que, nesse periodo, o nimero de professores era bem
maior, ja que existiam escolas que adicionavam a disciplina de piano na grande curricular
como o Colégio das Irmas de Caridade, Colégio Nossa Senhora de Lourdes, Escola Normal e
professores anunciando avulsamente suas aulas particulares, cujos nomes nao constam nas

listas dos almanaques, como se verifica nestes trechos publicados respectivamente, em 15 de

janeiro de 1910, p. 2, e em 6 de fevereiro de 1910, p. 2, no jornal O Unitario:

14 PAIVA, Manuel de Oliveira. 1961. Op., cit., pp. 15-16.

15 O Unitario. Fortaleza, 09 nov. 1905. p. 2.

!16 O Unitario. Fortaleza, 10 jan. 1910, p. 4.

"7 Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Ceara parao
anno de 1888. Fortaleza: Typ. Moderna, 1887, p. 152.

1% Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Cear4 parao
anno de 1920. Fortaleza: Typ. Moderna, 1919, p. 204.
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ANNUNCIO - ENSINO DE PIANO Adelaide Gallotti, recentemente
chegada da Italia, onde foi aperfeigoar seus estudos, offerece seus servigos
no respeitavel publico desta capital, garantido-lhe muita facilidade no seu
methodo de ensino. - Precos médicos - Rua Tristdo Gongalves, n® 25'"*

ANNUNCIO - Ligoes de Piano: D* Maria Alice Gurgel com bastante pratica
deste ensino ndo so6 acceita alunnas em sua residéncia a Rua General
Sampaio n° 122, como também em casa das alunnas. Pre¢os médicos.'*’

Porém, foi o Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno a instituigdo que se
especializou na educacdo e formacgdo de profissionais pianistas na cidade de Fortaleza. O
Conservatorio foi inaugurado em 1919 pelo violinista Henrique Jorge, o Sarazate Mirim da
Padaria Espiritual. Em 1928 Henrique Jorge foi dado como morto apds desaparecimento. 10
anos depois Paurilo Barroso reinaugurou o conservatorio, colocando como diretoras e
professoras as pianistas Esther Salgado, Branca Rangel e Nadir Parente, figuras vindas de
familias abastadas que fizeram muitas viagens para aprimorarem seus conhecimentos sobre o
instrumento, conforme registra O Unitdrio de 16 de marco de 1958, p. 1 e 2, que fez uma
retrospectiva sobre a historia dessa instituigdo.'?' A primeira foto abaixo ¢ de Esther Salgado
Studart da Fonseca tocando na reinauguracdo do Conservatorio. Ja a segunda foto é dos
convidados reunidos na institui¢do. Percebe-se que as pessoas estdo bem vestidas e que o

ambiente ndo ¢ nada modesto para os pardmetros da época.

Figura 1: Esther Salgado Studart (O Unitario de 16 de margo de 1958).

"9 O Unitario. Fortaleza, 15 jan. 1910, p. 2.
120, Unitario. Fortaleza, 06 fev. 1910, p. 2.
121 O Unitario. Fortaleza, 16 de mar. 1958, p- 2.
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Figura 2: Foto da Inauguracao do Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno (O

Unitario de 16 de margo de 1958).

Apesar de o piano ter sido por tanto tempo ligado ao dote feminino, ele teve o seu
lado positivo no que diz respeito a “emancipacdo” das mulheres, pois muitas encontravam no
piano um oficio para se sustentarem e um jeito de sairem da capital, especializando-se nas
escolas do exterior. Muitas mulheres tiveram seus pedidos de bolsa aceitos pelo governo para
aperfeicoarem seus estudos em regides onde o ensino era “menos precario”, como o caso do
Rio de Janeiro. No Decreto n. 1676, de 26 de Setembro encontramos o auxilio que foi cedido
a duas pianistas, Idelzuith Galvao e Nadir Morais, que foi uma das maiores instrumentistas da
nossa capital. Ela terminou os seus estudos de piano no Instituto Nacional do Rio de Janeiro,

uma das instituicdes mais respeitadas de seu tempo:

Concede uma pensdo de 3:000$000 anuais a senhorinha Idelzuith Galvao,
para aperfeicoar sua educacdo artistica no Instituto Nacional do Rio de
Janeiro e de 1:800$000 anuais a senhorinha Nadir Morais para o mesmo
ﬁm.122

Apesar do “burgués”, termo pejorativo para se referir aos homens de posse,

identificarem com essa pratica musical, havia aqueles individuos que viam com insatisfa¢do o

122 Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Ceara para o Ano
de 1910. Fortaleza: Typ. A. C. Mendes, 1910. p. 7.
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ato de recitar sobre o instrumento, como podemos verificar no Estatuto da Padaria
Espiritual:'> “ARTIGO 27 — Sera punido com expulsio immediata ¢ sem apello o padeiro
que recitar ao piano”. Ainda que em forma de brincadeira, tal ironia nos mostra a observacao
e incomodo dos padeiros fazendo-se notar, j4 naquela época, a supremacia do piano, o
instrumento da moda e das classes abastadas. Na verdade, diziam-se a favor de uma musica
construida fora dos padrdes europeus estabelecidos pela cultura letrada. Ao invés disso,
deviam dar énfase a elementos do povo conforme se observa no “ARTIGO 32 - A Padaria
Espiritual obriga-se a organizar, dentro do mais breve prazo possivel, um Cancioneiro
Popular, genuinamente cearense”.

Acredita-se que Satyro Alegrete, que se chamava na verdade Sabino Batista, foi
um dos musicos responsaveis em propagar essas ideias de rechacamento do piano para os
outros membros da Padaria Espiritual. Apesar de haver a presenca de outros musicos como
Henrique Jorge (Sarasate Mirim) e Jorge Victor nesse grémio, foram as cronicas de Batista
que apresentaram essa “fuga” das praticas musicais pianisticas e o retorno as manifestagoes

populares antigas:

Para o povo a noite de natal ¢ a maior noite do anno. O povo chama a noite
de natal noite de festa porque ¢ no natal que comecdo todas as festas
populares, todas as brincadeiras que nos legara, os nossos avos!...
Antigamente, eram os fandangos, os congos, o bumba-meu-boi e as
legendarias pastorinhas que, por toda parte, enchiam de luz e de alegrias a
noite de natal: hoje sdo os bailes da alta sociedade; o povo ja ndo brinca, o
povo ja ndo se diverte. Com que saudade eu ndo me recordo hoje da minha
meninice, quando um mez antes eu comegava a ajuntar dinheiro para na
noite da festa tomar alud, beber capilé e comprar traques afim de entreter a
noite até que tocasse a missa do gallo. (Satyro Alegrete — Sabino Batista ).'**

Mais uma vez, direciona-se aos escritos de Certeau para tratar do problema.
Observamos que Satyro Alegrete, quando elogia as manifestacdes antigas, estd na verdade
referindo-se ao folclore. O uso do popular ou povo se relaciona com essa corrente de estudo.
O “morto” agora que nao traz mais perigo, ¢ belo e precisa ser cultuado. A escrita Bolléme
aponta que anunciar uma pratica como popular é fazer um julgamento. Os grupos que
praticavam essas manifestagoes tradicionais ndo as intitulavam como cultura popular. Foram
os intelectuais, que, por inumeros motivos, sobretudo politicos, que as rotularam dessa

maneira.

12 0 PAO. Fortaleza: Edigio fac-similar de jul. 1892 out. 1896, publicagio quinzenal, érgio da Padaria
Espiritual.
1240 Pdo. Fortaleza, 24 dez. 1892, p. 5.
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Enquanto uma parcela da populacdo estava preocupada em “educar o gosto
musical” dos individuos através da pratica pianistica, alguns grupos preferiram aderir as
serenatas a luz dos lampides. A modinha proporcionou esse “viver musical” paralelo para os
artistas e intelectuais que apreciavam a boemia, mas ndo deixavam de freqiientar as salas de
concertos e os saraus de piano. A popularizagdo da modinha ao violdo ocorreu no fim do
século XIX, em Fortaleza, quando violonistas afamados como Catulo da Paixdo Cearense,
vindos do Rio de Janeiro, comegaram a tocar o seu repertorio em festas locais. Logo o publico
também passou a consumir os discos de 78 rpm de outros compositores de renome como
Mario Pinheiro, Baiano, Patricio Teixeira, Eduardo das Neves, entre outros. Nesse periodo, o
consumo de modinhas ja ocorria em todo o Brasil. Elas foram com o tempo tdo modificadas
que chegou ao ponto de as pessoas ndo saberem mais distingui-las do lundu.'*® Em Fortaleza,
as modinhas compostas por Raimundo Ramos, por exemplo, transitaram na cangoneta, no
tango, na valsa e na bastante criticada chula.

Esses géneros tinham origens bem distintas. A cangoneta era um género musical
francés, cuja estrutura musical era parecida com a da cang¢do. Ja o tango nasceu nos suburbios
de Buenos Aires como género musical ligado as festividades noturnas dos cabarés. A chula
era danca popular e género musical de Portugal de andamento ligeiro e de ritmo bastante
marcado por um tambor conhecido por zabumba, por tridngulo e chocalhos. O canto da chula
era acompanhado por rabecas, violas, sanfonas e percussdo. Ao chegar ao nordeste, os negros
se apropriaram da chula e modificaram sua estrutura musical, adicionando elementos do
samba. Essas intercessoes culturais entre negros fizeram da chula uma danca vista pelas elites
da época como lasciva e profana. No entanto, a chula teve importante influéncia para o
surgimento da grande maioria dos ritmos nordestinos.

E quanto as criticas ao violdo? Aparentemente, elas estavam relacionadas as
praticas musicais elaboradas por esses musicos que utilizavam a rua como palco. No entanto,
o violdo ndo passou a ser sindonimo apenas de bebedeira, de 6cio e desordem, como podemos
ver no comentario de Alencar sobre sua “linda vizinha” que namorava as escondidas um rapaz
“por quem morreria de amores se antes ndo vivesse morrendo de medo do pai austero”: “—
Mas por que seu pai proibe o namoro? Ndo é um bom rapaz? De boa familia? — E, mas ele

toca violdo, canta modinha ¢ gosta de serenata!”.'?® Mozart Bicalho, Satiro Bilhar, Américo

125 Lundum, landu, londu: danga e canto de origem africana, trazidos pelos escravos bantos, especialmente de
Angola, para o Brasil. Ver: CASCUDO, Camara. s/d. op. cit., p. 524.
126 ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 35.
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Jacomino e Augustin Barros Mangoré, que se apresentou em Fortaleza, eram grandes
instrumentistas que fizeram com que o publico langasse um olhar diferenciado sobre o violdo.

No entanto, alguns modelos de violdo eram de baixo custo se comparados ao
piano. Isso fez dele um elemento indispensavel nas maos dos boémios em festas noturnas a
luz do luar, proporcionada gragas ao melhoramento nas estruturas das cidades e dos novos
equipamentos urbanos. A pavimentagdo de ruas e avenidas e a iluminagdo publica foram
elementos que vieram a favorecer o surgimento de um ambiente boémio, sobretudo nos meios
intelectuais nascentes. As praticas musicais desses violonistas que tocavam modinhas eram
bem enriquecidas, pois estavam, muitas vezes, acompanhados de voz, flauta e cavaquinho nas
noites de cantoria. Na casa de Pedro Dantas, por exemplo, o nimero de instrumentistas era
tanto que os dividiram em grupos de nomes poéticos. Segundo Otacilio de Azevedo, havia o
Grupo dos Que Sofreram e o Grupo dos Que Amam, “tendo muita rivalidade entre eles, nunca
entre as pessoas”. Azevedo comenta que fazia parte desse ultimo grupo, fazendo poesias de
amor para serem musicadas pelos instrumentistas.

Essas modinhas ao violdo também eram muito apreciadas por donas de casa, que
diariamente cantavam as suas preferidas costurando a maquina, trocando bilros na almofada
ou fazendo varanda (guarnicdo ornamental, de fio de algodao, pendente das bordas das redes
de acabamento mais esmerado). Edigar de Alencar as denominou de seresteiras domésticas,
pois entoavam nas cozinhas e nos quintais as modinhas conhecidas, sendo que muitas delas
mudavam completamente a letra, escrevendo-as no seu diario. Essas seresteiras domésticas
criaram praticas musicais proprias, pois as modinhas tinham muitas funcdes como a de
acalentar o sono das criangas, afugentar as incertezas do seu proprio cotidiano e atenuar a
dureza dos afazeres domésticos.'”’ No romance A normalista, Caminha também comenta a

respeito do cotidiano dessas mulheres:

D Terezinha costurava na sala de jantar, cantarolando uma modinha
cearense, em desafio com o sabia, que desferia o seu eterno e monotono
dobrado, esquecido ao sol. As conhecidas admirava-lhe a boa disposi¢ao
para o trabalho. Sentava-se & maquina as 10 horas do dia, cabelos umidos
sobre a toalha de banho estendida nos ombros e labutava trés, quatro horas
consecutivas a cantarolar modinhas, costurando para o fornecedor da
policia.'*®

O grande niimero de géneros musicais que desembarcaram no porto cearense

contribuiu para o surgimento de bandas e orquestras de multiplos formatos, que buscavam dar

12714d., Tbid., p. 12.
128 CAMINHA, Adolfo. 1961. Op., cit., p. 138.
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conta do vasto repertorio vindo da Europa. A maioria desses grupos era formada por filhos de
familias abastadas, que desejavam os instruir artisticamente. Girdo, por exemplo, aponta que
quando os musicos Uguccioni, pai e filho com nomes homdnimos, chegaram a nossa capital,
tiveram que demorar a pedido dessas mesmas familias para ministrarem aulas de canto e
musica instrumental. Os Uguccioni lecionaram aulas particulares de canto, piano, violdo e
rabeca, cobrando mensalmente 83000 por cada disciplina. Ao sairem de Fortaleza, deixaram
como legado a primeira Banda de Musica Policial, deixando como maestro o aracatiense
Joaquim Manoel Borges, que depois montou estabelecimento de ensino de musica proprio na
Rua Amélia, hoje Senador Pompeu.'*

As bandas sdo formadas de dois tipos: a fanfarra e a marcial, que foi mais comum
em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do XX. Ela se caracteriza por um grupo de
musicos que, geralmente, se apresentam ao ar livre e incorporam movimentos corporais a sua
apresentacdo musical, sendo o mais comum a marcha. Esses grupos geralmente utilizam duas
familias de instrumentos musicais: os metais e a percussdo. Pedro Verissimo, autor do artigo
para a Revista do Instituto do Ceara de 1954, intitulado A musica na terra de Iracema:

Sinopse histérica do movimento musical no Ceard de 1900 a 1950,"°

aponta que as bandas
eram de grande importancia numa cidade em que as solenidades oficiais, paradas, festas
civicas e religiosas eram constantes. Elas costumavam se apresentar em pragas publicas e em
igrejas durante os festejos religiosos.

No Almanach do Estado do Ceara para o ano de 1910 foram encontrados
anuncios que indicam exibi¢des semanais de bandas marciais. Elas se apresentavam aos
domingos no Passeio Publico e as quintas na Praga Marqués de Herval. Esses toques de
bandas em praga publica, que eram chamados pelos memorialistas de retreta, foram
aumentando progressivamente. J4 no Almanach do Estado do Ceard para o ano de 1919, as
apresentacdes se estenderam para as quintas-feiras e aos domingos no Passeio Publico, as
tercas-feiras na Praca Marqués de Herval e, aos sabados, na Praga General Tiburcio. As
bandas executavam no coreto valsas e operetas muito conhecidas na época para um extenso
publico.

As operetas eram muito apreciadas em nossa capital, sobretudo pelos segmentos
socais mais abastados. Elas eram apresentagdes teatrais cantadas, menores do que as dperas ¢

mais leves em seu contetdo. Na Franga, lugar de sua origem, foi desprezada por musicos

129 GIRAO, Raimundo. 1979. Op., cit., pp. 139-140.
130 VERISSIMO, Pedro. A Musica na Terra de Iracema: Sinopse historica do movimento musical no Cearé de
1900 a 1950. In.: Revista do Instituto do Ceara. Fortaleza: Editora do Instituto do Ceara Ltda., 1954.
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eruditos e intelectuais por ter um carater comico e menos sério do que o da opera. Porém, em
Fortaleza ela teve muita utilidade para as elites intelectuais, que criavam pegas divertidas e
dancantes com conteudo educativo para moralizar, sobretudo as praticas de cortejo. Nogueira
comenta que as operetas burlescas favoritas eram De Baturité a Lua, Madame Angot na
Monguba, Sinos de Corneville em Arroches de Frederico Severo. Ainda, segundo Nogueira,
essas representagdes eram pontilhadas de incidentes verdadeiramente desastrosos, mas que,
em vez de provocarem “pateadas”, eram, pelo contrario, recebidas com grossas e sufocantes
gargalhadas.

Um desses episodios aconteceu com a Banda do 15° Batalhdo do Exército, na
comemoracdo improvisada “pela gente culta da cidade” em comemoracdo a vinda do
compositor Carlos Gomes. Segundo Jodo Nogueira, a banda mal ensaiada “torceu, ofendeu e
assassinou” a Ouverture (Abertura) do Guarani, “com aquela crueldade inconsciente com que
as criangas matam os inocentes passarinhos”."*! No entanto, esses imprevistos ndo afetaram o
aumento de bandas na cidade. Surgiram, além da Banda Musical da Policia** ¢ da Banda do
15° Batalhdo do Exército, algumas bandas de iniciativa particular, como Club Filarmoénico de
Amadores, Filarménica Caixeiral,'”’ Banda da Réde de Viagdo Cearense e Circuito de
Operarios Trabalhadores Catdlicos Sao José.

Algumas dessas bandas cumpriam tabelas de contratos a precos altos como a do

49° Batalhdao. O baile com recep¢do custava 1508000, os bailes carnavalescos 200$000, a

BINOGUEIRA, Jodo. 1980. Op., cit., p. 142.

12 No volume para o ano de 1910 do Almanaque do Ceara, encontraram-se algumas informagdes sobre a banda
de musica do Batalhdo de Seguranga do Estado do Cearda — que em alguns momentos ¢ chamada apenas de
“Banda da Policia”. Essa banda contava com 60 musicos, duas bandas com 30 figuras cada uma, um mestre e um
contra-mestre (corneteiro-mor). Nesse ano, em 1910, a banda era comandada pelo 2° tenente, Mario César de
Sousa, (mestre de musica) e em situagdes especiais, como a inauguragdo do Theatro José de Alencar, em que os
ensaios foram coordenados pelo maestro Luigi Maria Smido, a banda era ensaiada por outros maestros. A banda
do Batalhdo de Seguranga era composta por “corneteiros e tambores” (metais e percussdo) e contou com o
trabalho de varios musicistas, entre eles podemos citar Jodo da Costa Cirino, Pedro Gomes do Carmo (Pedro
Piston), Pedro Alves Feitosa (Pedro Cotd), Joaquim Pacifico de Sousa, Jodo Francisco Gomes, Raimundo
Nonato de Sousa, Mario César de Sousa (que se tornou mestre da banda com a morte do maestro Zacarias
Gondim em 1903), Raimundo Ferreira do Nascimento, Raimundo Egidio de Lima, Jilio Marinho da Silva (que
em 1910 se tornou 2° tenente e inspetor da musica do Batalhdo de Seguranga), José Augusto dos Prazeres,
Martiniano José Monteiro (Naninho), Luis Saldanha Madeiro, Jodo Batista de Sousa Brandao, Pedro Domingues
da Silva, José Carneiro ¢ Anisio dos Santos. A partir de 1914 essa banda passou a contar com um inspetor de
musica (Carlos Meseano), um mestre (Jos¢ Gomes), um contra-mestre (Antonio Moreira) e passou a ter duas
formagdes: uma banda com 22 figuras e uma banda de corneteiros. Em 1915, mestre Jos¢ Gomes se aposentou e
as noticias sobre a banda de musica do Batalhdo de Seguranga passaram a ser ainda mais escassas.

33 No Almanaque do Estado do Cearé para o ano de 1914, encontram-se noticias sobre a Filarmonica Caixeiral,
dirigida por Aurélio de Menezes. Nao restaram muitos vestigios sobre essa banda, exceto que, conforme o
proprio nome ja aponta, pertencia a sociedade Phenix Caixeiral e que grande parte dos seus musicos fizeram
parte do “Club Filarmoénico de Amadores”, organizado e ensaiado pelo maestro Manuel Magalhdes. O
memorialista Edigar de Alencar, que foi aluno da Escola de Comércio da Phenix Caixeiral e um dos fundadores
do Clube Caixeiral (juntamente com Clovis Mendes e José Waldizar Jucd), quando escreveu no seu livro
Fortaleza de Ontem e Anteontem sobre o Clube Caixeiral apontou a realizacdo de festas dancantes organizadas
pelo Clube, mas apenas citou a presenca da banda.
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passeata carnavalesca 1503000 e passeata ou recepgao 100$000. A Banda do 49° Batalhdo
possuia um repertorio variado desde marchas a valsas e polcas. No entanto, os altos precos
cobrados por passeatas e recepgdes nao era sindnimo de “boa musica”, pois a maioria dos
instrumentistas era amadora.”’* O niimero de pessoas interessadas em aprender a tocar
instrumentos era bem maior do que a quantia de professores para ensina-los, além do que
alguns ndo possuiam dinheiro para pagar por essas aulas. Esse cendrio foi propicio para uma
cultura do autodidatismo em nossa cidade, sobretudo na composicdo, que predomina até os
dias atuais.

A precariedade na formagdo de musicos de orquestras era semelhante aos de
bandas marciais. Mas isso ndo foi empecilho para o surgimento de grupos orquestrais nos
principais estabelecimentos que envolviam entretenimento na cidade como grémios, clubes,
cinemas, cassinos e teatros. Segundo Pedro Verissimo, as principais orquestras que atuavam
em Fortaleza foram: Grémio Musical Pantera, Clube Taliense de Amadores, Clube de
Diversdes Artisticas, Violon Club, Orquestra Fénix Caixeiral e Clube Iracema, esta regida
pelo maestro Henrique Jorge, um dos fundadores do Conservatorio Alberto Nepomuceno. A
orquestra do Clube Iracema se apresentava gratuitamente, fazendo um repertorio de pecas
teatrais ¢ concertos sinfonicos. Esse razoavel nimero de orquestras intensificou a quantidade
de apresentacdes orquestrais na cidade e a variacdo do repertério como aponta o jornal 4

Republica, em 12 de fevereiro de 1895.

No dia 17 do mez (sic) que corre se realizara no palacete em que vai
funcionar o Correio, a praga do Martyres, um magnifico e suprehendente
concerto, organisado (sic) e dirigido pelo ilustre maestro Jorge Victor, com o
auxilio de suas interessantes e gentis disputas e algumas declamadoras. O
programa elaborado incluia de J. Rossino, a ouvertura do “Guilherme Tell”,
a trés pianos e doze maos; de S. Gastadon, “Musica Proibida”, melodia para
canto; acompanhamento de flauta, violino, violoncelo e piano; de Fréres-
Billena, “Rigolleto”, fantasia para piano a 4 maos; de R. Wurst, “Ninon dich
in Acht”, em desempenho de canto e piano, e mais outros niimeros de flauta,
clarineta, piston, violino, violoncelo e contrabaixo de cordas. Eram os
executores: Caetano Porto, Minna Peters, de Hamburgo, ¢ M. Amélia
Ferreira Lopes, canto; Julieta Motta, mandolina; Beatriz Simoes, M. Adélia,
Emilia Mamede, Diva Montenegro e outras, piano; Maria Georgina Ferreira
Lopes, mandolina, violoncelo, orquestrina e piano. Além das senhoras e
senhorinhas, participavam do concerto Aardo Amaral (piston), Jodo
Bonifacio (flauta), José Moreira (clarineta) e Alfredo Victor,
(contrabaixo)."*

134 CAMPOS, Eduardo. O inventirio do cotidiano: Breve memoéria da cidade de Fortaleza. Fortaleza: EdicSes
Fundacgao Cultural de Fortaleza, 1996. p. 41-42.
133 A Repiiblica. Fortaleza: 12 fev. 1895, p. 3.



61

Percebe-se, pela lista de musicos, um dado peculiar em nossa capital, os modelos
de orquestras que figuravam aqui ndo eram os mesmos daqueles vindos do continente
europeu. Enquanto o modelo classico de orquestra “abrigava” a familia das cordas: violinos,
violoncelos, violas, contrabaixo; a familia das madeiras: as flautas, oboés, clarinetes e fagotes;
0s metais: trompas, trompetes, trombones e tuba; e percussio: timpanos, bombo e aderegos;
maestros fortalezenses como Henrique Jorge, Luigi Smido e Donizetti Gondim formavam
grupos sem seguir um critério de quantificagdo e disposi¢do dos instrumentos em seus
respectivos naipes. Algumas mais amadoras, as chamadas por Verissimo de “orquestras de
pau e corda”, faziam uma verdadeira mistura, adicionando instrumentos de carater popular
como o violdo e o cavaquinho.

A dindmica estabelecida entre a musica artistica, a nascente musica popular
urbana e a musica rural, também conhecida como musica folcldrica, formaram-se a partir de
muitas contradigdes. Elas ocorreram em um momento de disputa por legitimacao das praticas
musicais novas sobre as praticas velhas e de interesse sobre a construcdo de uma identidade
sonora para a nagdo, que embora ocorresse com maior efervescéncia no Rio de Janeiro,
respigava nas outras capitais brasileiras. Embora trocas culturais existissem, sobretudo por
causa do contato de boémios com mesticos € negros, um grande niimero de artistas ligados ao
Romantismo forjava uma relagdo pacifica e multilateral entre as partes. De qualquer forma,
essa situacdo levou alguns musicos e instrumentistas a criarem uma musica especifica, que

influenciou decisivamente o que hoje se chama de musica popular brasileira.

1.3. Musicos e Musicas na terra de Iracema

Procurou-se também identificar quem estava produzindo musica em Fortaleza, do
que falavam e quais eram as suas motivagdes ¢ influéncias. Essas informagdes sdo
importantes e ampliam nosso campo de visdo, pois acabamos por perceber as relacdes entre
eles e o objeto de pesquisa em questdo. Verissimo ajudou a entender um pouco mais sobre o
assunto. Em seu artigo 4 musica na terra Iracema, para o Instituto do Cear4, ele apontou que
o numero de compositores e instrumentistas, profissionais e amadores, envolvidos com
criacdes artistico-musicais no fim do século XIX e inicio do XX foi grande, mas foram

poucos 0s que tiveram projecdo nacional, pois “a maioria se perdeu no denso véu do
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obscurantismo”."*® No entanto, as fontes nos revelaram que os sujeitos “andnimos” também
ajudaram a entender a dinamica estabelecida entre os diferentes instrumentos e géneros.

Nos itens anteriores, foi possivel observar a dindmica estabelecida entre a musica
artistica, rural e a popular urbana além da tentativa, muitas das vezes, de forjar uma mediacao
desses saberes com finalidades ideologicas, entre elas a de construir uma identidade sonora
para o Brasil. Alguns artistas e intelectuais ligados a estética romantica, principalmente os que
tiveram condi¢des financeiras para obter uma educac¢do formal em musica, aderiram a
produgdo e consumo de musica artistica, sendo muitos inspirados na juncdo entre os géneros ¢
praticas musicais europeias com a musica negra e rural, no processo de composi¢do ¢
execugdo instrumental, e enquanto outros como, por exemplo, os boémios, que se dividiam
em grupos de individuos que levavam a musica como hobby e artistas profissionais, traziam
outras experiéncias e acabaram por “desafiar” o mundo letrado e o culto com composi¢des e
apropriagdes inusitadas, causando tensdes e conflitos.

Debrugando-se sobre as fontes, ¢ possivel notar a dificuldade de encontrar esses
personagens quase andnimos que se empenharam para um viver musical mais democratico na
cidade. Otacilio de Azevedo e Edigar de Alencar foram uns dos poucos que escreveram
abertamente sobre esses sujeitos, pois, nos livros dos outros cronistas pesquisados,
encontramos apenas pequenos fragmentos de sua existéncia. Entende-se que a énfase na
tematica dada por Azevedo e Alencar tem a ver com o envolvimento deles com o meio,
participando de serenatas, noites dangantes em bairros periféricos, entre outros. Esses
escritores teceram comentarios a respeito disso no decorrer de seus textos, sem deixar, ¢ claro,
de fazer apontamentos sobre os musicistas e compositores empenhados em fortalecer uma
identidade musical relacionada a Europa.

Otacilio de Azevedo aponta personagens interessantes em sua narrativa. O
primeiro deles ¢ Pedro Dantas, um violonista amador que possuia um ponto de encontro
inusitado no sitio localizado no logradouro “Mata Galinha”. Nesse ambiente, existia uma
troca de experiéncias enriquecedoras de pintores, musicos e poetas dos mais variados estratos
sociais. Encontraram-se nesse sitio nomes conhecidos que figuraram na vida musical desse
periodo, como o do violinista Artur Fernandes, o violonista Edigar Nunes, o pistonista
Aristides Rocha, os flautistas Antoénio Moreira ¢ Julio Azevedo (irmdo de Otacilio de
Azevedo), o eximio violonista Rossini Silva e o contrabaixista da orquestra do Cine Majestic,

Boanerges Gomes. Outros, ja ndo tdo conhecidos assim, nao deixaram de ser lembrados pelo

13¢ VERISSIMO, Pedro. 1954. Op., cit., p. 151.
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cronista como Joaquina Dantas, Maria Julia, Fransquinha, Maria do Carmo, Manoel Dantas,
Zuzu, Ester e Tereza, sendo esta ultima esposa de Azevedo, que se divertiam cantando,
tocando e recitando poesias."’

No entanto, a figura mais emblematica do sitio localizado no logradouro “Mata
Galinha”, segundo Azevedo, foi o compositor e violonista Joaquim Nogueira Dantas,
conhecido pela alcunha de Chico Caroba. Nogueira Dantas foi autodidata de dezenas de
modinhas, quase sempre com poema e melodia de sua propria lavra. Sonhos de Inés e Como a
flor foram as modinhas desse compositor que tiveram maior projecdo. Nogueira Dantas foi
uma figura bastante inusitada, pois, embora Azevedo o tenha apresentado como um homem
humilde ¢ modesto sem educa¢do formal, seu talento autodidata era extraordinario. As letras
de Sonhos de Inés e Como a flor sdo uma prova disso, pois possuiam métrica, além do que o
compasso ternario da valsa de ambas também foi respeitado.

Nesse periodo, os métodos, sobretudo para o violdo, eram fundamentais no
processo de aprendizagem dos compositores que ndo frequentavam conservatorios e aulas
particulares. Acredita-se que o contato de Nogueira com outros musicos e poetas no sitio do
“Mata Galinha” foi muito proficuo. A circularidade de musicos de diferentes formacdes
nesses ambientes era intensa, ocorrendo uma troca mutua enriquecedora, surgindo, inclusive,
a incorporando do violdo a valsa, um género europeu que antes so era tocado por orquestras e
pianistas.

A trajetoria de vida de Otacilio de Azevedo foi cruzada por muitos artistas de
talento. Nao era para menos, ja que o escritor comentou que, na cidade, havia uma verdadeira
“colmeia de musicos” de todos os estilos e formagdes. Seu vizinho e amigo Hemérito
Cabrinha também foi um dos destaques de sua escrita. Cabrinha era um mulato marceneiro
que adorava dar serestas, participar dos sambas de areia, fazer versos e tocar violdo. Segundo
Azevedo, Cabrinha tinha uma criatividade nata para as artes, apesar de ndo ter se educado
formalmente. A valsa intitulada Chorar Sozinho, com parceria de José Albano, foi muito
tocada pelos seresteiros locais até os idos de 1915.

Esses musicos e compositores, que quase ficaram no anonimato se ndo fosse pela
ousadia de Alencar e Azevedo, tinham, muitas vezes, que deixar as artes em segundo plano
para se manter ¢ sustentar a familia em profissdes ligadas ao comércio. José Sales, por
exemplo, considerado um dos tipos populares mais sui generis por Alencar, dividia o tempo

fazendo a barba dos seus clientes durante o dia e, a noite, tocando o seu bandolim em serestas

137 AZEVEDO, Otacilio. 1992. Op., cit., p. 42.
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a luz do luar. O excéntrico José Sales escreveu uma tnica valsa para a sua esposa, em
companhia de seus amigos Manoel Candido e Ramos Cotdco. José Sales e Ramos Cotoco
gostavam de ditar moda naquele periodo, pois, enquanto o segundo usava um terno de lapa e
incrementava ao figurino enormes girassois, o primeiro aparecia com jaquetdo vermelho,
gravata e lengo roxo, chapéu de madeira e sapatos desiguais, sendo um de lona e o outro de
couro. '

Alguns desses artistas “anonimos” contribuiram para a mediacdo musical,
revezando-se em bailes elitistas, caracterizado, sobretudo, pela musica de concerto, e
manifestagdes populares como os sambas de areia das zonas periféricas. Além de Nogueira
Dantas e Hemérito Cabrinha, Gervasio, R. Garcia, Pedro Eugénio ¢ Lucas Nascimento foram
protagonistas dessa dinamica estabelecida entre os diferentes géneros. Este tltimo foi citado
por Azevedo como um homem “milionario de talento, mas falto de cultura”, ou seja, sem
educacdo formal. Essas criticas levavam Lucas Nascimento a se afastar, em determinados
periodos, dos grandes bailes por temer a rejei¢do; e a se aproximar dos sambas, por se sentir
mais 4 vontade nesses ambientes.'>”

Porém, nem todos os musicos citados passavam por necessidades financeiras.
Azevedo comenta que alguns ficaram no amadorismo por colocarem a musica em segundo
plano e ndo terem muito tempo para praticar, acreditando que esta era uma atividade ligada ao
entretenimento ¢ ndo para té-la como oficio. José de Paula Barros, por exemplo, além de
compositor, era pintor, fotografo e arquiteto. Junto com Ramos Cotoco, realizou a decoracao
do Theatro José de Alencar, destacando-se a pintura das 7rés Gragas, que representam as trés
artes: poesia, musica e pintura. No foyer do Theatro, também pintou retratos, sendo um de
Carlos Gomes ¢ o outro de José de Alencar. A recep¢do de suas modinhas alcangou varios
extratos sociais, sobretudo os saraus de “gente muito pobre”. Se ndo fosse pelo empenho de
Antonio Sales em escrevé-las em seu livro de lembranga, as suas modinhas O sonho de

criancinha e Meu anjo do mar teriam caido no total esquecimento.

Meu Anjo do mar

Era noite e a lua serena
Vagamente no seu caminhava,
E, em praia de limpida areia,
Eu sentado, sozinho, cismava.

Ja da vida me tinha esquecido,

B8 1d., Ibid., p. 164.
139 1d. Ibidem.
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Vendo aquelas espumas do mar
E ouvindo o gemido das ondas
Que se iam perdendo no ar.

E meus olhos, outrora tdo cheios
Dessa luz, dessa chama divina
Pouco a pouco se iam fechando
Como fecha-se a flor da bonina.

Desde entdo quando a lua prateia
Estas brancas espumas do mar,
Eu, sentado na limpida areia,

S6 procuro meu anjo encontrar.'*’

A letra de Meu anjo do mar apresenta elementos da estética romantica que foi
empregada pela maioria dos compositores da época. José de Paula Barros fez parte daqueles
que compunham sobre o amor perdido ou inalcangavel. A primeira geracdo do Romantismo
se destaca pelo lirismo, subjetivismo, sonho de um lado, exagero e busca pelo exotico e pelo
indspito de outro. A mulher era uma musa, amada e desejada, mas ndo era tocada.
Encontramos também algumas modinhas que possuem caracteristicas da chamada segunda
geracdo do Romantismo, como o pessimismo, gosto pela morte, religiosidade e naturalismo.
A mulher, nesse caso, era alcancada, mas a felicidade ndo era atingida. Entre as mais
conhecidas esta a de Paulo de Castro Laranjeira e Raimundo Nonato, que levaram esse estilo
as ultimas proporc¢des. Paulo Laranjeira escreveu uma das modinhas mais populares de sua
¢época, que foi intitulada Teu Desprezo. A melodia nostalgica e arrastada no tom D6 Maior
feita pelo pai ao violdo, Raimundo Nonato, dramatizou ainda mais os versos do filho, que
falava sobre um amor ndo correspondido de uma moca de familia tradicional cearense.
Segundo Edigar de Alencar, a fama dessa modinha se deu, sobretudo, pela morte precoce de

Paulo de Castro Laranjeira, que cometeu suicidio ao saber da recusa da moga ao namoro.

Teu Desprezo

Eu te consagro oh! Mulher os meus afetos
Meu viver s6 consiste em te adorar

Para que foges, assim de quem te ama?

Eu fui um louco, oh! Mulher em te amar. (bis)

Teu desprézo me arrasta lentamente
Para a campa solitaria vou partir,

A morte serd minha vinganga

Para que serve oh! Mulher eu existir?

140 SALES, Antonio. Novos Retratos e Lembrancas. Fortaleza: Casa de José de Alencar, 1995. p. 206.
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Sédo tantos males que torturam minha vida
O meu pranto ndo cessa um s instante
Sofro tudo, por ti, mulher querida

Mas por Deus, eu te juro ser constante. (bis)

Quando ouvires os dobres de um sino

Sédo sinas por um pobre que morreu

Deita a0 menos uma lagrima em lembranga
Por aquéle que por ti tanto sofreu. (bis)

Quando fores um dia ao cemitério
Uma campa bem triste 14 veras

Nao perturbes oh! Mulher, por piedade
O sono mortuério de um rapaz. (bis)

Se fitares meu sepulcro esquecido

O tu, a quem tanto idolatrei,

Deita sobre o meu timulo uma saudade
Em troca do amor que te jurei. (bis)""'

A letra traz a influéncia do escritor inglés Lord Byron no que diz respeito a
ligacdo do amor com a morte, o pessimismo e a angustia. Laranjeira fala de timulo e de
sepulcro, pedindo para que a sua amada ndo perturbe “o sono eterno de um rapaz”. O
egocentrismo, ultrarromantismo com tragos de sentimentos exagerados em relacdo ao amor e
a morte, byronismo e o cultivo do estilo de vida voltado a boemia, & noite, aos vicios e
prazeres da bebida, ao fim e sexo ficaram evidentes na producdo de compositores e poetas que
se inspiraram na segunda geracdo. Os intelectuais ligados a corrente de pensamento de Lord
Byron viam o mundo com egocentrismo, narcisismo e pessimismo. O poeta Barbosa de
Freitas também escreveu modinhas como Borboleta, cheias de lirismo e aspectos byronianos.
A vida regada a éalcool, noite e boemia fazia com que alguns desses sujeitos percebessem o
mundo a sua volta com descontentamento, exprimindo toda essa melancolia em suas musicas.

A parceria de poetas ¢ musicos era comum naquele periodo. Antonio Sales, por
exemplo, teve algumas das suas poesias musicadas, entre as quais o soneto Epitaldmio, por
Alberto Nepomuceno. Outras produgdes de Antdnio Sales foram musicadas, como o Hymno a
Padaria Espiritual, por Antonio Rayol, e a revista teatral 4 politica é a mesma, de Antonio
Sales com parceria do escritor Alfredo Peixoto, pelas maos do flautista Oscar Feital e o cantor
¢ violinista Antonio Rayol. No entanto, segundo Edigar de Alencar, na apresentacdo do
Theatro Sao Luis, o publico se afeicoou por uma parte musicada especifica da revista,

intitulada por Oscar Feital e Antonio Rayol de Todos nos somos Queiroz.

'“I ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 86.
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Todos Nos Somos Queiroz

Todos nés somos Queiroz
Familia que ndo tem conta
Quem quiser dar um saltinho
Para a ponta

E s6 chegar-se um pouquinho
Para nos.

Boa gente somos nos
Fazendinha de bom pano.

S6 anda ufano

Qualquer sicrano

Qualquer beltrano

Que tem Queiroz

(Est.)

E uma asneira

Que ndo se exprime
E mesmo um crime
Se acaso alguém
Ao velho nome

Ja tdo usado

Nao tem juntado
“Queiroz” também.

Nao vem 14 de meus avos
Meu atual sobrenome,

Pois, acompanhando a moda
Junto ao meu nome,

Como faz a gente toda,

- De Queiroz.

E uma tolice atroz

A pessoa que ao presente
Nao ¢ parente,
Nem aderente

De boa gente

Que tem Queiroz."*

2

A letra era uma satira ao governo do General José¢ Clarindo de Queiroz, que foi
um militar e politico de familia muito tradicional do Ceara. J4 a melodia era uma marcha,
género muito tocado pelas bandas militares. Naquele periodo, as disputas de nichos politicos
faziam com que os individuos ligados a tradigdo das antigas oligarquias tentassem sobressair,
exercendo o poder sobre os outros em nossa capital através do prestigio de alguns
sobrenomes. Segundo Edigar de Alencar, a seguinte estrofe ficou popularizada na boca do
povo: “Todos nos somos Queirdz, Familia que ndo tem conta, Quem quiser dar um saltinho,

Para a ponta, E s6 chegar-se um pouquinho, Para n6s”. Antonio Sales foi inovador na medida

214, Ibid., p. 92.
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em que expos o nome da familia Queiroz a critica dos populares através da letra e da musica
de seus parceiros.

Ap6s a apresentacdo de Todos nos somos Queiroz, o quarteto de Oscar Feital e
Antonio Rayol ficou muito conhecido em Fortaleza. Segundo Alencar, Feital era um musico
virtuose, ou seja, que dominava os principios do instrumento, que se dividia em compor
musica artistica, como arias, valsas e estudos de flauta, e popular urbana como a modinha 4
Sogra e serenatas. Ja Antonio Rayol, que estudou somente violino no Conservatorio de Mildo,
o mesmo do compositor Giuseppe Verdi, tornou-se, pela falta de profissionais na area, regente
de orquestra e tenor. Rayol foi um dos propagadores em Fortaleza do estilo musical italiano,
fazendo parte, sobretudo, as arias operisticas que possuiam como principal caracteristica a
impostacdo vocal. Esse estilo de canto foi incorporado pela maioria dos compositores,
sobretudo no género modinha.

Outros membros da Padaria Espiritual participaram ativamente do viver musical
de seu tempo. Além de Antonio Sales (Moacir Jurema), figuravam na lista de “padeiros
musicos” Henrique Jorge (Sarasate Mirim), Jorge Victor (Alcino Bandolim), Augusto Xavier
de Castro (Bento Pesqueiro) e Sabino Batista (Satiro Alegrete). Um dos “lemas” da Padaria
Espiritual era se distanciar do estrangeirismo propagado pela “burguesia”, termo utilizado por
eles para designar as camadas abastadas da sociedade. No entanto, alguns musicos, como
Henrique Jorge e Jorge Victor, faziam exatamente o contrario.

Jorge Victor se dividia nas tarefas de maestro de orquestras e promotor de justica.
Participava dos concertos nos bailes mais suntuosos da cidade. O violinista Henrique Jorge
criou o apelido de Sarasate Mirim para si mesmo em homenagem ao eximio violinista e
compositor espanhol chamado Pablo Sarasate.'* Henrique Jorge era tdo amante da musica
europeia que criou um conservatorio para instruir os individuos nos moldes da cultura
francesa. Nao foi a toa que intitulou a escola de musica de Conservatorio de Musica Alberto
Nepomuceno, nome de um pianista e compositor erudito de grande proje¢cdo nacional. O
ensino de piano perpetuou até a atualidade. Além de violinista, Henrique Jorge regeu
orquestras e compds musicas sacras ¢ de cAmera, que foram interpretadas pela pianista Ester
Salgado Studart. Abaixo, uma foto de Henrique Jorge cedida por Miguel Angelo de Azevedo

ao lado do seu violino:

'3 Pablo Sarasate foi um importante compositor espanhol do século XIX e um dos maiores violinistas do
mundo, imortalizando-se pela zigeunerweisen (arias ciganas). Tamanha era a admiracdo de Henrique Jorge por
esse personagem da musica que batizou o seu filho por Paulo Sarasate, que, posteriormente deu nome ao Ginasio
Paulo Sarasate.
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Figura 3: Foto de Henrique Jorge do Acervo de Imagens de Miguel Angelo de Azevedo.

Henrique Jorge teve uma trajetoria singular segundo Damasceno Pantaledo,
jornalista do Unitdrio. Nasceu numa familia pobre e cresceu com seus proprios esforcos.
Construiu, em meados de 1919, o Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno sem a ajuda
financeira de ninguém. Nio temos noticias se Henrique Jorge teve educagdo formal, mas ¢
possivel perceber que era amante da musica artistica e desprezava instrumentos ligados,

, N , L. .. . 144 .
naquele periodo, as praticas musicais negras e rurais. = Sobre isso, Menezes escreveu

comentario em seu livro de memorias.

Em 1914 abriu-se o Teatro-cinema Majestic, o qual teve a honra altissima de
ser inaugurado por Fatima Miris, obscura transformista no Rio, mas que aqui
transformaram em artista de stbito valor. Trazia consigo o pai e uma irma,
que tocava rabeca e por cujos méritos se travaram azedas discussdes entre os
seus adoradores e o nosso Henrique Jorge, que, mestre no assunto, dava
pouco a rabequista.'*’

Essas especificidades na vida de Henrique Jorge nos levaram a deduzir que a
insercdo de um sujeito em determinado segmento social ndo dita, necessariamente, seus

gostos, aspiragdes e, no caso de Henrique Jorge, inclinagdes musicais. Porém, enquanto que

144 Unitario, Fortaleza: 16 mar. 1958, pp. 1-2.

%> MENEZES, Raimundo de. 2000. Op., cit., p. 96.
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Henrique Jorge e Jorge Victor se dedicavam ao saberes da musica artistica, os “padeiros”
Sabino Batista e Augusto Xavier de Castro defendiam os saberes musicais ligados as zonas
rurais, revelando tracos da estética romantica nacionalista, na qual houve a busca pelos
saberes do campo na tentativa de criar algo nosso e diferente do que estava sendo produzido
na Europa, como vamos ver no capitulo a seguir. Sabino Batista se dizia ter aversdo a musica
estrangeira e principalmente ao piano. Em uma de suas croénicas no periodico O Pdo, de 1° de
agosto de 1895, p.7, Batista comenta sobre uma vizinha que o irritava tocando insistentemente

o instrumento.'*¢

No entanto, na Symphonia de abertura, de 1895, a influéncia ¢ a da musica
europeia. J4 a musica intitulada Cangdo, “passeia” por elementos que se distanciam do

ultrarromantismo, mostrando uma mulher mais acessivel que era marca da terceira geragéo:

Cancio

Desperta, minha amiga,

A noite ¢ bella como as virgens puras...
Deixa que o mundo malfasejo diga
Que nds andamos a fazer loucuras.

A noés que nos importa,

A humanidade hypocrita e falsaria?
Solta os cabelos e abre a tua porta...
A rua esta silente e solitaria...'"’

J& Augusto Xavier de Castro, poeta do “Cromos” da Padaria Espiritual, escreveu
modinhas que se popularizaram na capital. Uma delas, dedicada a Fernando Weyne, teve seu
titulo perdido no tempo, porém, a mais conhecida e polémica delas se intitulava Recordagdo.
Existia uma confusdo em torno da autoria desta modinha, porque ela foi gravada por Mario
Pinheiro, pela Odeon Record, sob o n° 40 471, com o titulo Acorda que a noite é bela, sem a
mencdo do autor. Esses problemas de autoria da obra eram comuns. Além disso, os grupos
receptores costumavam fazer versdes diferentes da letra por falta de registro.148

O filho e sobrinho de Augusto Xavier de Castro, Amadeu e Roberto, também
enveredaram para as composi¢cdes de modinhas. Amadeu Xavier de Castro era poeta, mas
sabia dedilhar o violdo e a arte do repente. Desde mogo comegou a frequentar as rodas da

boemia, das serenatas bulhentas e alegres. Como poeta era lirico, além de perpetuar alguns

versos humoristicos. Porém, como compositor de modinhas, seguia uma linha melancolica,

146 0 Pio. Fortaleza: 1 ago. 1895, p. 7.
1470 Pio. Fortaleza: 6 nov. 1892, p. 5.
148 ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 30.
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dolorida, dos apaixonados que cantavam as suas frustracdes sentimentais e seus amores

contrariados. Julieta, umas das modinhas mais cantadas por mogas da capital:

Julieta

Dormes, talvez, Julieta,
Nesse teu leito de arminho

Se sonhas formoso anjinho
Com as estrélas do céu,
Desperta, ouvindo meu canto,
Etérea visdo que adoro,

Pelos teus olhos imploro (bis)
Ouve o cantor de Romeu.

Julieta, Julieta,

Virgem formosa que anelo,

Da-me teu negro cabelo

Vé bem, v€ bem que sou teu!

Deixa eu viver do perfume

Sagrado da tua tranga,

Enche meu peito de esp’eranca (bis)
Tem compaixdo de Romeu.

Ah, se eu visse Julicta

Teu rosto divino, agora

Eu diria que era a aurora

Do empireo, rompendo o véu;
Entdo em lucido idilio

A passarada cantava

De amor, por ti, palpitava (bis)
O coracdao de Romeu.

Adeus! Adeus! Julieta

E tarde... Adeus, querida,

Eu busco a triste guarida

Que a desventura me deu,

Adeus! Adeus, Julieta

Ai! Nao oprimas o peito!

Bem sabes que tens um leito (bis)
Dentro d’alma de Romeu.'*’

Esse esteredtipo, segundo Alencar, ndo correspondia com a vida que levava, pois
era um homem “com pinta de galda”, que quando solteiro, foi muito requisitado pelas jovens
mocas de Fortaleza. Quase todos os titulos de suas modinhas sdo onomasticos femininos, pois
além de Julieta, foram compostas Maria, Edméa ¢ Palmira. Quem ndo gostava nada do jeito
de Amadeu eram os pais de mogas de familia, que desprezavam a vida boémia que ele levava

em “arruagas” com seus intimos amigos Quintino Cunha, Ramos Cotoco, Virgilio Brandao,

9 14., Tbid., 220-222.
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Antonio Sales e Carlos Teixeira Mendes. Amadeu Xavier, além de musico e poeta, foi
funcionario da Secretaria do Interior e Justica do Estado, emprego este que dava o seu
sustento.

Amadeu ndo tinha muito dominio sobre o violdo e, por isso, empenhava-se mais
na escrita das letras. Era Roberto Xavier de Castro, conhecido pela alcunha de Fetinga, quem
elaborava a maioria das melodias para as letras do primo. Apesar de se dedicar diariamente a
musica, Roberto ndo deixava de lado o emprego formal como funcionario postal. Roberto
Xavier de Castro também criou melodia para a letra Loucuras, do poeta Fernando Weyne, que
protagonizou um dos grandes episodios relacionados a problemas de autoria musical, segundo
Edigar de Alencar. A modinha Loucuras, que foi intitulada posteriormente pelo proprio
Weyne de A pequenina cruz do teu rosario, foi gravada com o mesmo titulo na Casa
Edison'*” ¢ cantada por Roque Ricciardi. Até hoje os problemas em torno dessa modinha nio
foram solucionados.

Poetas que tiveram repercussdo com suas obras também escreveram letras,
sobretudo para modinhas. Quintino Cunha foi um dos que mais produziram para esse género.
Ele nasceu em Itapajé no ano de 1875. Bacharelou-se pela Faculdade de Direito do Ceara em
1909, onde comecou a exercer a profissdo de advogado criminalista. Foi deputado estadual
entre 1913 e 1914. No momento em que se desencadeava o ciclo da borracha na Amazonia, o
poeta migrou para o Norte, onde escreveu algumas letras de modinhas, como Pelo Solimdes.
Elaborou poemas e letras de modinhas que apresentavam caracteristicas da primeira geracdo
dos romanticos, sobretudo o nacionalismo e a busca de identidade nas zonas rurais. O campo
e os seus habitantes sdo tratados em alguns momentos como valvula de escapismo e da fuga
da urbanidade. Com parceria do irmao Jodo Quintino, que era violonista ¢ musicava suas
letras, criou e cantou, com sua voz de baritono, a maneira das arias operisticas, a valsa 4

mulher do Norte e a modinha Comunhao da Serra.

Comunhao da serra

Ontem, a noite, eu vi a minha serra,
Como uma virgem, trémula, contrita,
Recebendo de Deus daqui da terra,
Uma hostia do céu, hostia bendita.

Como foi para vé-la assim? De neves

'5% Fundada por Fred Figner em 1900, situada a Rua do Ouvidor n® 107, a Casa Edison (nome-homenagem a
Edison, o inventor do fonografo) foi um estabelecimento comercial destinado inicialmente & venda de
equipamentos de som, maquinas de escrever, geladeiras etc. Apds dois anos de funcionamento, tornou-se a

primeira firma de gravagéo de discos no Brasil.
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Era o véu transparente, que a cobria,
Vendo-se aqui e ali negros tons leves
Do negro que do verde aparecia.

Tons negros, talvez restos, que os comparo,
De alguma nuvem torva esfacelada

Por Deus, que s6 queria o céu bem claro,
Porque ia dar a hostia consagrada!

O cafeeiral, que rebentava em flores,
A grinalda na fronte lhe brotava;

E o frio, rebento dos temores,

No seu intimo o frio rebentava!

Assim a natureza era o sacrario,

De onde Deus dava a comunhdo radiosa
A serra! E era o Céu o grande hostiario
E era a lua, a hostia luminosa.

E digam que eu ndo vi a minha serra,
Como uma virgem, de grinalda e véu,
Recebendo de Deus, daqui da terra,
A héstia luminosa 14 do céu!"’

Edigar de Alencar chegou a apontar que Quintino Cunha recebeu por essa e outras
letras o titulo de “artista do povo”. Mas como e por quem esta alcunha lhe foi dada? Teria
Quintino Cunha inten¢do de recebé-la? Essas e outras questdes formam um debate intrigante
que vao culminar novamente em torno das apropriagdes for¢adas que alguns intelectuais e
artistas fizeram do popular. Ao nomear suas poesias e modinhas como populares, Quintino
Cunha mostra que usava o seu poder de triagem, separacdo, na tentativa de “extrair” um
conteudo rico, mas feito rusticamente, concebendo em seguida uma nova “roupagem’ mais
elaborada. Alencar e Azevedo mostram duas versdes de Quintino Cunha: o primeiro mais
ligado a boemia e seus amigos de farra, Raimundo Ramos, Virgilio Branddo e Amadeu
Xavier de Castro; ja o segundo aponta que Quintino Cunha ndo costumava “flertar” com o
estilo de vida dos grupos empobrecidos, preferindo conviver com desembargadores e

deputados nos cafés da cidade. Abaixo, uma foto de Quintino Cunha:

114, Ibid., p. 198-9.
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Figura 4: Foto de Quintino Cunha do Arquivo de Imagens de Miguel Angelo de Azevedo.

Acredita-se que tal popularidade de Comunhdo da serra deu-se pela identificacao
do publico receptor com o ambiente serrano. Muitos dos ouvintes dessa modinha tiveram que
migrar do interior para a capital e a musica, nesse caso, foi uma forma de recordar o passado.
Quintino Cunha seguiu a mesma linha em outras composi¢cdes musicadas pelos parceiros
Mamede Cirino ¢ Manuel Candido. O primeiro criou a melodia para o schottisch Encontro
das dguas, enquanto o segundo musicou a modinha Vais?. Mamede Cirino de Lima dividia
suas atividades como instrumentista amador, compositor e cirurgido dentista. Formou-se na
Faculdade de Medicina da Bahia, além de ter sido catedratico da Faculdade de Farmacia e
Odontologia, de que foi um dos fundadores.

Diferente de Jodo Quintino, que tocava musica popular urbana ao violdo, Mamede
Cirino se enveredou pelo campo da musica artistica, estudando instrumentos de cordas como
o violino e o violoncelo. No entanto, em nenhum momento, mostrou aversio aos instrumentos
que se tornaram populares, pois, segundo Alencar, chegou até a manejar o rabecao, o violdo, o
cavaquinho e o bandolim. O musico-médico chegou a participar de conjuntos orquestrais em
Fortaleza como contrabaixista, ganhando em 1949 a catedra do instrumento na Escola de
Musica Carlos Gomes.

Como compositor, Mamede Cirino foi autor de duzentas composi¢des entre
marchas, choros, sambas, gavotas, quadrilhas, serenatas, schottisch, polcas, preludios e valsas,
sendo destaque neste ultimo género. Quintino Cunha influenciou outros de seu tempo como
Theodésio Freire, Diva Camera e Joubert de Carvalho. No entanto, os mais préximos, como

Virgilio Brandao, enveredaram por outros caminhos musicais ligados, sobretudo, as praticas
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musicais francesas. Virgilio Branddo foi um poeta e compositor inusitado, pois chegou a
colocar no lugar de uma gravata, cadargos de amarrar sapatos. Embora mostrasse ousadia, ndo
tinha 0 mesmo humor do seu amigo Quintino Cunha e isso aparecia em suas musicas. Otacilio
aponta que Virgilio tinha mania por estrangeirismo, pois suas letras logo foram convertidas
por ele mesmo ao francés, inglés e espanhol. Sua preferéncia por géneros musicais europeus
fica evidente na escolha da melodia e ritmo de suas musicas, como a modinha ao piano
Creusa e esta quadrilha francesa: “Que vale a existéncia incerta, o sonho, no mundo alado, se
quando a gente desperta, a vida ji tem passado”."”’

Ja o caso de Theodosio Freyre foi bem diferente. Seguiu a linha de Quintino
Cunha ao abordar o retorno ao campo e as atividades ligadas a ele. Sua marcha, 4
apanhadeira de café, foi, segundo Alencar, muito benquista pelo publico receptor a ponto de
chamé-la pela popularidade de cancdo folclorica. Mais uma vez a trajetoria de vida do
compositor e letrista explica suas inclinacdes. Theododsio Freyre nasceu no interior baiano,
mas veio morar na sua juventude em Fortaleza para exercer o cargo de tesoureiro na
Delegacia Fiscal, cargo este que abandonou depois de dez anos para voltar “as origens”,
entregando-se completamente as atividades agricultoras. O escapismo das zonas urbanas para

as rurais presente nessa marcha, género que foi logo atrelado ao patriotismo:

Apanhadeira de Café

A — Menina tu me dizes

Onde ¢ tua morada?

B — Eu moro muito longe,
Muito longe da estrada.

A — Entdo, demora um pouco,
Que desejo de falar.

B — Meu senhor, eu moro longe,
Eu ndo posso demorar.

A —Nao vas, ndo vas, nao vas!
Nao vés, ndo vas agora!

B — Eu vou, eu vou, eu vou!

Meu senhor, eu vou embora!

A — Nao vas! Nao vas! Nao vas!
Que desejo te falar!...

B — Meu senhor, eu vou emboral...
Eu ndo posso demorar!

A — Menina? Tu és esquiva
Como a juriti do mato!...
Mas vou me transformar

132 AZEVEDO, Otacilio. 1992. Op., cit., p. 125.
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Num famoso e belo gato!

Vou espreitar tua passagem,

Para dar salto seguro!...

B — Meu senhor! Perde seu tempo...
Que na frente tem um muro!

A — Hoje, 14 no cafezal,

Carreguei o teu balaio!...

Fui subir um alto grande,
Escorreguei... quase caio!...

O balaio estava cheio

De frutas mui saborosas!...

B — Meu senhor? Nao era o meu!...
Era o da Nha tia Rosa!

A — O lara! Espera um pouco!...
Por que vais assim a andar?
Sendo digo a tia Rosa

Que tu sabes namorar...

B — E mentira! Eu ndo namoro.
Se quiser, pode ir contar!...
Meu senhor! Eu vou embora!
Eu ndo posso demorar!...

A — Vou fazer uma promessa,
Com fervor e muita fé,

Ao meu santo padroeiro

Que esta la em Canindé!

Pra abrandar teu coragio;

E mudar tanto rigor!...

B — Meu senhor? Perde seu tempo!
Eu ndo quero, nio saber!'*?

A letra Apanhadeira de café traz consigo expressdoes como balaio, juriti, Nha
(diminutivo de sinhd), entre outros. Theoddsio Freyre pensou no publico alvo ao trabalhar
com esses aspectos e os ligados a religiosidade popular, adicionando figuras que sao
consideradas por alguns, como o padroeiro de Canindé, verdadeiros her6is do sertdo. A
pianista Diva Camara e o compositor carioca Joubert de Carvalho também se voltaram as
tematicas ligadas ao universo rural, com a finalidade de lograr éxito de publico em suas
apresentacdes nos teatros da cidade. Chegaram a escrever um tango com elementos
misturados da musica artistica e rural, que foi intitulado Casinha do roseiral. No entanto, o
maior sucesso deles, segundo Alencar, foi a modinha Praias do Ceard, que até hoje é cantada
no interior.

A divulgagdo do violdo por grandes musicos de renome, como Quincas

Laranjeira, Satiro Bilhar, Agustin Barros, Mozart Bicalho, Américo Jacomino e o proprio

133 ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 201.
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Catulo da Paixdo Cearense, que tentou popularizar o instrumento, facilitou a sua entrada nas
salas de concerto. Branca Rangel, por exemplo, escreveu a valsa 4o violdo, em homenagem a
um dos mais importantes violonistas brasileiros, 0 modinheiro Satiro Bilhar."** Como o violdo
passou a “traduzir” os géneros trazidos de fora para uma “linguagem” mais “abrasileirada”,
virando logo sinénimo de nacional, como vamos ver no terceiro capitulo, compositores
ligados a producdo de musica artistica comegaram agrupar elementos que pudessem
representar esse instrumento em prol do nacionalismo.

Paurillo Barroso, pianista profissional, também mostrava desde os primeiros
momentos que passou a compor, preocupacdes em unir elementos da musica artistica com a
rural e, sobretudo, a negra com a finalidade de explorar os didlogos entre a raga e a nagao.
Basile aponta que o que chama a atengcdo nos acalantos de Paurillo € justamente a
simplicidade de sua estrutura melddica, pois a extensdo das mesmas concorda com as cangoes
folcloricas. Em Para Ninar, expressa o carinho de uma mae de leite que canta para seu filho
dormir. No entanto, chama a atengdo a forma como Paurillo escreveu a musica, reproduzindo

o modo de falar da ama Mae Preta.

Para Ninar

Em seu bergo sinhozinho,
Acordou esta chorando,

A Maie Preta com carinho
Da-lhe o seio acalentando.

Drome sinh6zinho, drome,
Tao drumindo os passarinho.
Drome nhézinho, drome,
Drome o sono dos anjinhos.
Drome logo meu branquinho
Quero ver o meu pretinho.

Numa réde o seu pretinho
Esta com fome a chorar.

Diz Mae Preta bem baixinho
Sem ter leite pra lhe dar

Drome, pretinho, drome,
Pra tua fome esquecé,
Que esta vida € um sofré.
Drome, pretinho, drome,
Maie do Céu vem te busca
Drome, pretinho, drome,

134 Essa informagio se encontra no artigo Misica Popular no enfoque, de autoria de Miguel Angelo Azevedo
(Nirez), filho de Otacilio de Azevedo. Cf.: CHAVES, Gylmar; VELOSO, Patricia; CAPELO, Peregrina (orgs)
Ah, Fortaleza! Fortaleza: Terra da Luz Editorial, 2009.
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. 155
Pra no céu te amamenta.

O limite entre o amadorismo e o profissionalismo, o piano e o violdo, ¢ a musica
artistica, rural e popular urbana foi, nesse periodo, transposto. Porém, ndo foi quase nunca
numa via de mao dupla e muito menos sem conflitos, pois a maioria dos compositores e
instrumentistas que uniam elementos diferentes de sua formagao estavam mesmo interessados
em contribuir para produzir uma identidade sonora para a nagdo. Muitas incoeréncias foram
encontradas nas fontes. Se, na fala do dia a dia um “padeiro”, por exemplo, dizia ndo ser
adepto do estrangeirismo, logo se contradizia incorporando elementos deste. Além disso, a
maioria das fontes pesquisadas sobre a musica nesse periodo apresentava comentarios sobre a
producdo de musica artistica, enquanto os outros eram relegados a pequenas notas de jornais
ou em livros de cronicas.

Bardo de Studart e Pedro Verissimo, por exemplo, destacavam o viver musical
ligado ao saber letrado. Musicos e compositores, muitos deles profissionais, com cargos em
orquestras, bandas militares ou, at¢ mesmo, eximias pianistas como Branca Bilhar, Nadir
Parente e Ester Salgado, apareciam nas biografias escritas pelos dois, como figuras a serem
seguidas.””®  Simplicio Delfino Montezuma também foi um dos citados. Possuia muitos
cargos, pois possuia a funcdo de maestro, exercia atividades de magistério no Colégio
Imaculada Conceicdo e ainda tocava violoncelo no Colégio Santa Cecilia. Zacarias Gondim
foi organista da Catedral da Igreja Coracdo de Jesus, professor de piano do Colégio Nossa
Senhora de Lourdes e deu aulas particulares de harmonia e piano. Além disso, publicou
Tracos ligeiros sobre a evolug¢do da musica no Brasil, especialmente no Ceard. Luigi Maria
Smido, que foi regente da Banda de Musica do Batalhdo de Seguranga. E, por fim, Raimundo
Donizetti Gondim, que foi pianista e compositor formado pelo Conservatério de Mildo."’

Foram encontrados, também nesses relatos, casos de figuras que nado se
encaixavam no modelo de instrumentista esperado para executar pegas do repertorio que ficou
conhecido depois como erudito. O pianista Pilombeta foi um deles. Este musico estava longe
dos ideais musicais aspirados por alguns intelectuais da cidade. Segundo Azevedo, Pilombeta
era um pianista de méritos assaz discutiveis, pois, apesar de tocar numa sala de cinema onde o

publico era constituido, em sua maioria, de gente de posse, sabia apenas meia-duzia de valsas

155 BASILE, Lucila P.S. Paurillo Barroso e a misica em Fortaleza: tragos de uma Belle Epoque Musical,
2002. 277. Dissertacdo (Mestrado). Programa de Pos-graduacdo em Musica - Universidade Federal da Babhia,
Salvador: Salvador. 2002.

156 VERISSIMO, Pedro. 1954. Op., cit.

157 STUDART, Guilherme. Diccionario Bio-Bibliographico Cearense. Volume primeiro, segundo e terceiro.
Typ. Minerva, 1915(Edi¢ao Fac-similar). Fortaleza: UFC, 1980.
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e maxixes, que eram “furiosa e desafinadamente mal tocados, assassinando desapiedosamente
as partituras”."”®

Apesar de existirem algumas pianistas profissionais em nossa capital, acreditamos
que a maioria era proibida pelas suas familias de ficar em empregos noturnos. Além disso,
muitas delas passavam longos periodos estudando fora do pais. Talvez, por isso, Pilombeta
tenha conseguido a vaga no Cinema Julio Pinto, fazendo a tarefa de dedilhar alguns sons no
piano durante as exibi¢des de fitas europeias mudas. Otacilio de Azevedo comenta que, ao
cumprir essa tarefa, o publico o olhava com estranhamento, por ele ter unhas e maos
cumpridas e um ar de boé€mio inveterado. Depois daquele extravasar violento da sua “arte
esquisita”, saia para os cafés noturnos, em cujas mesas ficava horas perdidas a tomar
aguardente. Dali se levantava cambaleante, rua afora, ziguezagueando, pelas calcadas,
varando a noite, em serenatas romanticas.

No entanto, o Cinema Julio Pinto também recebeu figuras que passaram a ter
renome na cidade, por causa do seu desempenho ao piano. A negra Ambrosina Teodorico foi
uma delas. Era “muito espevitada” e tinha outras irmas pianistas: Emilia e Antonia, que
executavam perfeitamente um repertorio vasto no piano. Ambrosina foi a ultima atracao
musical contratada nesse cinema. Otacilio de Azevedo relata em uma de suas cronicas que a
viu pela primeira vez sentada ao piano executando uma musica apressada para uma fita em
quatro partes. No entanto, estranhou a sua cor de pele escura. Apesar disso, Azevedo aponta
que Ambrosina Teodorico era muito benquista, sobretudo por saber dedilhar as valsas ¢ as
musicas em voga prediletas do publico. “No final de cada apresentacdo Ambrosina recebia
palmas de seus fas, que ndo eram poucos”.

O caso de Rossini Silva também foi emblematico. Rossini ganhou fama
dedilhando o seu violao com genialidade. “Ninguém como ele sabia arrancar do pinho as mais
sentidas notas, acompanhar as mais dificeis partituras”.' Ficou conhecido e foi muito
requisitado por familias ilustres nos bailes mais suntuosos da cidade, apesar de alguns
individuos mais conservadores olharem o violdo ainda com certa desconfianga. Rossini Silva
ndo teve educacao formal no instrumento, pois seu talento era proveniente do autodidatismo.
Quando menino, ganhou o instrumento do seu pai € comegou a tentar imitar os sons dos
discos de 78 rpm dos intérpretes Mario Pinheiro, Eduardo Neves e Bahiano. Na adolescéncia,
ja conseguia acompanhar modinhas, tangos ¢ chulas de Ernesto Nazaré¢ ¢ Zequinha de Abreu,

tocando-os em festas de aniversario e serenatas a luz do luar.

138 AZEVEDO, Otacilio. 1992. Op., cit., p. 165.
914, Ibid., pp. 133-134.
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Enfim, nos relatos de cronistas como Edigar de Alencar e Otacilio de Azevedo e
de pesquisadores como Bardo de Studart e Pedro Verissimo, fica evidente as transformacdes
que ocorreram no viver musical da cidade, bem como na musica que estava sendo feita no
periodo. O lugar social do musico mudou na medida em que houve o contato com
instrumentistas e cantores dos mais diferentes extratos e formagdes. Os métodos para violdo,
flauta, piano, cavaquinho, que surgiram no mercado carioca, por exemplo, ajudaram na
profissionalizagdo de muitos musicos que ndo tinham condigdes financeiras de pagar aulas
particulares ou em conservatorios. Esse pequeno passo para a “democratiza¢cdo” da musica foi
fascinante na medida em que experiéncias de individuos de varios extratos sociais foram
somadas. As fronteiras entre musica artistica, rural, e da musica popular urbana
aparentemente estavam cada vez menores nas composi¢des produzidas no periodo. No

capitulo seguinte, as motivagdes que levaram a esse quadro serdo mais bem desenvolvidas.
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CAPITULO 2
O PIANO E A MODINHA DE SALAO: A CULTURA POPULAR
APROPRIADA POR ALBERTO NEPOMUCENO, BRANCA
RANGEL E JUVENAL GALENO.

Neste capitulo, analisaremos a partir das modinhas para piano e voz de Alberto
Nepomuceno e Branca Rangel, com letras de Juvenal Galeno, as diferentes apropria¢des da
cultura popular. Procuraremos entender os motivos que levaram esses individuos, que nao
eram propriamente modinheiros, mas faziam algumas cangdes intituladas no Ceard como
modinhas de saldo e por alguns pesquisadores como modinhas brasileiras, a localizar o
popular nas zonas rurais com o homem do campo e recorrerem em suas musicas a temas sobre
raca, meio, género, trabalho e povo. Quem era o povo para esses individuos sdo perguntas
pertinentes nesta pesquisa.'®

A relevancia sociocultural da modinha foi enorme, por se tratar de um género
protoformador da musica popular urbana que crescia numa época em que se buscava,
urgentemente, uma ideia de identidade nacional que, com a abolicdo da escraviddo e com a
proclamagdo da Republica, ganhou um novo enfoque perante a intelectualidade brasileira,
traduzindo-se em ideias como as de Silvio Romero que defendia o “branqueamento” racial e
cultural do Brasil através da miscigenacdo. Dessa forma, a modinha foi uma forma
aparentemente despretensiosa de forjar a unido passivel entre brancos e negros.

De um modo geral, a modinha geralmente se dedicava aos temas amorosos: fosse
uma exaltacdo, uma declaragdo a amada, um amor idealizado, puro, casto e as vezes,
descri¢do do amor maternal e, muitas vezes, ligado a ideia de sofrimento, de impossibilidade
da propria realizagdo do amor. O lundu, embora também se dedicasse aos temas amorosos em
grande medida, possuia uma abordagem diferenciada da modinha: aparecia referéncia ao jogo
amoroso ¢ a seducdo; a exaltacdo a amada se referia ndo raro a belezas fisicas, ¢ havia
exaltagdo as mulatas e as morenas. Encontramos também outros assuntos: criticas sociais,

g .16l
pilhérias e zombarias.

"0 musico e pesquisador Dante Pignatari, que analisou em sua tese de doutorado as cangdes de Alberto
Nepomuceno, aponta que essa apropriagdo do folclore, com uma melodia agridoce cantada em portugués
também era uma das caracteristicas da modinha brasileira.

161 ANDRADE, Mrio de. Ensaio sobre musica brasileira. Sio Paulo: Livraria Martins, 1972.
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Porém, apesar de se perceber uma distingdo tematica que opde os géneros
modinha e lundu, ¢ possivel encontrar lundus que se referiam ao amor de forma mais
roméantica como descrevemos com relagdo a modinha. Da mesma forma, encontra-se algumas
modinhas, ainda que poucas, que se referem, de forma mais jocosa e irreverente, ao amor. Isto
provavelmente se deve ao fato de que, primordialmente, e também cronologicamente, as
cangoes sdo definidas como moda.

Pelo que podemos observar pela pesquisa dos fonogramas da Casa Edison,
modinha, em finais do século XIX e inicio do XX, era praticamente sindnimo de qualquer
cancdo. Isto é, uma poesia que ganhou uma linha melddica e acompanhamento harménico
através de variados instrumentos como o piano ou ao violdo, ou também com outra
instrumentagdo mais variada, € muito comum por esta época, como flauta, violao e bandolim;
ou sopros como trombone, piston, oficleide, etc. Ou podia ser uma poesia simplesmente
declamada, acompanhada por musica ao piano, o que se denominava a época de “recitativos”.
Em outras palavras, modinha podia significar qualquer um desses outros substantivos,
inclusive, modinha, no sentido de cancdo que tem por tema o amor romantico. No proéximo
item ¢ analisada a formag¢do da modinha no Brasil, que foi bem mais do que um simples

A . 1162
género musical.

2.1. A Modinha Brasileira e a busca de uma identidade sonora

para a nacao.

A maior parte da historiografia sobre o género modinha surgiu no fim do século
XIX e inicio do século XX, quando os estudiosos sobre o tema comecaram a procurar na
musica luso-brasileira do século XVIII e XIX géneros que sintetizassem a identidade sonora
da na¢do. Com base nas ideias de raca, meio e folclore, alguns autores comegaram a buscar
na cultura popular distantes dos centros urbanos e na tradi¢do oral, uma musica genuinamente
brasileira, que fosse simbolo da mestigagem, ou seja, da confluéncia das ragas branca, negra e
india.

Parte-se do pressuposto de que este discurso sobre convergéncia racial foi
construido e utilizado em momentos e contextos historicos diferentes. No século XIX a ideia
da contribuicao das tré€s ragas no processo sociocultural do nosso pais foi formado a partir do

surgimento do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro. O IHGB, que foi fundando em

"2 TINHORAO, José Ramos. 2011. Op., cit., p. 186.
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1838, tinha como objetivo construir a historia do Brasil. No entanto, essa escrita tinha uma
maior apropriacdo da tradicdo europeia. Por esse motivo, a maioria das teses mostrava a
influéncia do meio natural sobre o contato do branco com as duas outras matrizes brasileiras,
o indio e o negro.

Na dissertacao publicada pelo o IHGB em 1845, intitulada Como se deve escrever
a histéria do Brasil,'® Carl Friedrich von Martius (1794-1868) apresentou as primeiras
discussdes sobre a contribui¢do dessas trés matrizes, sendo que os portugueses levavam
vantagem sobre as outras duas por ter a energia necessaria para fazer com que todos
interagissem. Francisco Adolpho de Varnhagen (1816-1878) retomou essas ideias em sua tese
intitulada Histéria Geral do Brasil,'® de 1855. Silvio Romero (1851-1914) também
contribuiu com o seu livro Histéria da Literatura Brasileira,'® publicado em 1888.

Nos anos que antecederam e sucederam a proclamacdo da Republica, as
discussoes relacionadas com a unidade identitaria para o Brasil estavam em alta. Para a
constru¢do de uma nagdo, deveria existir uma musica que o povo se sentisse representado
nela. Dessa forma, alguns compositores comecaram a procurar na cultura popular das zonas
rurais elementos do folclore. Segundo Renato Ortiz, Silvio Romero foi um dos primeiros a
articular em seus estudos sobre literatura popular a no¢do de meio e a categoria de raca. Em
sua visdo, o Brasil ainda estava por ser inventado, ou seja, nosso passado ainda nao havia
produzido uma amalgama cultural suficientemente consistente para dar rosto a uma nagao
coesa, possuidora de uma unidade identitaria. O cruzamento do branco europeu com o negro
do litoral resultaria num processo de braqueamento racial e cultural, consolidando o
verdadeiro brasileiro que propagaria o jeito de viver europeu nos tropicos. Essa tese era
diferente da propagada por Euclides da Cunha, que apontava como o verdadeiro brasileiro o
sertanejo, que era o caboclo, mistura do branco com o indio."

Em relag@o ao meio, a vida provinciana do Nordeste, sobretudo do litoral, seria o
lugar que resguardava a tradi¢do e os costumes nacionais para Silvio Romero. Suas pesquisas
relacionadas a cultura popular imputavam a modinha do século XIX a musica que

representava a nascente nacao brasileira. E ndo somente isto, pois a modinha, devidamente

'8 MARTIUS, Karl Friedrich Philipp Von. Como se deve escrever a historia do Brazil. Revista do IHGB.
6:381-403, 1844; 2.ed. 389-411p.

164+ VARNHAGEN, Francisco Adolpho. Historia Geral do Brazil, isto ¢, do descobrimento, colonisacao,
legislacdo e desenvolvimento deste Estado. Rio de Janeiro: Laemmert; Madrid: Imprensa da V. de Dominguez,
1854.

15 ROMERO, Silvio. 1953. Op. cit.

166 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 4. Ed. Sio Paulo: Brasilense, 2004.
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folclorizada, retrataria uma absor¢do que acusava sua aceitacdo por parte das camadas
populares, ou seja, sua porta de entrada no seio do povo, como dito acima, a sintese da nagdo.

Seguindo o caminho de Silvio Romero, Alexandre José de Mello Morais Filho
(1844-1919), filho do deputado membro do IHGB Alexandre José¢ de Mello Morais, também
deu importancia a miscigenagdo nos estudos sobre festas e tradigdes populares. Em seu livro
publicado em 1901 pela editora Garnier, intitulado Serenatas e Saraus,'®’ destacava a
importancia da modinha como género que trazia a marca da tradigdo folclérica do Brasil.
Algumas dessas modinhas eram do mulato Domingos Caldas Barbosa, mas ele também fez
questdo de compilar as anonimas, que eram “fruto da criagdo popular”.

Para Mello Morais Filho, a modinha e o lundu foram forgas aglutinadoras entre
brancos e negros necessarias para o desenvolvimento da identidade sonora da nagdo. No
entanto, o autor acreditava que a verdadeira musica nascia no Norte, especialmente na Bahia,
fruto das tradicdes orais do povo, mas na cidade do Rio de Janeiro ela era deturpada.
Acreditamos que esse pensamento ¢ fruto do contexto histérico em que ele estava inserido.
Nesse periodo, o Romantismo estava em alta e seus seguidores apontavam que a identidade
nacional estava longe dos centros urbanos, préximo ao homem simples do campo e ligado a
natureza.'®®

Serenatas e saraus foi expansdao da obra de Joaquim Noberto de Sousa Silva
intitulada A4 cantora brasileira,mgcuja coletdnea apresentava variadas modinhas, lundus,
valsas, choros ¢ etc., foi publicada em 1871 também pela editora Ganier. Joaquim Noberto foi
poeta, historiador membro do IHGB e autor da primeira geragdo de romanticos. Trinta anos
antes da publicagdo de Serenatas e Saraus, A cantora brasileira ja apresentava a preocupagao
em se pensar a construgdo do nacionalismo na musica. Na descri¢do das modinhas coletadas,
ficou evidente o traco do Romantismo. O tema do amor ¢ dominante, geralmente
acompanhado de sofrimentos, um amor impossivel ou platdnico. Também é comum a

referéncia a natureza, seja para enaltecer a beleza feminina, seja para dizer da nagao.

7 MORAES FILHO, Mello (Org.) Serenatas e saraus. Colecio de autos populares, lundus, recitativos,
modinhas, duetos, serenatas, barcarolas e outras produgdes brasileiras antigas e modernas. Rio de Janeiro: H.
Garnier Livreiro-Editor, 1901, 3 volumes.

'8 FEERLIM, Uliana Dias Campos. A polifonia das modinhas: Diversidade e tensdes musicais no Rio de Janeiro
na passagem do século XIX ao XX. Campinas: UNICAMP, 2006, 211p. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de
Po6s Graduagdo em Historia Social, Instituto de Filosofia ¢ Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas — SP, 2006.

1% SILVA, Joaquim Norberto Souza (Org.) A cantora brasileira. Nova collegio de hymnos, cangdes e lundus —
tanto amorosos como sentimentaes precedidos de algumas reflexdes sobre a musica no Brazil, Rio de Janeiro:
Garnier, 1878.
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Na introdugdo do livro 4 cantora brasileira, Joaquim Noberto afirma que o
brasileiro ¢ um povo talentoso musicalmente, apesar das simplicidades de suas expressoes.
Através dos relatos de viajantes e estudiosos do tema, ele imputou a origem popular e
portuguesa da modinha, que teriam sabiamente sido conservadas pelos brasileiros, elevadas
posteriormente a verdadeiras arias operisticas. Na énfase de Joaquim Norberto, ideias como
conservagdo da pureza e tradi¢do estdo ligadas ao universo “primitivo” dos “negociantes e
colonos” portugueses no Brasil. Sua hipdtese era a de que havia um carater especifico que
define a produgdo nacional, que seria “simples”, porque advém do “povo” e “nobre”, porque
se elevou a patamares de desenvolvimento estético passiveis de competicdo com as arias

italianas. Conforme as palavras de Stafford destacadas por Joaquim Noberto:

O povo portugués possui um grande numero de arias lindissimas e de uma
grande antigiliidade. Estas arias nacionais sdo os lundus e as modinhas. Estas
em nada se parecem com as arias das outras nagdes, a modulacdo ¢
absolutamente original. As melodias portuguesas simples [sic], nobres e
muito expressivas. (grifos no original).'”

Ainda no século XIX, Pedro da Silva Quaresrna171

organizou ¢ publicou em sua
Livraria do Povo, que, diferente da Garnier e Laemmert possuia livros a pregos populares,
coletaneas das modinhas de compositores famosos. Eduardo das Neves (1874-1919) e Catulo
da Paix@o Cearense (1863-1946) tiveram algumas obras publicadas. O ultimo editou suas
modinhas ao violdo, tendo a inten¢do que elas estivessem na boca do povo. A preocupacao de
Catulo era a de projetar o caboclo, o mesmo eleito por Euclides da Cunha, e trazer a cultura
popular dos sertdes para os centros urbanos, enfatizando que essas tradigdes eram a
verdadeira identidade da nagdo. A maioria dos cancioneiros que tinham suas obras editadas
por Quaresma era bem diferente de Silvio Romero, Mello Morais ¢ Joaquim Noberto, pois
eram negros e pobres.

Ja no século XX, esse pensamento foi se modulando nas teses sobre mesticagem

de escritores como Caio Prado Janior (1907-1990),'”* Sérgio Buarque de Holanda (1902-
1982)'" ¢ Gilberto Freyre (1900-1987), cujas ideias, sobretudo em Casa Grande &

170 Stafford, Historia da Misica. apud A cantora brasileira. op. cit., volume II, prefacio de Joaquim Norberto de
Sousa Silva, p. IIL.

' Em 1879, Pedro da Silva Quaresma comprou de Serafim José Alves a Livraria do Povo, que por algum tempo
ficou com o antigo nome, mas, acabou mudando para Livraria Quaresma. Quaresma conquistou a populagao
comum, pouco letrada, ignorada pelas demais editoras, oferecendo-lhes livros de leitura facil, de formato
reduzido (o atual pocket book), com preco acessivel, caracterizando as Edi¢cdes Quaresma. Estas edicdes
formavam varias colec¢des, que eram acessiveis a todos os cantos do Brasil.

' JUNIOR, Caio Prado. Histéria econdmica do Brasil. Sao Paulo: Brasiliense, 1961.

' HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 26. ed. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995.
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Senzala,""* influenciaram as pesquisas sobre musica brasileira de Mario de Andrade (1893-
1945), Baptista Siqueira (1906-1992), Mozart de Aratjo (1904-1988) e Edilson de Lima.
Gilberto Freyre foi responsavel pela valorizagdo do brasileiro, sobretudo em terras
estrangeiras, pois passava a mostrar para o mundo a forga e criatividade do homem mestico.
No entanto, essa confluéncia democratica racial ndo ocorreu de forma passiva, mas estimulou
esses escritores a procurarem géneros musicais que simbolizassem a unido das ragas que dava
o tom “genuinamente brasileiro”.

Nessa busca pelas matrizes da musica popular brasileira, imputou-se a modinha,
uma cangdo que tem como tema primordial o amor romantico, uma origem branca, nobre e
europeia; sendo a sua maior contribui¢ao o primado da melodia. E ao lundu uma origem negra
e popular, um batuque de escravos e libertos que teria evoluido e se transformado em cancao,
chegando ao gosto das elites no final do século XIX; tendo no primado do ritmo sincopado
quando misturado com a modinha, algo que singularizou e diferenciou a nossa musica das
demais. Essa mistura entre géneros revelaria um processo cultural convergente, onde o
mestico representaria o carater nacional e popular da musica produzida no Brasil.!”

A maioria das teses explicativas sobre os géneros modinha e lundu se baseia em
registros de viajantes, em partituras encontradas na Biblioteca Nacional Brasileira e na
Biblioteca da Ajuda de Lisboa e nos relatos orais que foram catalogados ao longo do tempo.
Mario de Andrade, por exemplo, apresenta em seu livro Modinhas Imperiais,'’® publicado em
1930, a proveniéncia erudita europeia da modinha. Aponta também que o género passou a ser
logo em seguida apreciado nas camadas populares e por ter adentrado no universo da
oralidade e ter vinculado algumas de suas letras com temas relacionados ao meio, a unidade
racial e a cultura, acabou se folclorizando e definindo a “alma do povo”, sendo marca da
“expressdo nacional”.

Baptista Siqueira no livro Modinhas do Passado: cultura, folclore, miisica,'”’
editado em 1956, tragou um caminho semelhante ao de Mario de Andrade quando buscou
capturar o género modinha na tradigdo oral e o analisou sob a influéncia do clima, do meio e
da raca. No entanto, as modinhas imperiais a voz e piano que foram coletadas e apontadas

como simbolos da nacionalidade por Mério de Andrade, eram, para Siqueira, uma copia da

aria da Opera portuguesa e nada tinham de originais. A contribuicdo do ritmo sincopado do

7 FREYRE, Gilberto. Casa grande & senzala: formagdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. 50.ed. revista. Sdo Paulo: Global, 2005.

175 Os estudos que tomam como base esse argumento sdo os de Mério de Andrade, Baptista Siqueira, Mozart de
Aratjo, Bruno Kiefer, Edilson de Lima e Tinhorao.

176 ANDRADE, Mario de. Modinhas imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia, 1980.

"7 SIQUEIRA, Baptista. 1979. Op., cit.
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negro, junto com as improvisagoes violinisticas ¢ que teria dado o tom singular da modinha
brasileira.

Em sua tese sobre a génese da modinha, Siqueira, assim como Mario de Andrade,
apontou a diferenga entre moda portuguesa, cancdo derivada do repertdrio de xacaras,
romances, seguidilhas e serranilhas; e modinha brasileira, fruto das escolas baiana ¢ mineira,
que teve o mulato carioca Domingos Caldas Barboza como o maior expoente, levando o
género mestico em pleno século XVIII para Portugal e encantando-os com tamanha inovagao.
Porém, alguns intelectuais desse periodo desprezaram Caldas Barbosa e suas composic¢des,
acusando-as de imorais e inadequadas. O seu maior rival foi o escritor Bocage.

O livro de Siqueira também era rico em detalhes sobre os diferentes tipos de
modinhas que surgiram ao longo do tempo. Para ele, existiam modinhas bardicas, arcades,
estroficas e de saldo. A forma estrutural das modinhas bardicas era mais simples do que as
demais, composta de 1* estrofe, interludio, 2* estrofe, interludio e 3* estrofe. Silvio Romero a
classificou como poesia popular, que se alastrou Brasil adentro, principalmente no periodo
inicial da colonizacdo. Estaria ligada a maneira de apresentar a contextura dos versos que se
orientava pela lirica dos trovadores portugueses do século XVI.

O nome das modinhas arcades, por sua vez, estava ligado aos versos da Arcadia
Ultramarina, que se constituiu no Brasil no fim do século XVIII, na escola mineira. Porém, as
modinhas arcades nao eram feitas exclusivamente por poetas mineiros. Elas se caracterizavam
pela forma, e possuiam ligagdes estreitas com o Romantismo. Melo Morais Filho defendia
que a modinha arcade era fruto da melodia italiana, pois elas apresentavam instabilidade
formal, com flutuagdes morfoldgicas, comum nas 4rias operisticas. Na escola baiana a
modinha arcade teria tomando um rumo diferente, adotando uma terceira secdo de compasso
terndrio, deixando-a mais requintada.

Ja as modinhas estroficas constituiam-se como formas estaveis. Encontramos nas
modinhas imperiais coletadas por Mario de Andrade exemplos dessa armadura estrofica que
se caracterizavam por duas estrofes simples, quando ndo, seguidas de refrdo ou trio. E, por
ultimo, a modinha de saldo, que surgiu no século XVIII por meio de trovadores ¢ bardos que
musicavam versos de autores eruditos, para em seguida, ja na Arcadia Ultramarina adentrar
saldes. E exemplo desse tipo de modinha as do padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-
1830).

Dessas divisdes, surgiram outras que parecem estar ligadas mais a uma tentativa
de separagdo de classes do que necessariamente qualidade da obra. Para Siqueira existiam

modinhas eruditas, semieruditas e populares. Segundo ele, as modinhas nacionalistas nasciam



88

semieruditas e viravam populares através dos trovadores de rua. Na verdade, por
nacionalismo musical, Siqueira entendia que era uma espécie de remanejamento do material
que veio da arte popular o qual, inserindo-se no erudito, constituiria a verdadeira linguagem

musical.

Arrancar temas musicais semi-apagados e pd-los em evidéncia é, pelo
menos, um fato que nos contenta intimamente. Pléiades de musicos
focalizam os aspectos artisticos e os especialistas do folclore orientam as
pesquisas cientificas. O povo sem poder tomar parte salienta, oferece os
mananciais de suas tradi¢des seculares; as tendéncias artisticas mais antigas
que as escolas cientificas do folclore, se aproveitam das idéias surgidas para
construir obras fundamentais do nacionalismo essencial.'”®

Em 1963, Mozart de Aratijo publicou o livrto 4 modinha e o lundu no século
Xvii1,'” divulgando modinhas no estilo classico'™ e nio romanticas, como as compiladas por
Mario de Andrade, contribuindo na identificacdo de modinhas consideradas an6nimas, mas
que eram na verdade do brasileiro Domingos Caldas Barbosa. Segundo Jos¢ Ramos Tinhorao,
pesquisador do género, Aratjo foi um dos primeiros a associar Domingos Caldas Barbosa a
criacdo do género modinha e sua introdugdo na sociedade portuguesa. Em sua tese, Caldas
Barbosa teria levado o género a corte imperial de Portugal no final do século XVIII, donde ela
teria inspirado compositores eruditos que teriam se apropriado dela, compositores estes que
teriam mesmo chegado a “deturpa-la”.

A “deturpacdo” que ele se referia era, na verdade, a descaracterizacdo do género,
que era tocando em ritmo sincopado na viola e passou a ser dedilhado no cravo e
transformado em musica instrumental de camara. Para Aragjo, esse tipo de modinha era
artificial e prejudicial, pois descaracterizava os elementos sonoros identificadores da nacao
brasileira. Sua definicdo de modinha e lundu ¢ confusa, compartilhado também pelo escritor
Silvio Romero, que dizia que existiam modinhas de duas espécies: a dos lundus e as leves
producdes dos nossos melhores liricos, postas em solfa por musicos de talento. Aragjo afirma

que o termo moda surgiu relacionado a tendéncia de se tocar lundu. Quando retornou ao

'7% SIQUEIRA, Baptista. 1979. Op., cit,. 28.

'” ARAUJO, Mozart. A modinha e o lundu no século XVIIL. Sio Paulo: Ricordi, 1963.

139 Os altimos anos do século XVIII, denominado século das luzes, foram marcados na musica pelo advento do
classicismo. No centro das realizagcdes do I[luminismo estava o homem, do qual a arte emanava e se dirigia. Essa
estética tinha como caracteristicas a busca pela racionalidade, claridade, simetria e equilibrio. Era uma reagédo ao
obscurantismo e a densidade polifonica do barroco. A acessibilidade também passa a ser um dos pontos chaves
da musica desse século e foi por isso que a simplicidade dos géneros modinha e lundu conquistaram o publico
nesse periodo.
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Brasil, o costume herdado pelos africanos de colocar nomes no diminutivo a renomearam
modinha.

Segundo Araugjo, o lundu sé foi aceito nos saldes “quando o perfumaram com
cravo de tecla”. Em sua tese, aponta que, no século XVIII, o lundu n3o poderia ser
considerado nacional, pois ainda trazia consigo a danca lasciva africana. Teria sido a
mestigagem musical, ou seja, sua mistura com elementos da musica europeia, transformando-
o em “modinha”, que o caracterizou como nacional. Em Portugal, os compositores eruditos
ndo gostavam do termo “modinha” e preferiam se distinguir, nomeado de moda as suas
cancgdes de camera. Ainda sobre a diversidade do género modinha, Araujo aponta que existia
uma variagcdo grande na estrutura ritmica e estréfica delas. Longe de se fixar em uma forma
definitiva, a modinha adquiriu o carater de cancdo sentimental, mas sem esquema formal
definitivo.

Em 1968, Gerard Béhague publicou os manuscritos Modinhas (1595) e Modinhas
do Brasil (1596).181 Na primeira coletdnea Béhague descreveu o que seria a modinha
tipicamente portuguesa: dois sopranos em terca e, as vezes, sextas paralelas, acompanhamento
de cravo, neste caso, quase sempre dobrando as vozes. Descreveu ainda como seriam as
modinhas ¢ lundus tipicamente brasileiros: também efetuados para dois sopranos, com
acompanhamento disposto em uma unica linha, a guisa de baixo continuo, presenca da
sincope em muitas das pecas ¢ poemas de cunho popular. Além disso, o autor identifica dois
poemas de Domingos Caldas Barbosa que serviram de texto para um lundu e uma modinha.

Em 1977. Bruno Kiefer publicou 4 modinha e o lundu: Duas raizes da musica
popular brasileira," refazendo em sua tese o caminho trilhado por Ara@jo para a
fundamentag@o da importancia historia dos dois géneros. Para Kiefer, a modinha e o lundu sé
eram simbolos da nagdo quando ligados a cultura da tradi¢do oral, sobretudo a do campo.
Diferente de Kiefer, Tinhordo apresenta a modinha como uma musica popular urbana, que
surgiu nas grandes cidades, sendo uma das expressdes artisticas da classe média e do
proletariado. Tinhordo dedicou varias obras ao estudo do género. Entre elas estdo a Miisica

Popular: Um Tema em Debate,' Historia social da misica popular brasileira (1998),184

'8! BEHAGUE, Gerard. Biblioteca da Ajuda (Lisbon) Mss. 1595 / 1596: Two Eighteenth-Century Anonymous
Collections of Modinhas. In Anuario, Vol. 4, 1968.

'82 KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu: duas raizes da msica popular brasileira. Porto Alegre: Editora
Movimento, 1977.

18 TINHORAO, José Ramos. Muisica popular: um tema em debate. Rio de Janeiro: Editora Saga, 1966.

'8 TINHORAO, José¢ Ramos. Historia social da musica popular brasileira. Sio Paulo: Editora 34, 1998.
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Domingos Caladas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do lundu (2004)'®

da Cangdo Urbana (2011).'%¢

e As origens

Mario de Andrade, portanto, ao destacar a origem aristocratica e burguesa da
modinha, somente a aceita por ter absorvido, ao longo de sua historia, certa brasilidade
advinda do clima, da geografia e da alimentacdo e também por adentrar a histéria da
expressividade musical brasileira. Ramos Tinhorao, ao contrario, ao interpretar a modinha, e
também o lundu, como auténticas expressdes de uma nascente classe popular urbana em fins
do século XVIII, atribui a estes géneros verdadeiras posi¢cdes de destaque na histéria da
musica popular, na vida social da época, justificando inclusive, nossa musicalidade atual com
base nessa tradicdo. No entanto, as pesquisas recentes apontam que a modinha e o lundu sdo
géneros que nascem da complexidade sociocultural da sociedade luso-brasileira na segunda
metade do século XVIII, sendo associados ao processo de formagdo do Brasil como estado-
nacdo, constituindo uma fase do estilo de cancdo praticado nessa época. No século XIX, a
estética classicista deu lugar ao romantismo e a modinha se modificou com as necessidades

requeridas pelo contexto historico do periodo.

2.2 Romantismo e Nacionalismo na Modinha de Salao: o retorno

as zonas rurais e a ingenuidade do homem do campo.

A modinha de saldo tem sua historia intrinsecamente ligada a cancdo para piano e
voz. A opereta e o lied alemao foram os dois géneros que inspiraram a modinha de saldo ao
longo do século XVIII e XIX. De acordo com Grout, a dpera € um género artistico teatral que
consiste em um drama encenado acompanhada de musica, ou seja, composi¢do dramatica em
que se combinam musica instrumental e canto, com presenga ou ndo de didlogo falado. Os
cantores sdo acompanhados por um grupo musical, que em algumas Operas pode ser uma
orquestra sinfonica completa. A éaria ¢ um trecho cantado da dpera por um solista ao piano que
foi recortada dessa grande encenacdo por ser resumida e facilmente executada nos ambientes
domésticos. As arias italianas leves, também chamadas de operetas, foram as mais adaptadas
na modinha de saldo.

Ja a cangdo ¢ apontada por Grout como um género simples de execu¢ao

doméstica, que surgiu nas ruas e foram compostas ¢ publicadas em varios paises. Cada vez

185 TINHORAO, José Ramos. Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do lundu (1740-
1800). Sao Paulo: Editora 34, 2004.
'8¢ TINHORAO, José Ramos. 2011. Op., cit.
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mais o acompanhamento era escrito para instrumento de tecla, embora a guitarra fosse
também usada. Muitas cangdes eram relativamente simples, usualmente silabicas, diatonicas e
estroficas, com acompanhamento facil o bastante para ser tocado pela propria cantora. Na
Franga essas cangdes ficaram conhecidas como romance, na Inglaterra ballad, na Italia arietta
e canzoneta. Na Espanha, também na passagem do setecentos para o oitocentos, surgiu a
seguidilla, uma cangdo ja valorizando tendéncias locais e que foi o ancestral do bolero. Na
Alemanha, foram conhecidas como Jied, e deviam ser “simples e expressivas”, enquanto que
no Brasil elas eram chamadas simplesmente de cangdes ou modinhas.'®’

Mario Vieira de Carvalho'®®

aponta que o gosto pela opera foi fomentado em
pleno periodo de formacdo das nagdes, sendo um género que também despontou como
elemento civilizador. Na Europa e depois no Brasil, buscou-se uma identidade sonora através
de composic¢des na lingua patria com formas musicais especificas. Na Franga, existia a opera-
comique e a grand Opera, na Italia a dpera-séria, Opera bufa e o bel canto e, na Alemanha do
século XIX, predominou a 6pera romantica ou drama-musical. Richard Wagner foi um dos
compositores de dpera que mais se preocuparam com a questdo do nacionalismo na musica.
Os temas de suas Operas refletiam os ideais do nacionalismo e da Escola Roméntica. A 6pera
O anel dos nibelungos, por exemplo, trazia elementos das lendas alemas e do folclore. Era
também de costume dos compositores romanticos e nacionalistas agregarem elementos da
musica popular do seu proprio pais.

De acordo com Renato Ortiz, o0 Romantismo foi um movimento artistico, politico
e filosofico surgido nas ultimas décadas do século XVIII na Europa, que perdurou por grande
parte do século XIX. Caracterizou-se como uma visdo de mundo contraria ao racionalismo e
ao Iluminismo e buscou um nacionalismo que viria a consolidar os estados nacionais na
Europa. Inicialmente apenas uma atitude, um estado de espirito, mas, em seguida o
Romantismo tomou a forma de um movimento, e o espirito romantico passou a designar toda
uma visao de mundo centrada no individuo. Os autores romanticos voltaram-se cada vez mais
para si mesmos, retratando o drama humano, amores tragicos, ideais utopicos e desejos de
escapismo. Se o século XVIII foi marcado pela objetividade, pelo Iluminismo e pela razdo, o
inicio do século XIX foi marcado pelo lirismo, pela subjetividade, pela emocao e pelo eu. No

entanto, quando o Romantismo ¢ somado a cultura popular a regra muda. Segundo Ortiz o

"7 GROUT, D. J & PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2001.
188 CARVALHO, Mario Vieira de. Razdo e sentimento na comunicacio musical: Estudos sobre a Dialéctica
do Tluminismo, Lisboa: Relogio d’Agua, 1999.
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impacto promovido pelo romantismo em relacio a maior aceitacdo das manifestagdes

populares foi de grande valia:

Isto, paradoxalmente, vai afastd-lo inclusive dos proprios ideais romanticos,
valorizados pela consciéncia cientifica. O popular romantizado retoma
inclinagdes como sensibilidade, espontaneidade, mas enquanto qualidades
diluidas no anonimato da criagdo. Nao € pois o individuo o ponto nodal, mas
o coletivo. Por isso, para evitar possiveis dividas e associagdes improprias,
sublinho que na compreensdo da problematica da cultura popular, nos
deparamos com um determinado tipo de romantismo. Esta ¢ a matriz, que
sera posteriormente reelaborada pelos estudiosos. '*

Na estética artistica, 0 Romantismo valorizou as forgas criativas do individuo e da
imaginacdo popular. Na musica, desapareceram as relagdes de mecenato e o compositor
tornou-se independente. No Romantismo existia uma oposigdo a arte equilibrada dos cléssicos
e se baseavam na inspirag¢do fugaz dos momentos fortes da vida subjetiva: na f€, no sonho, na
paixdo, na intui¢cdo, na saudade, no sentimento da natureza e na for¢a das lendas nacionais. O
Romantismo europeu foi dividido em trés geragdes. As caracteristicas centrais da primeira
geracdo foram o lirismo, o subjetivismo, o sonho de um lado, o exagero, a busca pelo exotico
e pelo indspito de outro. Também se destacavam o nacionalismo, fatos atribuidos a época
medieval, a idealizagdo do mundo e da mulher ¢ a depressao por essa mesma idealizagao nao
se materializar, assim como a fuga da realidade e o escapismo. A mulher era uma musa, ela
era amada e desejada, mas ndo era tocada.

Na segunda geracdo as caracteristicas marcantes eram o pessimismo e gosto pela
morte, religiosidade e naturalismo. A mulher era alcangada, mas a felicidade ndo era atingida.
O naturalismo ficou evidente nos trabalhos de compositores europeus e brasileiros que
estimavam a fuga das grandes cidades para o campo. O homem que habitava nesses lugares
mais isolados era considerado ingénuo e por isso muito estimado. A terceira geragao foi a fase
de transi¢ao para outra corrente literaria, o realismo, a qual denunciava os vicios ¢ males da
sociedade. Nele a mulher era idealizada e acessivel.

O Brasil agregou algumas caracteristicas do Romantismo europeu, mas outros
elementos foram modificados. Em sua primeira fase, um grupo de jovens estudantes
brasileiros em Paris, sob a orientacdo de Gongalves Magalhaes ¢ de Manuel de Aratjo Porto
Alegre, iniciou um processo de renovagdo das letras, influenciados por Almeida Garrett e pela
leitura dos romanticos franceses. Nesse movimento, valorizavam o nacionalismo ¢ a

liberdade, sentimentos que se ajustavam ao espirito de um pais que acabava de se tornar uma

'8 ORTIZ, Renato. 1992. Op., cit., p. 18.
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nacdo rompendo com o dominio colonial. Destacou-se também a tentativa de diferenciar o
movimento das origens europeias e adapta-lo, de maneira nacionalista, a natureza exoética e ao
passado historico brasileiros. Os primeiros romanticos eram utdpicos. Para criar uma nova
identidade nacional, buscavam suas bases no nativismo do periodo literario anterior, no elogio
a terra e ao homem primitivo. Inspirados em Montaigne e Rousseau, idealizavam os indios
como bons selvagens, cujos valores heroicos tomavam como modelo da formagdo do povo
brasileiro.

A segunda geracdo foi marcada pelo egocentrismo, ultrarromantismo com tragos
de sentimentos exagerados em relacdo ao amor e a morte, byronismo ¢ o cultivo do estilo de
vida voltado a boemia, a noite, aos vicios e prazeres da bebida, ao fim e sexo. Os intelectuais
ligados a corrente de pensamento de Lord Byron viam o mundo com egocentrismo,
narcisismo e pessimismo. Também eram marcas dessa geracdo o desencanto, o tédio e a
insatisfacdo perante a vida e, por isso, alguns tentavam fugir da realidade com idéias de
morte. A mulher era idealizada e distante, vista como um “anjo inacessivel”, com quem o
amor ndo se concretizava. Os intelectuais ligados a terceira geragdo tinham ideias
abolicionistas, sendo muitos republicanos. Além disso, discutiam sobre a liberdade ¢ o
progresso do pais. A mulher ndo era mais idealizada como na segunda geragio.'”’

Os movimentos atrelados a questdo nacionalista ¢ ao Romantismo marcaram a
historia da musica decisivamente. Inicialmente, o germanismo passou a predominar entre os
compositores europeus. Tal influéncia era marcada pela técnica e estética alemas herdadas de
Ludwig van Beethoven (1770-1827), Robert Schumann (1810-1856) e Johannes Brahms
(1833-1897). O delineamento do nacionalismo, segundo Hans Kohn, ¢ tragado em conjunto
com a pretensdo da superioridade cultural frente a outras culturas, bem como uma forma de
demarcar o espaco territorial e respaldar os interesses econdomicos. Assim, o sentimento
nacional ja nasceu sob a égide da rivalidade. Por outro lado, o nacionalismo convoca os
individuos a ingressar na histdria e tomar conhecimento dos assuntos que interessam ao
destino da nagdo. E neste momento que as representa¢des de superioridade sdo despertadas,
podendo se afirmar em convicgdes de ordem religiosa, politica, econdmica, cultural e mesmo
musical.

Havia duas concepgdes de nagao que eram debatidas na Europa do século XIX.
De um lado, a voluntarista e ilustrada, mais politica, apoiada na tradigdo revolucionaria

francesa e nas ideias de “contrato social” e “soberania popular” de Jean-Jacques Rousseau,

190 CITELLI, Adilson. Romantismo. Sio Paulo: Atica, 1986.
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mais identificada com os ideais democraticos. De outro, uma concepg¢ao cultural, naturalista e
conservadora, apoiada no romantismo alemao e na ideia de Volksgeist de Johann Gottfried
Herder (1744-1803). O “voluntarismo” serviu ao movimento de unificacdo politica italiana,
por exemplo, baseando-se na realizacdo de plebiscitos, nos quais a “vontade popular” de
construir uma unidade nacional se manifestava. J& os “naturalistas” se baseavam em
caracteristicas como “raga” e “solo”, somando-se a isso elementos culturais como a lingua e
os costumes. Esse determinismo geografico e bioldgico desse tipo de representagdo da
“na¢do” negava a liberdade de escolha e traduzia-se em praticas politicas autoritarias.

Essa ultima corrente de pensamento influenciou a producdo musical de
compositores que se autodenominavam nacionalistas. Em meados do século XIX,
compositores de outros paises, particularmente da Russia, da Boémia (futura provincia da
Tchecoslovaquia) e da Noruega, comecaram a sentir a necessidade de se libertar dessas
influéncias e descobrir um estilo musical que lhes fosse proprio. Um compositor ¢
considerado "nacionalista" quando visa deliberadamente expressar, em sua musica, fortes
sentimentos por seu pais, ou quando, de certo modo, nela imprime um carater distintivo
através do qual sua nacionalidade se torna facilmente identificavel. Os principais meios por
ele utilizados para atingir tais objetivos sdo o uso de melodias e ritmos do folclore de seu pais
e o emprego de cenas tiradas do dia a dia, das lendas e historias de sua terra, como base para
suas obras.

Na Russia, um grupo de compositores se destacou. Era o Grupo dos Cinco
formado por Mily Balakirev (1837-1910), Aleksandr Borodin (1833-1887), Cesar Cui (1835-
1918), Modest Mussorgsky (1839-1881) e Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908). Na
Boémia, Bedfich Smetana (1824-1884) também foi atingido pela febre nacionalista,
manifestada, sobretudo em sua o6pera A Noiva Vendida, inspirada na vida campestre tcheca. Ja
na Noruega, destacava-se um compositor de educagdo musical alema, mas que logo aderiu a
causa nacionalista, tratava-se de Edvard Grieg.

Edvard Hagerup Grieg nasceu em Bergen, Noruega, a 15 de junho de 1843 e
faleceu na mesma cidade em 4 de setembro de 1907. Entre 1858 ¢ 1862 Grieg, estudou piano,
teoria musical e composi¢do no Conservatorio de Musica em Leipzig, Alemanha. Morou de
1863 a 1865 em Copenhagen, onde, em 1867, casou-se com sua prima Nina Hagerup (1845-
1935), cantora excepcionalmente talentosa, que se tornou a inspiracao e a intérprete ideal para
suas cangdes. Grieg residiu de 1866 a 1874 na capital norueguesa, Oslo, onde foi um dos co-
fundadores da Academia de Musica. Em 1871, ap6s uma temporada em Roma entre 1869-70,

com apoio de Franz Liszt (1811-1886), fundou uma sociedade de concerto, Musikforeningen,
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e tornou-se o primeiro maestro dessa instituicido. Em 1874 ganhou uma bolsa anual para
artistas do Stortinget (a assembleia nacional norueguesa) e, trés anos depois, mudou-se para
Lofthus no fiorde de Hardanger, onde morou por alguns anos. Foi maestro da Harmonien
Music Society em Bergen, de 1880-82. Passou seus ultimos anos de vida entre seu pais e o
exterior.

Em 1864, apos conhecer o nacionalista noruegués Rikard Nordraak, compositor
do atual hino nacional da Noruega, seguiu uma nova corrente estilistica de inspiragao
folclorica. As fontes folcloricas norueguesas passaram a ser parte essencial de sua obra,
tornando-se Grieg um dos grandes expoentes da musica nacionalista. Apesar de ter sido
educado musicalmente na Alemanha, tornou-se ferrenho critico do dominio musical que este
pais exercera em toda Europa, defendendo a libertagdo e o desenvolvimento das escolas
nacionais na Europa e, at¢ mesmo, fora dela. Apesar da influéncia alema, que ndo deixou de
contribuir em sua obra, sua principal fonte, que marca toda a sua musica, sdo as dancas
populares norueguesas, manifestando-se principalmente nas inflexdes modais da melodia e da
harmonia como, por exemplo, o0 modo lidio, 0 modo edlio ¢ a alternancia entre a terga maior €
menor, além dos baixos de borddo frequentes, sugeridos pelos antigos instrumentos de cordas
noruegueses.'”’

No Brasil, a 6pera também estava ligada ao movimento nacionalista musical. Um
dos maiores expoentes do género operistico foi Carlos Gomes, com a Opera adaptada do
romance de José¢ de Alencar O Guarani. Apesar das marcas do indianismo na obra, Carlos
Gomes usava ainda a lingua italiana por acreditar que o portugués seria estranhado pelo
publico. Um dos primeiros compositores que ficou conhecido por utilizar o idioma portugués
em suas musicas foi Alberto Nepomuceno, que teve grande influéncia de Grieg. Para
Nepomuceno, uma na¢do em construgdo merecia uma musica que unisse os elementos da
raca, do meio e do folclore para identifica-la entre as demais. Por esse motivo Nepomuceno,
juntamente com Brasilio Itiberé e Alexandre Levy incorporaram motivos populares sobre a
musica denominada ainda naquela época como artistica.

Segundo José D’Assungao Barros, temas e ritmos indigenas e africanos estavam
sempre presentes na producdo desses compositores. Brasilio Itiberé comp0s a Suite Liturgica
Negra, que possuia trés movimentos: Xango, Ogum e Protetor Exu, sendo um dos pioneiros
na utilizacdo de materiais provenientes da Umbanda e Candomblé. Alexandre Levy

apresentou sua Suite Brasileira com um movimento denominado Samba. E finalmente

I GROUT, D. J & PALISCA, C. V. 2001. Op., cit.
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Alberto Nepomuceno criou a Série Brasileira, apresentando movimentos como O Batuque e
O Garatuja, esta escrita a partir do texto de José de Alencar. '**

No Brasil, apds sua independéncia politica, intensos esforcos foram feitos no
sentido de favorecer sua autoafirmag¢ao como nagdo emancipada. Dessa forma, o pais assistiu
a construcdo de um projeto civilizador, favorecido pelo Imperador Pedro 11, em busca de uma
identidade propriamente nacional. A fundac¢do do Instituto Historico e Geografico Brasileiro,
em 1838, sinaliza esse projeto. O IHGB, constituido por intelectuais e homens de letras, sob o
apoio financeiro e pessoal do Imperador, propde-se a investigar e a tracar a génese da
nacionalidade através da produgdo de uma historiografia e de uma literatura feitas por
brasileiros.

Essa producido, na verdade, tratava-se de uma visdo elitizada do pais, ressaltando a
continuidade europeia no Brasil. Segundo Manoel Luis Salgado Guimaraes, tratava-se de um
paradoxo que permeava o século XIX, pois a independéncia politica brasileira em relagdo a
Portugal se misturava a sua admissdo como contribui¢do civilizadora na formagao do Brasil.
Em relacdo aos indios e negros, estes eram abordados com reservas pelo IHGB e pela
literatura que entdo se anunciavam inauguradoras da recente nacdo independente. Tanto o
indio quando o negro eram considerados “ragas” degradadas, porém nao tiveram o mesmo
tratamento. O indio, por meio de sua qualidade de habitante original do pais, e sob a
interpretacdo romantica caracteristica, ganha estatuto de simbolo nacional. J4 o negro, sob
condicdo de escravo, ¢ minimizado a uma “raga” bestializada, estrangeira, vinculada ao
regime escravocrata.'”

O indianismo romantico, antes mesmo da repercussdo do idedrio cientificista em
torno do folclore e sua importancia para a identidade nacional, esbogou o despertar das
atencdes para uma associacdo entre o sentimento nativista e as tradi¢des populares. Na
segunda metade do século XIX, evidencia-se um relevante movimento sobre as raizes da
nacionalidade, na tentativa de definicdo e estudo da cultura popular. Apoiados no
Romantismo aleméao, preocupados com a urgéncia de encontrar elementos que representassem
a nacdo, contrapondo-se a influéncia politica e cultural portuguesa, os intelectuais da época
criaram uma ideia de popular como algo ingénuo e anénimo que chamavam de alma nacional.

Com o advento da republica ¢ a difusdo do positivismo, muitos pensadores brasileiros

12 BARROS, José D’ Assungdo. Raizes da musica brasileira. Sao Paulo: Hucitec, 2011.
19 GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado (Org). Estudos sobre a escrita da histéria. Rio de Janeiro. Ed.
TLetras, 2006.
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aderiram as ideias cientificistas, apresentando-se como cientistas e iniciando um movimento
de antagonismo ao projeto cultural vigente de identidade nacional.

Ja o caso da apropriagdo da opereta no Brasil foi motivo de muitas discussdes de
intelectuais das grandes cidades. A opereta surgiu da dpera-comique francesa e se popularizou
em pleno século XIX. Esse género leve foi tocado em varias linguas e, no Brasil, as operetas
italianas eram mais populares. A historiografia especializada do periodo indica que os
musicos de lugares como o Rio de Janeiro, Bahia e Ceard interpretavam frequentemente em
reunides familiares as operetas italianas mais conhecidas. Essa frequéncia na execugdo de
operetas era vista por alguns, sobretudo alguns membros da Padaria Espiritual, como um
estrangeirismo exacerbado, num momento em que o Brasil deveria mostrar uma musica
propria.

O Nacionalismo musical estava intrinsecamente ligado ao Romantismo e o lied
alemao, assim como a Opera, representou essas duas tendéncias. No entanto, o lied alemao
cruzou um caminho diferente ao da Opera e ao da opereta, pois era um género de cancao
folclorica popular que nasceu da prosperidade urbana do século XVI e era usada para
expressar geralmente sentimentos romanticos. Entre os séculos XVIII e XIX, compositores
vinculados ao Romantismo e preocupados com as questdes nacionais incorporaram nos
poemas folcloricos tradicionais, melodias rebuscadas. Franz Schubert foi um dos maiores
propagadores dessa corrente. Ele dava em suas composicdes uma maior importancia ao
acompanhamento pianistico e, por causa disso, o /ied alemao ganhou lugar como género e se
difundiu por grande parte da Europa.

Franz Peter Schubert (1797-1828) era austriaco e um dos mais fecundos e
inovadores compositores do Romantismo. De familia bem humilde, passou a vida lutando
contra doenga e pobreza, dedicou sua vida & composi¢do, que consagrou o género. Durante
seu pouco tempo de vida, compds mais de 600 cangdes, abordando todas as possiveis
emocdes e estados de alma. No lied de Schubert a relacdo do piano, da voz e da poesia se
tornou mais complexa. Com o /ied, a cangdo se transformou num género quase cénico em que
a voz era personagem de uma sequéncia narrativa encenada em uma paisagem pianistica.
Guardadas as caracteristicas culturais peculiares as respectivas nagdes, esse processo de
sofisticacao crescente que paulatinamente transformou géneros estréficos mais populares em
cancdo de arte se repetiu tanto na Franga como no Brasil.

O lied romantico reflete diretamente o renascimento da poesia lirica alema,
combinando os estilos e temas de outros géneros, como a cantata ¢ a 6pera, com o0s da cangao

folclorica ou tradicional, para entdo reduzi-los em termos de voz e teclado. No mundo afro-
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luso-brasileiro, essas “singelas” cangdes foram denominadas genericamente de modinhas num
primeiro momento; e lundu, assim que reconhecida a autonomia da can¢do com elementos
tanto poéticos quanto musicais afro-brasileiros. O surgimento do /ied também esta ligado a
Goethe e ao processo de reapropriacdo da poesia folclorica. Johann Gottfried von Herder,
cunhou o termo Volkslied, que significa can¢do popular. A fomentacdo do /ied também ocorre
no momento em que o piano passava por um processo de aperfeigoamento e superava o cravo
e a o clavicordio em vendas. Isso ocorreu porque as possibilidades expressivas desse novo
instrumento eram superiores.'”

Segundo o pesquisador Jairo Severiano, o piano foi inventado em 1711 por
Bartolomeu Cristofori, italiano de Padua, que o chamou de “gravecembalo col piano e forte”,
nome depois simplificado para pianoforte ou simplesmente piano. A estranha denominagao
inicial, que significa “cravo com a faculdade de produzir sonoridades fracas e intensas”,
mostra que Cristofori ndo tinha a intengdo de criar um novo instrumento e, sim, a de
aperfeicoar o cravo, que ja fabricava. Acontece que os tais melhoramentos, que era a
substitui¢do das lamelas por martelos e a criacdo de abafadores, resultaram em vantagens tao
evidentes, que o pianoforte logo despertaria o interesse de varios fabricantes, inclusive nos
Estados Unidos. Assim, com seus aprimoramentos, ele chegaria ao século XIX como o mais
completo dos instrumentos.

Foi Alfredo d’Escragnolle Taunay, o Visconde de Taunay, escritor consagrado e
compositor, quem registrou a chegada dos primeiros pianos ao Brasil, na bagagem da Familia
Real. Segundo ele, esses instrumentos eram ingleses, fabricados pela empresa Broadwood.
Provavelmente, seriam exemplares de um modelo de seis oitavas, muito comum na época. Os
modernos tém, geralmente, sete oitavas e um ter¢o, 88 teclas. Os pianos foram os
instrumentos mais utilizados na composicdo de modinhas de saldo. Antes dele, o cravo e a
vihuela tinham lugar reservado. Gerhard Dodeler aponta que as raizes da cangdo brasileira

com acompanhamento de piano estdo na modinha.

Desligadas de qualquer esquema predeterminado, as modinhas, formadas
usualmente por versos de oito ou de cinco silabas, aparecem em vérias
formas literarias intituladas como Romance, Aria, Arietta, Lira, Hino, etc.;
como ¢é logico, os esquemas literarios variam consoante a forma a que
pertencem. Sob o ponto de vista formal, ndo ha um critério tUnico:
encontramos cang¢des com varias estrofes e estribilho, cang¢des bipartidas,
cangdes continuas e até cancdes com a forma dacapo. Entretanto, ha um
aspecto caracteristico no que se refere ao conteido, que apresenta

% GROUT, D. J & PALISCA, C. V. 2001. Op., cit.
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constantemente desgostos de amor, saudades ¢ cuidados & volta da pessoa
195
amada.

Segundo Andrade as modinhas de saldo tiveram, desde a segunda metade do
século XVIII, aceitagdo tamanha que dominariam a musicalidade burguesa de Brasil e
Portugal. Encantou compositores, festas e impressores, “morrendo aos nossos pés
republicanos com os ultimos dias do Segundo Império”. A modinha de saldo foi influenciada,
segundo Andrade, por varios outros géneros e apelos raciais, sendo compostas no século
XVIII para cravo ou vilhuela e, ja no XIX, para piano e voz. Para Baptista Siqueira, a
trajetoria da modinha de saldo foi diferente. Esse estilo de modinha teria surgido entre os
trovadores e bardos que musicavam versos de autores eruditos, para em seguida, ja na Arcadia
Ultramarina entrar no espaco dos saldes.

No entanto, ambos concordavam que as modinhas de saldo eram ininterruptos
suspiros de amor, queixume inofensivo, denunciando raramente sentimentos de dor. Siqueira
comenta que as modinhas de saldo eram tocadas nos opulentos saldes cariocas, em teatros e
clubes. Exerciam uma intensa influéncia sobre o gosto do povo em virtude de seu prestigio
social. Eram também chamadas de modinhas cultas e, para Siqueira, estavam longe das
caracteristicas proprias do nosso povo, sendo consideradas por ele como verdadeiras arias
operisticas, escritas, muitas vezes, autores estrangeiros que visitavam o Rio de Janeiro. Mario
de Andrade também concordou que uma confusao foi feita entre a modinha de saldo e as arias
operisticas, mas, para ele, a influéncia europeia dava a qualidade e diferenciagdo da obra. No

comentario abaixo, fica evidente essa confusdo entre os dois géneros:

A coincidéncia da modinha de salio com os autores europeus
melodramaticos do fim do século XVIII e inicio do seguinte, era mesmo
excessivamente intima. Nada mais natural porqué houve nesses tempos uma
dulcificagdo, um modinhismo universal, de que Mendelssohn foi o climax
talentoso. Mesmo em terras longes a gente as vezes dd de encontro com
pecas désse tempo que se diria Modinhas legitimas. A coincidéncia foi
mesmo tdo intima que permitiu a transformacdo em Modinha duma
infinidade de 4rias operisticas."”®

Alguns artistas mais conservadores s6 concordavam em tocar modinhas de salao
por causa dessa semelhanca com as arias operisticas. As composigoes de Jos¢ Mauricio Nunes

Garcia, Marcos Portugal, Francisco Manoel, Carlos Gomes, Ernesto Nazaré¢ e Chiquinha

195 SEVERIANO, Jairo. Uma histéria da miisica popular brasileira: Das origens 2 modernidade. Sio Paulo:
Editora 34, 2008. p. 231.
1% ANDRADE, Mario de. 1980. Op., cit., p. 6.
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Gonzaga eram mais aceitas e segundo Soriano o género dominou a corte de D. Maria [. Mas,
apesar dessas semelhangas com outros géneros, sobretudo com as arias operisticas, Mario de
Andrade percebia uma particularidade na modinha de saldo brasileira em relacdo as outras,

apesar de tanta influéncia europeia.

Por tudo isso a gente percebe o quanto a nossa modinha de sacfo se ageitava
(sic) & melddica europea e se nacionalisava (sic) nela e apesar dela. S6
mesmo um sonho de mocidade excessiva permitiria a Oliveira Lima afirmar
que os amerindios imprimiram a modinha “boa parte do lascivo encanto e
seducdo irresistivel que encerram essas arias”. Embora ele tome o cuidado
de especificar que isso veio por cruzamento de racas “muito mais do que por
influéncia direta” ndo j& por onde se aceite essa opinido. A modinha se
originou s6 do formulario melddico europeu. A sensualidade mole, a dogura,
a banalidade que lhe é propria (e que também coincidia com um estado de
espirito e de arte universal no tempo, como ja indiquei) s6 lhe poude provir

da geografia, do clima, da alimentacdo. E prova disso que a ela se adaptavam

muito vem os estrangeiros parando aqui.'’’

Mario de Andrade acreditava que a naturalizagdo da modinha em género brasileiro
se deu com elementos europeus que, apesar de externos, definiam a nossa gente. No entanto,
outros especialistas no tema, como José Ramos Tinhordo, apontam que os elementos que
diferenciavam as modinhas brasileiras das demais era a influéncia da musica negra, sobretudo
do ritmo, apesar de ndo negar a predomindncia dos elementos da musica europeia na
formagdo delas. Na verdade, foi o compositor Alberto Nepomuceno um dos primeiros
responsaveis pela utilizacdo do ritmo negro nessas cangdes genericamente denominadas
modinhas de saldo.

Apds o Segundo Império, as modinhas de saldo ndo “morreram”, como assim
imaginou Mario de Andrade. Elas apenas se transformaram nas maos de compositores que se
influenciaram pelo /ied alemdo. No entanto, ndo se deve pensar que as modinhas semelhantes
as darias operisticas pararam de ser executadas. Na verdade, existiu uma diminui¢do na
producdo delas, mas elas conviveram com as “novas” até o inicio do século XX. Luiz Heitor
Correia de Azevedo aponta que o grande responsavel pelo surgimento da modinha de saldao
ligado ao lied alemao foi o compositor Alberto Nepomuceno.

As “cancdes de arte” se caracterizavam pela simplicidade das letras, retiradas
muitas das vezes do folclore local e acompanhamento pianistico mais complexo, deixando de
ser uma simples moldura harmoénica do canto para intervir diretamente na formacdo do

ambiente sonoro sugerido pela poesia. Alberto Nepomuceno também foi o primeiro a compor

P71d., Ibid., p. 7



101

“cangdes de arte” a partir de textos em portugués. Ja em seu primeiro concerto, em 1895, ele
apresentou quatro cangdes em vernaculo. Continuou levando para a musica textos de grandes

poetas brasileiros.

2.3 Alberto Nepomuceno, Branca Rangel e Juvenal Galeno:

trajetorias cruzadas nas salas de concerto de Fortaleza.

Analisar as trajetorias dos sujeitos sociais selecionados para esse trabalho que se
cruzaram ¢ entender as transformacgdes que ocorreram na modinha de saldo ao logo do tempo.
De acordo com Bardo de Studart, Alberto Nepomuceno nasceu em Fortaleza no dia 6 de julho
de 1864. Seus pais chamavam-se Victor Augusto Nepomuceno e Maria Virginia
Nepomuceno. Foi o pai de Nepomuceno, que era professor, compositor, regente, violinista e
organista da catedral de Fortaleza, o responsével pela iniciacdo do filho no mundo musical.
Suas primeiras aulas foram de solfejo e piano, mas pelo medo do filho estagnar nos estudos
de musica, levou-o aos 8 anos de idade para o Recife, lugar considerado um grande polo
musical e centro intelectual do periodo devido a Faculdade de Direito, para completar a sua

formagao.

Figura 5: Retrato do compositor Alberto Nepomuceno ao piano (6leo sobre tela de 1895).
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Quando Alberto Nepomuceno cresceu, relacionou-se com os intelectuais dessa
faculdade, que pensavam os problemas sociais do Brasil, sobretudo a nordestina, a partir dos
modelos de pensamento trazidos da Europa. A Escola do Recife foi um movimento de carater
socioldgico e cultural que tomou lugar nas dependéncias da Faculdade de Direito do Recife.
Individuos como Tobias Barreto, Silvio Romero, Capistrano de Abreu, Graga Aranha, Farias
Brito, Clovis Bevilaqua e Araripe Junior discutiam sobre questdes relacionadas a Aboli¢do da
Escraviddo e Proclamagdo da Republica. Esses jovens, que tinham uma esperanga de um bom
emprego burocratico ou politico no final do curso, também apontavam o atraso ¢ a decadéncia
econdmica, a miséria das populagdes rurais agravada com o fendmeno da seca,
principalmente na regido cearense, mandonismo politico e social dos grandes proprietarios de
terras e escravos e as oligarquias rurais que faziam e desfaziam a politica local.

Por causa da morte precoce do pai no Recife, Nepomuceno nio teve oportunidade
de entrar no ensino superior, tendo terminado apenas o secundario em humanidades. Mas,
nesse ambiente académico, conheceu esses pensadores ¢ compartilhou de suas ideias,
tentando solucionar os problemas do Brasil através da musica. No lugar da faculdade, o
compositor, com apenas 16 anos, teve que sentir o peso da responsabilidade de sustentar a
familia, tendo que arrumar um emprego como professor de musica para garantir a
sobrevivéncia da mae e da irma. Felizmente, o professor pernambucano Euclides d’Aquino
Fonseca, que foi pianista, regente, mestre de harmonia, contraponto e fuga, auxiliou
Nepomuceno a dar continuidade aos estudos de musica. Fonseca se preocupava com as
questdes nacionais € com o problema da escraviddo e isso influenciou a forma de escrita
musical do seu aluno, que o viu escrever uma das primeiras 6peras em portugués intitulada
Leonor, o que ndo era muito comum num periodo em que o idioma mais utilizado era o
italiano; e um Te Deum em comemoragdo a Aboli¢do dos Escravos.'”®

Em Pernambuco, Nepomuceno recebeu um diploma de socio honorario da
Sociedade Nova Emancipadora pelos seus servigos prestados as questdes abolicionistas. No
Ceara, por volta do ano de 1884, filiou-se ao grupo abolicionista Centro 25 de margo, através
de suas ligagdes com Jodo Brigido e Jodo Cordeiro. No entanto, por muito tempo, especulou-
se qual teria sido a verdadeira atuagao de Alberto Nepomuceno nas questdes relacionadas a
Republica e ao abolicionismo em Recife ¢ no Ceara. Uma atuagdo mais direta ndo foi

encontrada nas fontes, apenas uma simpatia aos dois temas expressados por intermédio da

% STUDART, Guilherme [Bdo de Studart]. Diccionario Bio-Biblioghafico Cearense. Fortaleza: Typo-
Lithographia a vapor: 1910. Volume primeiro. p. 17.
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musica. Nas vésperas dos festejos para a libertagdo dos escravos, o jornal O Libertador, do
dia 14 de marco de 1884 anunciou a volta de Nepomuceno a capital cearense integrando a
comissdo executiva do evento, sendo encarregando a fun¢do de diretor do concerto. Apds a
execucdo pela banda de musica do Corpo de Policia, do hino da Sociedade Libertadora
Cearense, ouviu-se a marcha triunfal para dois pianos a oito maos, intitulada 25 de margo, de

sua autoria. O jornal publicou a seguinte nota:

Aos grandes homens.

Senhores!

O acontecimento que hoje recebe a sua ultimagdo deve ser encarado com um
fendmeno sociologico de primeira ordem, havendo vista a proverbial
inconstancia dos brasileiros. Ele denuncia que o carater nacional comeca a
diferenciar-se.

Comecgou pelo Ceard, terra profundamente democratica. Deve acabar na
legitima democracia.

Eu presto o meu humilde culto aos grandes homens desta pacifica
revolugdo.'”’

A publicacdo no jornal foi escrita pelo republicano Manuel de Oliveira Paiva
(1861-1892), tio de Nepomuceno. Oliveira Paiva foi um destacado lider abolicionista e
republicano do Ceara, tendo ocupado o posto de secretario do primeiro governador do estado,
alcado ao poder por conseqiiéncia do golpe de 15 de novembro de 1889, desfechado no
capital do pais. Antes, porém, colaborou em jornais de Fortaleza como critico, cronista, poeta
e romancista, tendo publicado neles boa parte de sua obra. Na solenidade de 25 de margo de
1884, tomou parte como orador da Sociedade Propagadora do Ensino Popular, o que revelou
outra faceta comum aqueles intelectuais: a crenga no valor € no poder da educagdo das massas
para a formacdo do “carater nacional”. Paiva também “flertava” com as correntes de
pensamento européias, que se apoiavam nas teorias raciais do evolucionismo, das quais Silvio
Romero foi um dos expoentes no Brasil. A legitima democracia s6 poderia ser alcancada
através da busca pela identidade nacional diferenciada das demais e que seriam construidas
mediante a fusdo de varias racas que formavam o nosso povo.

Em 1888, Nepomuceno passou outra temporada em Fortaleza, atuando como
professor de piano e teoria musical. Foram realizados, nesse periodo, muitos concertos dele na
Assembleia Provincial e no Reform Club, local em que se reuniam muitos abolicionistas.
Nesse periodo, ele também se dedicou a composi¢do, apresentando, pela primeira vez, no
Clube Iracema, ao lado dos amigos Oliveira Paiva e Antonio Sales, sua Danca de negros,

musica para piano que foi integrada a Série Brasileira ja com o titulo de Batuque. Em seu

19 0 Libertador, Fortaleza, 25 de margo de 1883.
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livto Novos retratos e lembrangas, Antonio Sales comentou sobre a sua aproximagdo e
afeicdo a Nepomuceno. Em uma homenagem feita no Theatro José de Alencar, em
comemoracao a exposicdo do retrato de Nepomuceno na sala de visitas, Antonio Sales foi

selecionado como orador pelos organizadores do evento. Sobre essa escolha ele escreveu:

Mas os promotores desta bela festa conhecem a minha velha amizade por
Alberto Nepomuceno, sabem da intimidade de nossas relagdes no Rio, onde
vivemos ambos num convivio quase fraternal de pensamento e afeito, e
entenderam que devia ser eu e ndo outro orador desta noite. Minha razao,
fazendo-me sentir a convic¢do de minha incapacidade, me aconselha a nio
aceitar esta incumbéncia; mas, conforme diz Pascal, o cora¢do tem razdes
que a razdo ndo compreende, e foi o coracdo que me forcou a vir a vossa
presenga para dizer-vos algumas palavras breves e insignificantes sobre o
nosso grande maestro, que ¢ uma das mais puras glorias de nossa terra.”*’

No discurso proferido nesse dia, Anténio Sales apontou Nepomuceno como um
“génio da alma nacional”, que se dedicava a compor sobre os aspectos da raga, do clima e do
folclore, utilizando também elementos da cultura local. A “terra da luz” que abrigava o
homem forte e capaz de vencer a seca e a fome estava presente nas letras. Antonio Sales
também era ciente das influéncias de outras escolas artisticas das quais seu amigo fazia parte,
chegando a citar o emprego de elementos do nacionalismo de Richard Wagner nas
composi¢des. Mas Sales também aponta que Nepomuceno tinha um nacionalismo peculiar.

Isso fica evidente nessa citagdo:

Nas suas composi¢oes dramaticas ficou patente o conflito entre a alma de
sua raga ¢ a Escola a que se filiou no decurso de sua educagdo artistica. E
nisto se desdobra ao nosso senso critico uma relevante questao de filosofia
da Arte: conforme os preceitos de Taine, a arte de cada povo deve ser o
produto genuino do meio fisico, que, atuando na sua formacgéo étnica, se
espiritualiza em obras caracteristicas da sua psique. [...] Pouco a pouco,
porém, e felizmente, conquanto conservando a técnica wagnerista, nossos
compositores se foram influenciando pela agdo do meio, e sua inspiracao se
foi esmaltando de melodias em que transparecia a principio vagamente,
depois, nitidamente, a alma do Brasil.*!

Através da narrativa de Alencar, percebemos que a admiracdo entre eles foi
reciproca, pois Alberto Nepomuceno também homenageou Antonio Sales musicando dois de
seus sonetos. O primeiro deles se chamava Morta (Trovas do Norte) de 1896; e o segundo, de
1897, Epitaldmio. As preocupacdes de ambos em criar obras artisticas que sintetizassem as

especificidades do nacionalismo brasileiro fizeram com que eles se apropriassem de motivos

200 SALES, Anténio. 1995. Op., cit., 67.
2114, Tbid., p. 71.
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populares. De acordo com o Catidlogo Geral, a peca Morta (Trovas do Norte) ndo foi
publicada, e a tnica copia a que se teve acesso foi na tese de Dante Pignatari. Segundo esse
musicologo, a auséncia de indicacdes de dindmica e ligaduras leva a crer que Nepomuceno
abandonou a peca nesse estagio de acabamento. O texto de Antonio Salles descreve uma cena
noturna, em que uma jovem agonizante, cercada pelos seus, finalmente expira. A parte vocal ¢
uma recitacdo sobre uma mesma nota repetida como se fosse uma ladainha: imaginaram-se as
pessoas rezando ao redor do leito da menina moribunda.**

Apesar do forte elo sentimental de Nepomuceno pelo Ceara, o compositor ansiava
por aperfeicoar os seus estudos de musica na Europa. Pedro Verissimo, que escreveu um
artigo sobre a sinopse historica do movimento social no Ceard de 1900 a 1950, apontou que
ainda em 1888, Nepomuceno enviou uma peticdo a Assembleia Provincial do Ceara,
requerendo uma pensdo para financiar sua viagem. No entanto, a maioria dos membros da
Assembleia votou contra e, se ndo fosse a ajuda do escultor Rodolfo Bernadelli, Nepomuceno
ndo teria conseguido se manter na Europa. Mas, antes de ir embora, o compositor realizou trés
concertos na cidade. A critica da Gazeta do Norte qualificou Nepomuceno como “o liberal, o
reformador, pouco respeitoso da escola musical, que nos legou a geracdo passada” e
identificou sua filiacdo as “dificuldades harmoénicas” da escola alema de composi¢do, por
oposicao as “velharias melddicas da Italia” e as “toadas desenxabidas das modinhas e lundus
nacionais. Registrava que nele “s6 sdo brasileiros o motivo e o artista, tudo o mais ¢ alemdo: o
estilo, o modo de sentir etc”. Apesar disso, porém vislumbrava a futura constru¢ao de uma
“arte nossa”.*"?

Na viagem, Nepomuceno empenhou-se na composi¢cdo sobre romance do seu
conterraneo Juvenal Galeno, intitulada Porangaba, que se baseava na mesma lenda cearense
que deu origem a Iracema de José de Alencar. Apesar de Porangaba ter ficado inacabada,
Avelino Romero comenta que as marcas do indianismo e germanismo de Liszt e Wagner
estavam presentes nessa Opera. Além disso, cabe salientar ainda que a aproximagdo de
Nepomuceno com as correntes culturais germanicas ndo se restringe a musica. Os pontos de
contato entre o pensamento do compositor ¢ o de Silvio Romero revelam ainda a influéncia
daquela concepcdo naturalista de nagdo, tipica do Romantismo germénico, discutida na

Introdugdo. Dai, as referéncias a “raca” € ao “meio” que aparecem no plano da Porangaba.

292 PIGNATARI, Dante. Canto da Lingua: Alberto Nepomuceno e a invengio da cangio brasileira. 2009. 151p.
Dissertagdo. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, P6s Graduag¢do em Literatura Brasileira, Sao
Paulo, USP, 2009.

203 VERISSIMO, Pedro. 1954. Op., cit., pp. 149-150.
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Em sua primeira visita a Europa, Nepomuceno foi influenciado pela musica
italiana por causa de sua estadia em Roma. Nesse periodo, compds quatro pecas, sendo a mais
conhecida delas a Ave Maria. Em pouco tempo, o compositor retornou ao Brasil solicitando,
dessa vez a princesa I[sabel, custeio para uma nova temporada de estudos na Europa. No
entanto, o pedido lhe foi negado, mas, logo em seguida, a Republica o concedeu de bom
grado. A terceira colocacdo no concurso para escolha do hino republicano valeu ao
compositor uma pensdo de 200 mil réis mensais por um periodo de quatro anos.

Nessa nova estadia na Europa, Nepomuceno intercalou o gosto pela musica
alemd, norueguesa e francesa. Seu interesse pela musica germénica ocorreu quando
Nepomuceno estudou em Berlim, conhecendo as composi¢des de Johannes Brahms (1833-
1897) e Schubert. A marca dos lieder (plural de lied) de ambos os compositores foi a
apropriagdo do folclore local alemao, inspirando posteriormente Nepomuceno a utilizar o
folclore nordestino em suas proprias cangdes. A musica do noruegués Edvard Grieg (1843-
1907), um dos representantes do nacionalismo romantico, também influenciou a obra de
Alberto Nepomuceno. Ele o conheceu aos 27 anos de idade em uma das viagens feitas para
Viena, onde buscava aperfeigoar seus estudos de piano com Theodor Lechetitzki. La
conheceu nio s6 o compositor Grieg, mas uma de suas alunas chamada Walborg Bang, com
quem se casou em 1893. Esta amizade foi fundamental para que Nepomuceno elaborasse um
ideal nacionalista e, sobretudo, se definisse por uma obra atenta a riqueza da cultura popular
brasileira, sobretudo a nordestina. No tempo em que Nepomuceno passou na Noruega, morou
com o compositor Grieg e discutiu noites a fio sobre a riqueza folclorica de seus paises e de
como elas poderiam ser empregadas na musica erudita. A utilizagdo de alguns instrumentos
tidos na época como “vulgares” também foi pensado. Usar o idioma portugués era outra de
suas preocupacdes, mas ele sabia que iria encontrar adversarios, pois era de costume o
emprego do italiano.

J& a influéncia da musica francesa de Claude Debussy (1862-1918) ocorreu
quando Nepomuceno foi de passagem a Paris estudar 6rgdo com o professor Alexandre
Guilmant. Nessa €poca, conheceu Camille Saint-Sa€ns (1835-1921), Charles Bordes (1863-
1909), Vincent D'Indy (1851-1931) e outros. Assistiu a estreia mundial de Prélude a l'apres-
midi d'un faune, de Claude Debussy, obra que Nepomuceno foi o primeiro a apresentar no
Brasil, em 1908, nas festas do Centenario da Abertura dos Portos. Foram seis as pegas em
francés produzidas nesse periodo que chegaram a nos, quatro sobre textos de Henri Piazza
(1861-1929) e duas ambientagdes de poemas de Maeterlinck. Por causa da Primeira Guerra

Mundial, os franceses competiam contra a musica europeia, sobretudo a musica antissemita
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de Wagner em que Hitler tanto se inspirava. Buscavam uma musica antirromantica e
antialema, tipicamente francesa, definida pela sua preocupacdo de clareza e seu puder
expressivo.

Em 1895, prestes a completar 31 anos, Nepomuceno voltou para o Brasil e foi
selecionado para ensinar no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro. O pesquisador
Avelino Romero, em sua dissertagdo de mestrado, empenhou-se em trabalhar a influéncia de
Alberto Nepomuceno no que ele chamou de Republica Musical, problematizando as
afirmativas que colocavam Nepomuceno como o precursor da musica nacional. Segundo
Romero, para uma nagdo em construgdo existiria também uma identidade musical em
construcdo e ndo totalmente definida como muitos imaginavam. O trabalho de Romero ajuda-
nos a entender que essa musica nacional em construgdo sofreu muitos embates, sobretudo do
critico Guanabarino, que fez uma verdadeira guerra nos jornais cariocas contra a musica de
Alberto Nepomuceno.

De acordo com Avelino, em seu primeiro concerto apds chegar da Europa,
Nepomuceno estreou algumas de duas pecas na lingua pétria, causando muito rebuligo entre
as pessoas. O programa do longo concerto, que teve lugar no saldo do Instituto Nacional de
Miusica em 4 de agosto de 1895, era muito variado. Nepomuceno apresentou-se ao piano e ao
orgdo, como solista e também acompanhando cantores em uma amostra de sua producao para
canto ¢ piano até o momento. Foram apresentadas trés cangdes sobre poemas de Lenau e
Dromd Licka, cantadas por sua esposa, Walborg Bang Nepomuceno. Carlos Alves de
Carvalho cantou /! flotte dans [’air e duas pecas em portugués, Ora dize-me a verdade e Amo-
te muito (esta ultima cangdo foi bisada a pedido do publico). Mais adiante, a soprano Camila
da Concei¢do apresentou mais duas cangdes em portugués, reforcando um programa de
valorizagdo da nossa lingua: Mater dolorosa e Tu és o sol.””*

Uma grande parte do publico que estava presente, apesar de ter estranhado o uso
do portugués, elogiou as composi¢des. No entanto, o critico Oscar Guanabarino, que era
adorador da musica italiana, ficou em oposicdo ao nacionalismo de Nepomuceno, que
empregava eclementos do popular em sua construgdo como, por exemplo, o ritmo,
instrumentos e poemas. Em uma das apresentacdes no Teatro Lirico Nacional, Nepomuceno
executou sua Série Brasileira, composta de quatro movimentos: Alvorada na serra,

Intermédio, A sesta na rede e Batuque. Também foram apresentadas duas pecas sinfonicas:

204 PEREIRA, Avelino Romero. Musica, Sociedade e Politica: Alberto Nepomuceno e a Republica Musical.
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007.
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Suite antiga e Sinfonia em sol menor, além de As uiaras, composi¢do para voz solista, coro
feminino e orquestra, que trazia texto do escritor Melo Morais Filho.

Em 1900, Alberto Nepomuceno retornou novamente a Europa, conhecendo o
compositor Gustav Mahler (1860-1911). No entanto, uma doenca o afetou e ele pediu auxilio
na Noruega para Grieg. Ja em 1901, Nepomuceno voltou para o Rio de Janeiro e compds uma
série de seis cangdes de camara, musicando versos de Osorio Duque Estrada, Hermes Fontes,
Coelho Neto, Gongalves Dias, Carlos Magalhdes de Azevedo e Luis Guimardes Filho. Um
ano depois, com a morte do compositor Leopoldo Miguez, foi convidado para assumir o cargo
de diretor do Instituto Nacional de Musica. Administrar o Instituto foi muito dificil para ele,
pois encontrava sempre oposicao de alguns intelectuais que estavam ainda muito dependentes
da musica europeia. Esses embates refletiram no seu cargo como diretor do Instituto, sendo
demitido no ano de 1916 dessa instituicdo.

No entanto, o compositor ndo se abateu e foi apresentando suas pegas com um
tom brasileiro no Rio de Janeiro e algumas vezes na sua terra natal, o Ceard. S6 aos 40 anos
de idade, conseguiu reger a obra O Garatuja, comédia lirica em trés atos baseada em romance
homoénimo de José de Alencar, considerada umas das primeiras dperas no idioma portugues.
Segundo Romero, apesar de Nepomuceno ter concluido apenas o primeiro ato, percebe-se a
influéncia de ritmos populares como o tango, a haberena, o lundu e o maxixe mesclados nessa
composi¢ao. Essa vinculacdo a temas populares estiveram presentes até os tltimos dias de sua
vida. Em sua terceira e ultima viagem para a Europa, escreveu algumas cangdes sobre temas
nordestinos e em 1920 compds sua ultima musica chamada A4 jangada, sobre tema do escritor
conterraneo Juvenal Galeno. Alberto Nepomuceno morreu nesse mesmo ano com uma crise
renal e um grande desgosto por ndo ter visto sua obra tdo bem recebida pelos brasileiros.

A trajetéria de vida da compositora Branca Rangel nido foi semelhante a de
Alberto Nepomuceno. No entanto, acreditamos que ela tenha se influenciado pelo trabalho
dele. Isso se reflete na forma com que ela compunha e escolhia tema, ritmo e melodia de suas
modinhas. De acordo com Edgar de Alencar, Branca Rangel nasceu no Ipu em 3 de julho de
1892. Foi uma pianista de notaveis recursos e fundou com as professores Ester Salgado
Studart da Fonseca e Nadir Morais Parente, em 1919, o Conservatorio de Musica Alberto
Nepomuceno. A escolha do nome foi feita por elas com a intengdo de homenagear esse

: : . . < - . 205
compositor, refletindo mais ainda as nossas suspeitas sobre a relagdo ideoldgica entre eles.

295 ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 43.
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Branca Rangel também comprou um piano americano da marca Steinway & Sons
que pertenceu ao compositor Nepomuceno quando este ainda morava em Fortaleza. O piano
foi levado para a residéncia dela em Sobral, onde morava quando jovem apds a saida do
municipio de Ipu. O piano permaneceu com ela até o momento que a compositora ja idosa,
pediu que sua sobrinha Madalena Rangel o doasse ao Museu Dom José, localizado na cidade
de Sobral. Esse museu acumula um grande numero de objetos de individuos de posse que os
doavam para se manterem vivos na memoria da cidade. Supomos que Branca Rangel quis
doa-lo para que fosse percebida a sua relacdo de admiragdo com Nepomuceno. Ao lado do

piano, encontramos uma placa com a seguinte identificacao:

O Piano Steinway & Sons (New York) Pertenceu ao musicista cearense
Alberto Nepomuceno. Segundo a Sra. Madalena Rangel, este piano foi
doado ao Museu Dom José por sua tia Sra. Branca Rangel, pianista natural
de Ipu que morou em Sobral por muito tempo. Esta comprou o referido
piano em uma casa especializada em Fortaleza, que havia adquirido do
bisneto do pianista e compositor Alberto Nepomuceno.

Figura 6: Piano de Branca Rangel (Museu Dom José, que esta localizado em Sobral, CE).
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No piano Steinway & Sons, Rangel teve aulas particulares com uma professora
particular, atividade tipica entre as mulheres no fim do século XIX e inicio do XX, também
muito bem vista como dote por noivos interessados em casamento. Nao sabemos exatamente
se a familia de Rangel era possuidora de grandes posses. No entanto, supomos que sim, ja que
tinha condi¢des de comprar um objeto de tdo alto valor como o piano nova-iorquino de 1859.
Rangel estudou piano em Sobral até sua maior idade. Nao sabemos exatamente quando e onde
ela aprendeu a compor para esse instrumento, mas suspeitamos que tivesse sido com o
Galdino José Gondim, que era um dos unicos compositores para piano e regente de orquestra
em Sobral no periodo. Encontramos no Museu Dom José alguns instrumentos doados por ele.

J& adulta, veio para Fortaleza e se dedicou ao ensino do piano, primeiro
lecionando aulas particulares em residéncias e depois no conservatorio que ajudou a abrir.
Rangel também se apresentava em clubes, teatros e festas particulares. Nesses anos em que
atuou como professora de piano, apresentou suas composicdes para os fortalezenses. Nas
partituras localizadas no Acervo de Musica da Biblioteca Nacional, na Casa Juvenal Galeno,
no livro 4 modinha cearense, de Edigar de Alencar, e no livro Ao redor de Juvenal Galeno de
Wilson Boia, ndo encontramos datas precisas de quando foram compostas. As partituras
transcritas por Gilberto Petronillo datam do ano de 1955. No entanto, pelo periodo em que

foram apresentadas, devem ter sido criadas entre os anos de 1900 a 1920.

Figura 7: Foto de Branca Rangel tirada no Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno.
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Assim como Alberto Nepomuceno, Branca Rangel se apropriou das poesias de
Juvenal Galeno para compor a maioria de suas cangdes. De inicio, encontramos apenas a
modinha 4 cabdcla na coletanea de musicas do memorialista Edigar de Alencar, mas nossos
esforcos nos fizeram buscar mais material, encontrando com o neto de Juvenal Galeno a
modinha A4 viola e no livro de Wilson Bo6ia a modinha Mistérios do Mar. Por Gltimo, achamos
a modinha Minha Terra, que se encontra no livro Modinhas do Passado como uma musica
andnima recolhida na tradi¢do oral do folclore cearense, mas procurando nos arquivos da
Biblioteca Nacional confirmamos a autoria de Branca Rangel. Ela ainda compos A4 flor
anunciada e Castigo de Natal para uma coletanea natalina de 1918.

Branca Rangel morreu no dia 6 de abril de 1963, em Fortaleza, aos 71 anos de
idade. No Conservatorio de Musica Alberto Nepomuceno lecionou aulas de piano até o tltimo
dia de sua vida. Encontramos no conservatorio uma fotografia com uma placa em sua
homenagem pela contribuicio dada a musica cearense. Infelizmente, ndo encontramos
parentes que pudessem dar mais informagdes sobre Branca Rangel, apenas as professoras que
conviveram com ela contribuiram com a pesquisa.

Pode-se perceber que os trés sujeitos analisados nesse capitulo, tiveram suas
trajetorias cruzadas. A de Juvenal Galeno, por exemplo, cruzou com as duas outras ja citadas.
De acordo com Bardo de Studart, Juvenal Galeno da Costa e Silva nasceu em Fortaleza no dia
27 de setembro de 1836. Era filho de José Antonio da Costa e Silva, proeminente agricultor, e
de Maria do Carmo Teo6filo. Pelo lado paterno, era primo do Bardo de Aratanha e Capistrano
de Abreu e, pelo lado materno, era sobrinho do politico Manuel Teéfilo Gaspar de Oliveira,
primo do igualmente poeta Rodolfo Teofilo e primo de Clovis Bevilaqua, sendo este Gltimo
um dos melhores amigos do compositor Alberto Nepomuceno.**®

Fez seus primeiros estudos em Pacatuba e Aracati. Cursou Humanidades no Liceu
do Ceara, em Fortaleza. O pai desejava que ele trabalhasse na area agricola e, por isso, o
mandou para o Rio de Janeiro estudar "assuntos de lavoura". Ao se tornar amigo de Paula
Brito, proprietario de uma famosa tipografia na época, Juvenal chegou a conhecer Machado
de Assis, Melo Morais, Quintino Bocaiuva e Joaquim Manuel de Macedo. Foi nesta altura
que iniciou sua colaboracdo literaria na revista Marmota Fluminense, a mesma em que
Machado de Assis escrevia. Em seu retorno ao Ceard, Juvenal Galeno trouxe o seu primeiro

livro de poemas, impresso as suas custas na Tipografia Americana, intitulado Preludios.

2% STUDART, Guilherme [Bao de Studart]. 1910. Volume Segundo. Op., cit., pp. 230-231.
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Francisco Alves de Andrade, membro da Comissdao Cearense de Folclore apontou
que a influéncia poética de Juvenal Galeno teve relagdo com os movimentos sociais que o
mesmo participou. Ele era um receptor e transmissor dos sentimentos do povo, postado entre
as populacdes humildes e as elites, vibrando emocionalmente com a cidade e o campo,
fazendo repercutir as vozes do litoral, dos sertdes, das serras, as dores da terra e os canticos do
mar. Galeno teve grande influéncia do Romantismo de Gongalves Dias. Silvio Romero aponta
que o Romantismo teve, entre as multiplas faces que mostrou no correr de sua existéncia, a de
ser nas letras a repercussdao do famoso principio das nacionalidades. Erguiam-se as nagdes,
antes abatidas ou subjugadas pelo despotismo ja ndo apenas num movimento de simples
reacdo contra as formas e ideais classicos, mas numa tentativa de retorno as tradi¢des
populares, lendarias ou imaginosas, caracteristicas e diferenciadoras, que pareciam melhor
conter os principios restaurados de sua vida.>"’

Gongalves Dias, com a sua poesia naturalista, escreveu sobre selvas e indios,
sendo um dos primeiros da literatura a se preocupar com uma identidade para a nacdo. Com a
Comissdo Cientifica dirigida por Freire Alemao, veio para Fortaleza no ano de 1859 com a
finalidade de catalogar elementos da terra. Essa viagem foi feita também em vérias regides do
nordeste, num momento em que se acreditava que a grande riqueza cultural da nacdo se
encontrava nessa regido. Por causa de Gongalves Dias, que pediu para Galeno que este
deixasse a poesia académica e se especializasse na analise do povo, ele passou a se preocupar
com essas questdes e percorreu o litoral, o sertdo e as serras ouvindo o que os trabalhadores
tinham a dizer, sobretudo aqueles que trabalhavam para o seu pai na serra de Aratanha.
Dessas descobertas, surgiu o livro Lendas e Cangoes Populares, no qual Galeno abordava
questdes sociais pertinentes no periodo. Juvenal Galeno passou a representar o ponto de
partida do viver literario de sua terra. Também foi considerado o “fundador”, o “patriarca”, o

“pioneiro” da pesquisa sobre a poesia popular e o folclore do Nordeste brasileiro.

27 GALENO, Juvenal. Lendas e Cang¢des Populares. Fortaleza, Julho de 1978. 4° edigdo. S/E.
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Figura 8: Foto de Juvenal Galeno (Arquivo Familiar).

Gongalves Dias, estabelecendo conversagdo com o poeta Juvenal Galeno,
convidou-o para participar de um banquete com todos os membros da Comissao Cientifica de
Exploragdo, do Senador Tomas Pompeu e de Silva Coutinho em Fortaleza. Juvenal Galeno
atendeu de pronto ao convite do amigo e, em funcdo do evento, deixou de comparecer a uma
revista do Batalhdo da Reserva do Exército a que pertencia o que irritou o Comandante da
Guarda Nacional de Fortaleza, Jodo Antdnio Machado, que, em seguida, determinou o
recolhimento do subalterno a prisdo. A penalidade lancada a Juvenal Galeno trouxe como
resultado a confec¢do de um livro severissimo e duro contra o tal Machado publicado num
volume ao qual deu o titulo de 4 machadada,*® aproveitando o simbolismo do sobrenome de
Joao Anténio Machado. Esse livro foi a primeira obra literaria impressa no Ceara.

Em 1861, Juvenal Galeno apareceu em publico também como teatrélogo e levou a
cena, pela primeira vez, no Teatro Taliense, 3 de novembro de 1861, a comédia de sua
autoria, intitulada Quem com ferro fere com ferro sera ferido. Esse drama sociologico foi a
primeira pega teatral produzida e encenada no Ceara. Nesse mesmo ano, presenteou o publico
com o poemeto indianista denominado A porangaba,209 descri¢do em versos de uma lenda
que Juvenal Galeno disse ter ouvido de um velho caboclo que escutara dos seus pais, ¢ estes a

seus maiores.

208 GALENO, Juvenal. A Machadada. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1860.
% GALENO, Juvenal. A Porangaba. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1861.
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Juvenal Galeno também desempenhou as fung¢des de Inspetor Escolar, numa
época em que os transportes eram dificeis. So6 havia acesso a certos lugares por meio de
animais, fazendo-se o percurso de 1éguas, debaixo de uma soalheira causticante de uma escola
para outra, tal a distincia em que ficavam localizadas. Estradas inteiramente desertas.
Contudo ele trabalhava com prazer e ndo sentia fadigas, gostava do convivio das criangas,
orientava as professoras e tanto se fez a esse meio que chegou a compor singelas e tocantes

21 : e,
0 que foram impressas e distribuidas nas escolas para serem cantadas.

Cangdes da Escola,
Esse livro que se esgotou em poucos dias, consagrou-o, também, como Poeta da Juventude.
Essa obra foi adotada pelo Conselho de Instrucdo Publica do Ceard para uso das aulas
primarias. Nesse mesmo ano também publicou o livro Cenas Populares,211 prosa que
descrevia lugares, pessoas, costumes tipicos e aspectos do folclore.

Em 1887, quando da fundagdo a 4 de marco do Instituto do Ceara, foi considerado
Sécio Fundador daquela entidade. Dois anos depois, em 1889 foi nomeado pelo presidente da
Provincia do Ceara, Caio Prado, para a func¢do de Diretor da Biblioteca Publica, entdo
localizada na Rua Sena Madureira, cargo que ocupou por longos dezenove anos. Nesta
fungdo, divertia-se em policiar a leitura dos estudantes tirando-lhes das maos as obras de Julio
Verne e substituindo-as pela Historia de um Bocadinho de Pdo. Juvenal Galeno costumava
dizer que amava aquela reparti¢ao como se fosse um de seus proprios filhos.

Juvenal, por algum tempo, escreveu no Jornal 4 Constitui¢do, um dos mais lidos
no século XIX, em Fortaleza. Suas cronicas eram verdadeiras caricaturas dos costumes entao
em uso, € assim, ora em versos vibrantes, ora em prosa causticante, ele combatia a torto ¢ a
direito os vicios e abusos daquela época. Essas publicagdes fizeram tanto sucesso que Galeno
produziu em 1891 a compilagdo dos melhores num livro chamado Folhetins de Silvanus.*'* A
maior parte do livro foi escrita em verso, em que estigmatizava o luxo, o pedantismo
provinciano, a falsa ciéncia dos diletantes, em plena Fortaleza do século XIX.

Aos setenta e trés anos de idade, atacado de glaucoma, acabou por se aposentar do
servigo publico, ja irremediavelmente cego, em 1908, passando a viver da aposentadoria, dos
rendimentos proprios auferidos ndo s6 da producdo de seu sitio como dos aluguéis de suas
vinte casas. Em 1897, Juvenal Galeno ditou a sua filha Henriqueta os seus versos de Medicina

. 213 . . . e ~
Caseira,”” livro somente impresso em 1969, no cinquentenario de fundagcdo da Casa de

Juvenal Galeno. Continuou a produzir ditando poemas para sua filha, Henriqueta Galeno, que

210 GALENO, Juvenal. Cancdes de Escola. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1871.

2! GALENO, Juvenal. Cenas Populares. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1871.

212 GALENO, Juvenal. Folhetins de Silvanus. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1969.

213 GALENO, Juvenal. Medicina Caseira. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, Julho de 1969. 4* edigéo.
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0 assistiu, juntamente com sua esposa, até o fim da vida. No proximo item, entenderemos
como as trajetorias cruzadas desses individuos realcaram as semelhangas em relacdo a

apropriagdo da cultura popular em suas obras.

2.4. A invencio da cultura popular: a raga, o meio e o folclore na

modinha de saldo.

A discussdo sobre cultura popular foi um tema recorrente nas obras de Alberto
Nepomuceno, Branca Rangel e Juvenal Galeno. Para se entender como esses sujeitos se
apropriaram desse conceito, fizemos uma analise nos livros de alguns escritores que o
destrincharam. Renato Ortiz, por exemplo, aponta que, no século XIX, existia um interesse
estratégico pela cultura popular, pois ele tinha sido inventado e lapidado por diferentes grupos
intelectuais que possuiam interesses politicos. Dois deles foram fundamentais para a
compreensdo dos avatares posteriores: os romanticos e os folcloristas. Os romanticos foram
responsaveis pela fabricacdo do popular ingénuo, andénimo, espelho da alma nacional;
enquanto os folcloristas foram os seus continuadores, buscando no positivismo emergente um
modelo para interpretd-lo. Contrarios as transformacgdes impostas pela modernidade, eles se
insurgem contra o presente industrialista das sociedades europeias e ilusoriamente tentam
preservar a veracidade de uma cultura ameagada.

Para Ortiz, o0 Romantismo foi um movimento amplo, uma consciéncia nova que
emergiu com o processo de mudancga do final do século XVIII. Muitos autores o interpretaram
como uma sensibilidade que procurava dar conta da dupla transformagdo que penetrou o
mundo Europeu: A Revolucdo Francesa e a Industrial. Romantismo e revolta seriam assim
disposicdes homologas. Seu advento trouxe também rupturas profundas no mundo das artes.
Regidas pelas normas rigidas das academias, elas comegaram a se libertar da tradigdo
enrijecedora. O artista romantico, ao valorizar a forca do Eu, introduziu a nocdo de
individualidade livro no dominio artistico. No entanto, o maior impacto do Romantismo foi o
de transformar a predisposi¢do negativa que havia anteriormente em relacdo as manifestagoes
populares, em elemento dindmico para a sua apreensdo. Isto, paradoxalmente, afastou-o dos
proprios ideais romanticos, valorizados pela consciéncia artistica. Nao ¢ o individuo o ponto

214
nodal, mas o coletivo.

14 ORTIZ, Renato. 1985. Op., cit., pp. 17-18.
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Na virada do século, a tradi¢cdo popular foi descoberta pelos intelectuais; dai o
numero crescente de publicacdes versando sobre as baladas, as cangdes, enfim, sobre o povo.
Ocorreu de fato uma transformacao do pensamento, ao ponto de um autor como Peter Burke
considerar ser este o instante em que o conceito de cultura popular foi inventado. Dentro deste
contexto, o filésofo alemdo Johann Gottfried Herder teve um papel predominante. Filosofo
que viveu entre 1744-1803 e que muito influenciou o movimento roméntico alemao, Herder
procurou estabelecer uma relacdo entre natureza e¢ homem, defendendo “uma cultura
organicamente enraizada na topografia, nos costumes e nas comunidades de tradi¢cdo nativa
local”. Herder também observava uma diferenga entre povo e classes populares. Os pobres
seriam aqueles despossuidos de cidadania politica e cultural enquanto o povo, sinénimo de
nagao, seria a esséncia da identidade brasileira.

Renato Ortiz comenta que, somente na segunda metade do século XIX, os
estudiosos da cultura popular se consideraram folcloristas. A criacdo do folclore foi realizada
sob a égide do pensamento gestado pelas Ciéncias Sociais. O Positivismo de Auguste Comte
e de Spencer teve uma influéncia determinante na compreensao dos fendmenos sociais. A
crenca na possibilidade de se fundar uma ciéncia positiva em todos os dominios do
conhecimento, animou o clima intelectual da época. Os folcloristas acreditavam ser apenas
um desses grupos, que aplicadamente levavam o esclarecimento cientifico ao dominio
popular. Eles se encontravam no meio do caminho entre o universo das ciéncias ¢ a
popularizagdo do saber.

Porém, a aceitacdo do ideal cientifico ndo deixou de trazer alguns dilemas. Face as
exigéncias de um novo paradigma, necessitou-se ver o substrato das correntes que
alimentavam as reflexdes anteriores. Se, por um lado, o Romantismo dava um impulso para a
compreensdo das curiosidades populares, por outro, ele destoou da atmosfera reinante no final
do século. Para se consolidar como “ciéncia”, o folclore teve de reinterpretar seu passado,
procurando desenhar, de maneira inequivoca, suas novas fronteiras. Para isso, foi crucial que
se estabelecesse uma distingdo entre os folcloristas e os romanticos que os antecederam.

Bolléme também faz uma releitura sobre o conceito de cultura popular através da
literatura e chegou a conclusdes semelhantes a de Renato Ortiz. Ela aponta que a utilizacdo
desse termo foi ¢ uma rejeicao a tudo aquilo que ndo ¢ erudito. Ao nomear algo como popular,
o intelectual do século XIX usava o seu poder de triagem, de separacdo. Porém, mais ou
menos consciente de sua arrogancia, ele se esforgava por se tranquilizar amando e apoiando o
povo. O popular ndo seria uma categoria pertencente ao povo, pois ela foi criada e

dissimulada. Além disso, segundo Bolléme, no século XIX o popular estava ligado ao



117

ingénuo, mostrado de inicio entre os eruditos um sentido de superioridade, arrastando-os cada
vez mais para uma nostalgia, para a persuasdo de que esse popular inacessivel e inefavel
deveria ser um objeto de desejo, pois ai se encontrava a inocéncia, as origens, um paraiso
anterior e perdido.

Ainda, segundo Bolléme, todas as abordagens sobre popular ndo dissociam esta
palavra da cultura. Isso também comegou no século XIX, quando se erigiu povo como
entidade e se construiu todo um sistema de pensamento sobre ele. Foi a primeira operacio
politica que consistia e reconhecer no povo a existéncia propria que ele ndo tinha antes. Nessa
perspectiva, a ideia de cultura se articula sobre uma ciéncia do povo, objeto de uma ciéncia
que descreve e inventa. Também pode designar um conjunto de relagdes socioecondmicas que
sdo analisadas no ambiente que eles estdo. Falar do povo em nome da cultura ¢ ser ambiguo e
contraditorio. Se a palavra “cultura” indica uma referéncia a um nivel de saber, emprega-la ¢
julgar como um enunciador autoritario e todo poderoso. Instalar-se um saber e outorgar-se de
tal poder ¢ formar partido politicamente, comum no cientificismo. Dessa forma, diz-se
popular aquele que nomeia uma cultura dominante. Discurso esse que pertence as camadas
cultas, que fizeram a divisdo entre erudito e popular para tracar uma diferenciagdo. Esse
discurso era politico, pois, a0 mesmo tempo em que separavam, tentavam acolher o popular o
defendendo pela causa do nacionalismo.*"

A incorporagdo do popular na obra de Alberto Nepomuceno, Branca Rangel e
Juvenal Galeno possui tragcos semelhantes aos comentados aqui. No entanto, cada um guarda
suas especificidades. Alberto Nepomuceno, por exemplo, teve todo um envolvimento com
esse tema como ja foi exposto no subitem acima. Preocupado com a urgéncia de encontrar e
expor elementos que representassem a nagao, ele incorporou a ideia de popular, sobretudo
apoiada na do Romantismo alemao, que trazia uma acepc¢do de "espontaneidade ingénua" e
anonimato, caracteristicos de uma coletividade homogénea e una que se poderia considerar a
alma nacional. Com a difusdo do Romantismo no periodo, simpatizando com a Escola de
Recife e, em seguida, com o proprio positivismo, aderiu decisivamente a esses idearios com a
tentativa de criar uma identidade musical para a nacdo brasileira.

A partir de uma Otica de carater naturalista e preocupado com o registro
documental da cultura nacional, as especificidades raciais de um povo ainda indefinido se
tornaram mote de suas discussdes. A doutrina naturalista se baseava em caracteres fisicos

como o solo ¢ a raca, a lingua ¢ os costumes. O determinismo geografico ¢ biolégico dessa

13 BOLLEME, Geneviéve. O povo por escrito. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1988.
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forma de representar a nagdo negava a liberdade de escolha e era traduzido em praticas
politicas autoritarias. Ao buscar o carater da “musica popular brasileira” nas origens étnicas,
Nepomuceno se colocou no mesmo plano das andlises de Silvio Romero e Guilherme de
Melo. Esses dois autores atribuiam aos estudos folcloricos a representacdo da nacao brasileira,
sempre vinculados a um contexto cultural europeu marcado pelo Romantismo. Segundo
Avelino Romero, intelectualmente, o desenvolvimento desses estudos na Europa respondia a
agitacdo trazida pela ilustracdo e pelo Romantismo, que levaram Herder a estabelecer a
distingdo entre “cultura do povo” e a “cultura dos letrados”. Politicamente atendia as
necessidades das elites conservadoras, que se sentiam ameagadas apds o impeto
revolucionario de 1789. Na raiz das investigagdes, desenvolvia-se uma “concepcdo de povo...
construida num duplo contraste com as camadas cultas e, a0 mesmo tempo, a plebe ou ralé”,
idealizando-se o camponés como “depositario da auténtica cultura popular”.?'®

O compositor também valorizava o meio rural e buscava o povo brasileiro no
sertdo nordestino e no interior de todo o pais. Nepomuceno disse em uma entrevista a revista
A época teatral, datada de 1917, que lamentava o fato de os elementos caracteristicos do
folclore musical do pais ainda ndo estarem incorporados ao patrimonio artistico dos nossos
compositores, possivelmente por ainda ndo ter surgido um “génio musical sertanejo, imbuido
de sentimentos regionalistas, que, segregando-se de toda influéncia estrangeira, consiga criar
a musica brasileira por exceléncia, sincera, simples, mistica, violenta, tenaz ¢ humanamente
sofredora, como sdo a alma e o povo do sertio.”.*!” E culpa ainda a influéncia da educacio
musical europeia, que impedia a aproximacao do artista com a alma simples do sertanejo. Na
modinha Tu és o sol!, composta em 1894, fica evidente a incorporagdo dos elementos de sua

terra:

Tu és o sol!

Tu és o sol! Das regides etéreas

A terra envias a tua luz benéfica

E seu calor

E teu amor...

Seus lindos raios — teus olhares vividos;
O teu sorrir

E teu fugir,

De vernais alvas, entre a densa névoa;

E eu no paramo,
Planta gelada,

216 PEREIRA, Avelino Romero. 2007. Op., cit.
17 A época teatral. Rio de Janeiro, 1917.
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Triste misérrima,
Abandonada!
Quando raiaste
Tu me salvaste,
A vida deste-me
Afortunada.

E, pois, em éxtases,
Qual girassol,

P’ra ver-te volvo-me
Desde o arrebol:
Qu’és o meu dia,
Minha alegria...

Sou planta gélida, Tu és o sol!*'®

No texto do conterraneo de Nepomuceno, Juvenal Galeno, o que de imediato
chama a aten¢@o nesta cangdo sdo os extremos de virtuosismo pianistico a que o compositor
recorreu para recriar musicalmente a luminosidade e o calor da sua terra. O acompanhamento
da modinha foi feito com grandes exigéncias técnicas ao intérprete. Tanto isso ¢ assim que o
proprio autor providenciou uma versao facilitada da parte do piano, ja que a versdo original
estaria ao alcance de apenas uns poucos profissionais que tivessem o dominio técnico exigido
pela peca. Romero aponta que no manuscrito autografo, Tu és o sol! esta em sol bemol maior.
No entanto, ao ser publicada, a cancdo foi transposta para sol maior, tonalidade de leitura
mais “facil” para pianistas amadores. Schubert teve a mesma preocupagao no Impromptu Op.
90 n’ 3.

Assim também aconteceu com o poema Porangaba de Juvenal Galeno, que foi
musicado por Alberto Nepomuceno. Nessa Opera inacabada, o compositor recorreu aos
elementos de sua terra e adicionou questdes sobre raca. Avelino Romero, que se empenhou
em analisar a obra completa de Nepomuceno, destrinchou essa Opera. Ele aponta que
Nepomuceno deixou um documento precioso, hoje em poder da familia, em que traga o plano
geral da obra. O Preludio destaca a floresta onde existe a raga conquistada e o eterno
feminino, em que aparece o tema do amor. Tanto no primeiro quanto no segundo tema, a
natureza ¢ valorizada e sempre associada a um elemento humano correspondente. Assim, no
primeiro tema, sdo valorizados, além do mar, a luz tropical e os ventos. A “luz”, a que se
refere é também uma referéncia ao Ceara, a “terra do sol”, como se costuma dizer. A estes se
juntava a jangada, através da qual chega o intrépido nauta, trazendo a luz da civilizagao.

No segundo tema, novamente a natureza desempenha papel central, numa relagdo

de equivaléncia entre a flora, a floresta e a paisagem sertaneja, a fauna, o gorteio dos passaros

218 GALENO, Juvenal; NEPOMUCENO, Alberto. Tu és o sol: cancio. Fortaleza: Melografia Petronillo, 1955.
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e o rugido do jaguar, e o elemento humano, a vida selvagem. Ele continua dizendo que o que
compositor faz, casando meio e raca, ¢ descrever os dois elementos da lenda, o conquistador e
o conquistado, separadamente, para, no terceiro tema, apresentar a unido dos dois, a
“alienacdo das racas”, através dos seguintes aspectos: “A conquista da raga vermelha inferior
realizada pela raga branca através da mulher — Iracema — Tema do amor - O elemento varonil,
Martim, sucumbindo, pela lei inversa, diante do feminino”. (56-57)

Mais uma vez, fica evidente sua relacdo com as ideias de Silvio Romero, que
acreditava que o brasileiro era fruto da mesticagem das trés ragas. No livro Historia da
literatura brasileira, o sergipano sistematiza suas ideias, ressaltando os trés fatores
explicativos do atraso do povo brasileiro, sendo os primarios ou naturais o meio; 0s
secundarios ou éticos, a raga; € os terciarios ou morais, a historia. O determinismo em que se
baseia Sivio Romero leva-o a uma tens2o: por um lado, opera como ragas consideradas
inferiores: a negra e a vermelha, e com a formagdo de um hibrido, ou seja, o mestico,
igualmente inferior, segundo as correntes raciais mais tradicionais, contra as quais se afirma;
por outro lado, precisa salvar o Brasil do eterno atraso, a que as mesmas teorias o destinavam.
Para isso, ja num texto de 1870, supera o pessimismo das teorias, supervalorizando, no
mestico, o elemento branco.

Renato Ortiz ja havia analisado esse dilema e aponta que a afirmagdo da
identidade nacional pressupde a negacdo simultdnea de qualquer possibilidade de
interpretacdo do processo historico do Brasil, como gerador de uma situacdo de inferioridade.
Se ha, de fato, algum atraso, este ¢ encarado como transitorio, na formagdo do branqueamento
como solugdo historica. O cuidado em negar a formagdo de uma nag¢do de mulatos
transparece, novamente, na caracterizacdo do processo como uma vitoria conjunto das “trés
racas”, afastando igualmente uma possivel alusdo a quebra da unidade nacional numa
eventual luta racial. Na modinha Medroso de Amor, composta em 1894, Nepomuceno aborda

0 mesti¢o na figura feminina:

Medroso de Amor

Moreninha, ndo sorrias

Com meiguice...

Com ternura;

Este riso de candura

Nao desfolhes...

Nao sorrias!

Que eu tenho medo d"amores,
Que s6 trazem desventuras!
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Moreninha! Ndo me fites,
Como agora apaixonada;
Este olhar - toda enlevada
Nao desprendas...

Nao me fites!

Pois assim derramas fogo
Em minh’alma regelada!

Moreninha! vai-te embora...
Com teus encantos maltratas;
Eu fui martir das ingratas
Quando amei...

Oh, vai-te embora!

Hoje fujo das mulheres,

Pois fui mértir das ingratas.”"”

Em Medroso de amor, sobre texto de Juvenal Galeno, encontra-se pela primeira
vez um elemento retirado do universo popular, no caso, o ritmo sincopado caracteristico da
musica popular urbana da época, presente em géneros como o maxixe, o tango brasileiro e o
choro. O uso frequente de contratempos®” e sincopes®' cria, desde o inicio, um ambiente de
indecisdo, traduzindo, na musica, o espirito evocado pelo titulo da peca. A tonalidade menor
(ré menor), juntamente com o ritmo -caracteristico do lundu, também contribui ao
entendimento da obra, dando um carater dangante e, por conta do tom menor, melancélico,
representando o prazer do flerte € o medo do envolvimento com uma mulher visivelmente
miscigenada.

Nepomuceno certamente tinha familiaridade com essa musica feita de sacolejos e
requebros, que, aos poucos, ia invadindo os saldes e fazia dangar todas as classes sociais da
Capital Federal, e, por ela, nutria no minimo, alguma simpatia, como demonstram os convites
feitos justamente a Catulo da Paixdo Cearense e a Ernesto Nazareth para que participassem
das apresentagdes musicais da Exposicdo Nacional realizada em 1908. Nao somente a
imprensa, mas também inimeros compositores foram desfavoraveis a atitude de Nepomuceno
de convidar Catulo para o ambiente dos saldes, considerando-o inconsequente, uma vez que o
violdo era um instrumento inadequado para aquele ambiente.

A unido da modinha, nascida no ambiente branco, com o lundu, que cresceu com
os negros, era o simbolo da unido das ragas. O branqueamento do povo brasileiro valia-se
dessa mesticagem, para amalgamar as diferencas étnicas encontradas no pais e forjar a ideia

da “raca brasileira”, sinonimo de “povo” e de “nacdo”. O branqueamento como projeto de

219 NEPOMUCENO. Medroso de amor, 1894. Catilogo geral de obras de Alberto Nepomuceno da FUNARTE.
220 Compasso apoiado nos tempos fracos.
2! Prolongamento sobre um tempo forte de uma nota emitida em tempo fraco ou na parte fraca de um tempo.
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formacgao de uma raca brasileira era a propria metafora da nacdo em constru¢cdo. Nepomuceno
também trouxe a “selvageria” para a sala de concertos em suas “dangas de negros”, rompendo
com a visdo preconceituosa e aristocratica que condenava o batuque ao exilio da senzala.
Observa-se que essas ideias foram vinculadas na composi¢do do Hino do Ceard em 1903,
sobre versos de Tomas Lopes, encomenda do Bardo de Studart (1856-1939) para comemorar
os trezentos anos da chegada dos primeiros portugueses aquela regido. A composicdo tinha
reflexos do nacionalismo e era apoiada na etnologia e num projeto de educagdo artistica do

povo. Sobre isso, disse Nepomuceno:

[...] um canto comemorativo de fastos historicos ou que simbolize aspiragdes
de ragas ou regionais [...] sera aceito [...] quando a educagdo artistica do
povo for outra que ndo a do nosso quando a etnologia tenha fornecido ao
artista-compositor os elementos de tal ordem, que o povo aceite o canto
como um produto seu.**

Revelando-se um folclorista consciente, Nepomuceno assim descrevia seu
trabalho de composi¢do, apoiado na andlise das constancias melodicas e harmonicas que dao
um carater proprio a musica nordestina. Nepomuceno apresentava uma visao intolerante sobre
a cultura popular urbana, transparecendo em alguns de seus comentarios sobre a opereta, o
maxixe e o tango brasileiro. Considerava que a nascente musica popular sofria de falta de
autonomia artistica e por esse motivo era a favor da separagdo de espacos mais nobres para as
musicas de concerto. Por sua vez, as matrizes “étnicas” e “folcloricas™ restaria apenas a
condi¢do passiva de elementos exoticos, pegas de museu extraidas da propria natureza do
pais, preciosidades da coleta diletante de Nepomuceno e fontes adormecidas e inertes a espera

do toque magico e revelador da genialidade de um artista-compositor.

[...] Em primeiro logar ¢ minha opinido que a acceitagdo por um povo de um
canto commemorativo de fatos historicos ou que symbolise aspiragdes de
ragas e regimes, depende de um dado momento histoérico. Tive de despreza o
ritmo, e aproveitei entdo uma modificagdo da escala musical que encontrei
em trés melodias de origem cearense, e que consiste no abaixamento do 7°
grau da escala sempre que o motivo melddico tende a repousar no 4°, 6° ou
2° grau.223

Foi assim que Alberto Nepomuceno incorporou inumeras cantigas “em tom

popular” no seu repertdrio € um ano depois compds O Garatuja, reafirmando o seu projeto de

222 Carta de Alberto Nepomuceno escrita para Bardo de Studart.
2 A Repiiblica, Fortaleza “O Hymmo do Tricentenario”, 29 de julho de 1903.
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musica nacional. Avelino Romero, mais uma vez, destrinchou os elementos de obra, que nio
era uma modinha, mas ajudou a entender sua relacdo com a cultura popular. Trata-se da
adaptacdo a cena do romance de costumes urbanos de mesmo nome do cearense José¢ de
Alencar, um olhar sobre o passado nacional, ambientado no Rio de Janeiro do século XVII e
publicado em 1873. O Garatuja era o personagem titulo, desenhista e caricaturista debochado,
empregado no cartério de um tabelido, seu futuro sogro “adolescente e enamorado, [...]
exerce, como pratica critica, a garatuja, a pena a servico do humor, que investe contra o
ridiculo da sociedade para exorcizar-lhe os vicios, purificando-a”. Na orquestragdo, uma
deliciosa escala cromatica descendente confiada a clarineta descreve a gargalhada debochada
de O Garatuja. E, para acentuar o tom cdmico que o texto pedia, Nepomuceno valeu-se de
fragmentos de um lundu muito em voga no Rio de Janeiro, naqueles tempos. Quando estreou
o preludio, um concerto realizado em 28 de outubro de 1904, Rodrigues Barbosa, ja
novamente enamorado do compositor, saudou como “o fundador da escola de musica
brasileira”, repetindo a metafora da frase musical “apanhada pelo lapidario compositor no
cascalho das cantigas do sertdo [sic!] e tratado com carinho e amor na orquestra”. (p. 298)

O Garatuja apresenta elementos étnicos com caracteristicas semelhantes as
encontradas no Hino do Ceard. Nessa obra, também existe uma aproximagdo com a musica
nordestina, cuja influéncia se percebe nos aboiados, ou seja, cantos tristes que os vaqueiros
entoam a frente do gado para reuni-lo, guid-lo e pacifica-lo. Mais foi em 1920, no ano de sua
morte, que Nepomuceno resgatou o maior nimero de elementos nordestinos em sua modinha
intitulada 4 jangada. A peca foi harmonizada segundo as constincias que o compositor

identificara nos cantos populares que colecionava.

A jangada

Minha jangada de vela
Que vento queres levar?
Tu queres vento de terra
Ou queres vento do mar?
Aqui, no meio das ondas
Das verdes ondas do mar
Es como que pensativa
Duvidosa a bordejar

Minha jangada de vela
Que vento queres levar?

Saudades tens 14 das praias
Queres n'areia encalhar
Ou no meio do oceano
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Apraz-te as ondas sulcar
Sobre as vagas, como a garca
Gosto de ver-te adejar

Ou qual donzela no prado
Resvalando a meditar

Minha jangada de vela
Que vento queres levar?

Se a fresca brisa da tarde
A vela vem te oscular
Estremeces como a noiva
Se vem-lhe o noivo beijar
Quer sossegada na praia
Quer nos abismos do mar
Tu és, 6 minha jangada

A virgem do meu sonhar

Minha jangada de vela
Que vento queres levar?

A tua vela branquinha

Acabo de borrifar

Ja peixe tenho de sobra
Vamos a terra aproar

Ai, vamos que as verde ondas
Fagueiras a te embalar

Sdo falsas nestas alturas
Quais 1a na beira do mar

Minha jangada de vela
E tempo de repousar.”**

Nessa sua ultima cangdo, Nepomuceno retornou ao conterraneo Juvenal Galeno e
a um tema cearense por exceléncia, a jangada. O musicologo Dante Pignatari, que analisou a
obra de Nepomuceno, aponta que a jangada era uma metafora tristemente adequada a quem se
despede da vida, ja que o questionamento feito pelo jangadeiro a jangada ¢ seguir a labuta no
mar ou retornar a praia para descansar. O baixo do acompanhamento pianistico ¢ novamente
uma variacdo do ritmo de habanera na mao esquerda, disfarcado pelos acordes em
contratempo na mao direita. O resultado ¢ um movimento ondulatério com balango brasileiro,
uma recriacdo musical do mar nordestino. Por sobre ele, paira a voz, representando jangada e
jangadeiro, tensionada ritmicamente pelas tercinas sobrepostas a subdivisdo quaternaria do
acompanhamento. Na melodia, Nepomuceno aplica os recursos de modalizacio da musica

popular brasileira. Um momento ¢ a cadéncia final gregoriano-nordestina da primeira frase.

224 GALENO, Juvenal; NEPOMUCENO, Alberto. A jangada: cangfo. Fortaleza: Melografia de Gilberto
Petronillo, 9 de junho de 1944.
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No refrao, a parte da mao esquerda assume de maneira explicita o ritmo de habanera, € o
elemento melodico modal, como no exemplo acima, ¢ ainda mais nitido na utilizacdo do
mixolidio com sua quarta aumentada, ou, na terminologia de Nepomuceno, o sétimo modo
gregoriano, onipresente na musica nordestina. As cangdes Ave Maria e Cativeiro, também
com parceria do poeta Juvenal Galeno, ficaram inacabadas, sobrando apenas um manuscrito.
Existe uma semelhanga na apropriagdo da cultura popular de Branca Rangel em
relagdo a obra de Alberto Nepomuceno. Também poderia, j4 que ambos utilizaram o poeta
Juvenal Galeno como letrista de suas composi¢des. Para Branca Rangel, o povo queria ser
guiado e, através da musica, ela tentava ganhar a graca do coletivo. Para unifica-los em uma
s0 nagdo, Branca Rangel se preocupava em forjar elementos de identificagdo que os ligassem
em uma sé causa. Modinhas com temas sociais, como a libertacdo dos escravos, eram comuns
para os compositores que se empenhavam nesse projeto. Branca Rangel, por exemplo,
trabalhou com o tema da mesticagem em uma de suas modinhas intitulada A cabdcla, com

poema de Juvenal Galeno.

A Cabaécla

1

Cabocla faceira,
Requebros, encantos
Doou-te a natura!

Que porte garboso...
Tu és feiticeira!

Teu seio donoso,

Me enleva... me perde,
Cabocla faceira!

11

Teus olhos, teus cilios
Tém cores da noite,

Teu colo ¢ veludo

Teu brago roligo...

Tu és feiticeira!

Me mata o feitico,

Que bebo em teus olhos,
Cabocla faceira!

I

E um jambo teu rosto
Auroras, as faces...

Teus labios sdo bagos

De fresca roma...

Tu és feiticeira!

Tu és tao louga...

Me encantas... me perdes,
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Cabocla faceira!

Teus longos cabelos

S&o negros, lustrosos;

Os pés, pequeninos

As maos, delicadas...

Tu és feiticeira!

Que gestos de fadas...

Me encantas... me perdes,
Cabocla faceira! **

A compositora Branca Rangel aborda sobre o encanto dos olhos e cabelos negros
desse tipo miscigenado, das suas formas corporais convidativas para o sexo e também da sua
fogosidade. Esse tipo de mulher era comum nas zonas periféricas da cidade de Fortaleza e a
compositora ndo tinha uma aproximag¢do com elas. O ritmo da musica ¢ de um lundu
transfigurado, muito comum em pecas urbanas de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Narazé. Essa
abordagem era feita com a finalidade de se forjar uma identidade do povo com elementos da
raca e do folclore. Dizer popular ¢ instituir, pelo e no discurso, uma diferenciacdo relativa a
uma posicao-situacdo que a de um enunciador todo poderoso, gracas a um saber que ele
afirma e conquista face ao ignorante pelo qual fala.

O folclore foi um tema caro para a compositora Branca Rangel, tanto que suas
composicdes ficaram conhecidas como pérolas da arte popular. Baptista Siqueira, por
exemplo, que coletou muitas modinhas nordestinas na tradi¢do oral, considerava Minha
Terra, que, até entdo, ndo se sabia por certo a autoria, uma legitima “modinha do folclore
nordestino”, que ndo poderia ser esquecida pelo seu valor cultural. Essa falta de identificagdo
do compositor e do letrista era muito comum no periodo e contribuia para os pesquisadores
colocarem na cabeca dos leitores que aquela musica era um produto do coletivo, de gente
humilde e do sertdo, para ser usado como simbolo de nacionalidade. Minha terra era na
verdade uma modinha feita para piano e voz, de autoria de Branca Rangel, com letra de

Juvenal Galeno.

Minha terra

I

Ah! Minha terra! Tao querida e bela!...
Pra longe dela vou me ausentar

Na terra alheia s6 me

fazem guerra

25 RANGEL, Cabocla, 1955. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo.
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Na minha terra, meu amor ¢ 1a...

I

Pode ser que um dia, a existéncia finda
Pra que ainda eu possa 14 voltar

Na minha terra te me fazem verso!...

Meu universo!... Meu amor ¢ la.

Nessa perspectiva, a musica dita popular ou folclorica € quase sempre qualificada
de ingénua, mas essa ingenuidade ¢ como o signo do que lhe ¢ reprovado, ou de que se
gostaria de tomar-lhe de empréstimo. Essa apreciagdo da ingenuidade e a propria ingenuidade
cristalizam ao mesmo tempo o desejo e a rejei¢do de uma inocéncia e de uma ignorancia
invejadas porque parecem ser uma garantia de autenticidade. A apreciagdo da ingenuidade
obriga, pois, a transcrever ou a modificar um texto a fim de melhoré-lo ou atualizd-lo. O
“ingénuo” ¢ assim apreendido pela falta de jeito de uma forma que revela uma verdade de
sentimentos que cabe remeter a honra, porque essa verdade ¢ de todos os tempos. Os
intelectuais estavam em busca de sempre melhorar o popular, acarretando a colonizacdo
erudita e racional, que passa pelo escrito. Percebe-se que o piano esteve presente em quase
todas as modinhas dessa compositora. A4 Viola, também com letra de Juvenal Galeno

comprova a afirmativa:

Viola

1

Viola, minha viola

Nas tuas cordas douradas
Noite e dia toca e canta
Cantigas apaixonadas

E meu destino € viola
Qual meu destino ¢é cantar
Viola, minha viola

Viola, que sabe amar!

I

Quando aponta a estrela d’alva
O toque desta viola

E tdo meigo, tdo suave

Que as dores d’alma consola
E a noite quando suspiros

Em desafogo de penar

Viola, minha viola

Viola, do suspirar

I
E que segredos se escapam
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De teu seio na toada
Como o perfume do mato
Ao despontar d’alvorada
O pranto rola nas cordas
Como o orvalho na flor
Viola, minha viola

Viola do meu amor.***

Essa modinha ¢ contraditoria, ja que foi composta para voz e piano e, no entanto,
faz men¢do a viola, instrumento que ja havia entrado nas salas de concerto, mas
representavam os boémios que gostavam de passar noites a fio cantando e bebendo no espaco
da rua. Musicalmente, ela ndo guarda nenhuma semelhanca com a modinha-serenata, tocada
ao violdo. Na verdade, os tragos de um batuque negro ¢ que estdo presentes no ritmo dessa
musica. Segundo a historiadora Maria Izilda, as representagdes negativas da noite no
imagindrio ocidental tém anterioridade. Na Idade Média, com a desqualificagdo do mundo
material ¢ da pecaminizagdo da vida, o dia foi reservado para o espirito ¢ o trabalho, devendo
a noite ser dedicada ao descanso. Os modinheiros que tocavam ao violdo na cidade, ndo se
sujeitavam a esses preceitos da moralidade cristd. Na cidade de Fortaleza, no fim do século
XIX, a chegada da iluminag@o publica facilitou a inser¢cdo de novos habitos noturnos. Mas os
comerciantes acusavam os adeptos das diversdes noturnas de vadios, por serem
indisciplinados e praticarem o 6cio, ao invés do trabalho e das obrigacdes sociais. A tentativa
de aproximagdo com a cultura popular para transforma-la em algo agradavel fica evidente
nessa modinha. Em outra, que foi catalogada por Wilson Béia, intitulada Mistérios do Mar, a
compositora resgata também esse popular ligado ao homem comum, nesse caso o jangadeiro.

E, para isso, utiliza um poema de Juvenal Galeno.

Mistérios do mar

Jangadeiro, jangadeiro
Que fazem cantando assim
Embalado pelas vagas

No seio do mar sem fim?

E o jangadeiro nas ondas
Cantava triste cangao;
So6lto a remo, presa a vela
De sua jangada entdo.

Ai de quem amou na vida...
Ai de quem sentiu amor...
Ai de quem sonhou constante

226 GALENO, Juvenal; RANGEL, Branca: Viola: cancfo. Fortaleza: Melografia de Gilberto Petronillo, 1955.



Um peito falso... traidor!

E o jangadeiro cantava
No frio leito do mar.
Ao murmrio da brisa
Das vagas ao solugar!

- Amei-a com doce extreme,
Com firmeza... ¢ devogdo...
Té que um dia o seu desprézo
Esmagou-me o coragao...

E o jangadeiro cantava...

Era noite de luar:

Ao longe...na choga, a festa...
Gemidos, prontos no mar.

Ao longe, ao som da viola,
Mais se animava a funcao,
Que Maria, a flor da praia,
Era noiva...dera a méo!

E o jangadeiro chorando
Cantava triste a gemer...
Deserta a praia... e na choga
O riso, a festa, o prazer.

No outro dia... a luz da aurora,
Na areia viu-se encalhar

O corpo do jangadeiro,

Que a onda trouxe do mar!

E a jangadinha sem vela,
Sem remo...veio também...
Ah! Como morrera o triste
Ninguém o soube... ninguém.

Desde ésse dia... nas ondas,
Quando a noite ¢ de luar,
Vé-se ao longe a jangadinha
Por sobre a face do mar.

E o jangadeiro cantando
A sua triste cangao...
Embalado pelas ondas...
Ao gemer da viracdo...

-Ai de quem amou na vida...
Ai de quem sentiu amor...

Ai de quem sonhou constante
Um peito falso... traidor!...

E a pobre gente da praia
Chora ouvindo éste cantar,
Mais triste suspira a brisa,

129
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Soluga a vaga do mar!**’

Acredita-se que Branca Rangel também tenha se inspirado na obra da compositora
Branca Bilhar (1886 — 1928) ao compor suas modinhas. Filha do grande violonista Satyro
Bilhar, essa compositora proveniente da cidade do Crato, interior do Ceara, que também era
pianista e fazia a maioria de suas musicas para esse instrumento, trabalhou bastante com
ritmos provenientes da nascente musica popular urbana. Bailado Indigena, Samba Sertanejo e
Ao Violdo sao exemplos dessa apropriagdo de ritmos populares misturados com elementos do
erudito. Nao temos certeza se Alberto Nepomuceno teve contato com essas obras, mas essa
tendéncia dos compositores eruditos se apropriarem de elementos da cultura popular foi um
movimento amplo, que ocorreu conjuntamente em vdrias partes do mundo.

E importante também procurarmos entender a relagio do poeta Juvenal Galeno
com a cultura popular, ja que ele influenciou quase todas as modinhas desses dois
compositores. Apesar da iniciativa de Juvenal Galeno superar os métodos romanticos de
afirmacdo da nacionalidade e, embora também fosse adepto dos conceitos positivistas que
tentavam tratar o popular de maneira neutra e cientifica, ndo se afastava muito dos paradigmas
que desejava combater, na medida em que adotava semelhante movimento de idealizacdo
nacional e distanciamento elitizado do povo.

Galeno tinha uma preocupac¢do com a nacionalidade, mas, ao mesmo tempo tinha
dificuldade de encontrar no povo brasileiro um segmento expressivo do imaginario folclérico,
como o representado pelos camponeses na Europa na literatura de Herder. Cristina Betioli
aponta que os fundamentos da cultura popular europeia explicavam-se pela ideia do
afastamento das cidades, como impedimento geografico da corrupgdo dos costumes pelos
habitos urbanos e cosmopolitas. Mas a realidade social, politica, econdmica e fisica do Brasil
era completamente outra. O pais e a propria Corte eram predominantemente rurais € o
principal tipo de méo-de-obra era a escrava.**®

Betioli também comenta que o problema se agravava, na medida em que o negro
representa, a0 mesmo tempo, a maior fatia da populagdo e um elemento a ser omitido pelos
movimentos intelectuais nacionalistas. Diante de olhares estrangeiros escandalizados com a
manutengdo da escraviddo no Brasil e a patente mistura racial entre brancos e negros, era

recomendavel evitar o africano como componente da formagdo nacional. Familiarizados com

27 GALENO, Juvenal; RANGEL, Branca: Mistérios do Mar: cangdo. Fortaleza: Melografia de Gilberto
Petronillo, 1955.

228 RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século XIX. Tempo:
Revista do Departamento de Historia da UFF, 2003.
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os avangos da economia industrial, os julgamentos estrangeiros eram perplexos e contrarios a
um modelo econdmico ainda baseado na escravidao.

Juvenal Galeno acabou envolvendo-se com as ideias cientificistas, aderindo as
concepgdes naturalistas de raca, meio e evolucdo, mas sem renunciar as idealizacdes
romanticas. E, sobretudo, em resposta aos estrangeiros naturalistas, surpreendidos pela
mestigagem humana e cultural observada no Brasil, que os folcloristas assumiam a pratica de
investigacdo das influéncias raciais na formagao da cultura popular, bem como da coleta e do
registro documental da poesia e das narrativas orais. Mas Galeno fez diferente, pois ndo
conservava o relato oral, mas tentava aperfeicoa-lo com seus dotes artisticos. Na serra de
Aratanha, apoiado pelas ideias de Gongalves Dias e a Comissdo Cientifica, Galeno buscou
entender a vida dos empregados de seu pai, mas existia um distanciamento do folclorista em
relagdo a esses individuos. No entanto, o material produzido por Galeno possibilita-nos
momentos de reflexdo sobre as experiéncias do campo em termos social, uma vez que o autor
ndo se constituiu como intelectual de gabinete, mas como um etndélogo que buscou in locus o
seu processo investigativo e produzindo ele mesmo poema na forma das coisas que ele
pesquisou.

Lilia Schwarcz, por exemplo, observou que a adaptagcdo das ciéncias europeias a
realidade brasileira foi tarefa ardua para a intelectualidade nacional, que lidava com um povo
visivelmente marcado pela miscigenacdo. Ainda assim, evidenciava-se um processo de
redefinicdo das teorias naturalistas no Brasil, segundo os interesses da elite. Para a maioria
dos primeiros folcloristas, com destaque para o exemplo de Silvio Romero, a mestigagem
funcionava como argumento de justificativa para o processo de aclimatacdo do branco nos
tropicos: o primeiro passo para uma evolugao rumo ao branqueamento civilizador do Brasil,
como j4 foi observado anteriormente.*”’

Galeno estabeleceu uma relagdo entre folclore e literatura ao abordar a cultura
popular. Outros literatos, politicos e bacharéis de Medicina e Direito também preferiram
tomar esse caminho. Existia uma pretensdo cientifica na analise do povo e suas manifestacdes
culturais, associando-as a um processo evolutivo que os valorizava como tesouros primitivos,
cristalizados no passado, e como fosseis valiosos para os estudos antropologicos. O
movimento de grande parte desses folcloristas, entre eles o proprio Galeno, era de
distanciamento, semelhante ao empreitado pelo indianismo. Assim, a vinculagdo do popular

ao primitivismo evidentemente os fazia esbarrar na controversa tarefa de introduzir o folclore

229 SCHWARCZ, Lilia Moritz. O Espetaculo das Ragas: cientistas, institui¢cdes e questdo racial no Brasil 1870-
1930. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1993.
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na producao literaria erudita. O poeta Juvenal Galeno, por exemplo, descreve, no prologo das
Lendas e cangoes populares (1865), como pretende aproveitar a cultura popular em suas
composicdes poéticas e isso € um dado importante para essa pesquisa, pois todos os poemas

utilizados por Branca Rangel e Alberto Nepomuceno foram tirados desse livro:

Reproduzindo, ampliando e publicando as lendas e cangdes do povo
brasileiro, tive por fim representa-lo tal qual ele é na sua vida intima e
politica, a0 mesmo tempo doutrinando-o e guiando-o por entre as facgdes
que retalham o Império, — pugnando pela liberdade e reabilitagdo moral da
patria, encarada por diversos lados, — em tudo servindo-me da toada de suas
cantigas, de sua linguagem, imagens e algumas vezes de seus proprios
Versos.

Mais uma vez, fica evidente o propdsito de apresentar o conteudo folclérico
aperfeicoado pelo talento letrado e erudito. A proposta de coleta e doutrinagdo das produgdes
orais nos proprios poemas indica que Juvenal Galeno ainda ndo era completamente partidario
das ideias cientificas de recolha e registro do folclore. Betioli aponta que o literato ignorou o
pressuposto teorico da preservagdo da poesia popular, enquanto documento a permanecer
intacto. Em razdo deste procedimento, assim como acontece com José de Alencar e o escritor
portugués Almeida Garrett, o poeta cearense sofre criticas dos folcloristas, que vém munidos
das concepgdes naturalistas do folclore. Contudo, ao tratarem especificamente de Galeno, tais
criticas apresentam ressalvas.

A forma e metodologia realizadas por Galeno enquanto folclorista fazem com que
seus livros sejam de relevante valor documental. Suas poesias deixavam de lado o lirismo
para tratar a vida humilde, da cotidianidade, das lendas e das supersti¢des, sendo elas repletas
de descricdoes que vao desde casas a modos de vida como, por exemplo, o agricultor, o
vaqueiro, dentre outros, que nos possibilitam refletir sobre 0 homem, sobretudo o sertanegjo,
por volta da segunda metade do século XIX e alguns de seus problemas sociais. Ele também
procurou registrar as formas de falar de procedéncia indigena, africanas e arcaismos
populares, o que o distanciava da poesia académica. S3o poesias que nos possibilitam fazer
reflexdes sobre os sertanejos e suas experiéncias de vida, uma vez que se apresentam repletas
da psicologia popular, trazendo os sentimentos do povo ¢ seus costumes “rusticos” do homem
da praia, da montanha e do sertdo.

Araripe Junior, por exemplo, vislumbrava uma renovagdo da originalidade e
nacionalidade da literatura através de Juvenal Galeno. A ideia que se difundia de que o Brasil

estaria em um estado embriondrio de formagdo de sua identidade e nacionalidade era
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consenso entre os folcloristas € mais uma heranca roméntica europeia em relacdo ao “atraso
brasileiro”. Outro critico que reconheceu a singularidade do poeta Juvenal Galeno foi Franklin
Tavora. Ele apontou que os seus versos literarios eram admiraveis e, por esse motivo, foram
produzidos de norte ao sul do Brasil.”*" Enfatizava também a figura de um mediador cultural,
que ficava entre o povo e as letras, representando-os. No entanto, Ortiz utiliza um termo que
caracteriza melhor a pratica de Galeno, bem como a de Alberto Nepomuceno e Branca
Rangel. Eles eram, na verdade, uma espécie de anfibios biculturais, buscando o popular nos
territorios de mestigos e negros, mas nao permitindo a participagdo destes nas suas festas e

confraterniza(;ées.23 :

20 TAVORA, Franklin. apud. GALENO, Juvenal. Lendas e Cangdes Populares. “Juizos Criticos”. Fortaleza:
Casa Juvenal Galeno, 1978. Retirado do periédico A Semana. Rio de Janeiro, 1887.
1 ORTIZ, Renato. 1992. op. cit,.
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CAPITULO 3
O VIOLAO E A MODINHA SERESTEIRA: A CULTURA
POPULAR APROPRIADA POR RAMOS COTOCO, TEIXEIRINHA
E CARLOS SEVERO.

A musica popular urbana esta intrinsecamente ligada ao surgimento da Industria
do Disco. A can¢ao aparece para solucionar uma necessidade dos individuos de produzir e
consumir uma musica mais curta, que coubesse nos cilindros e nos discos de cera. Essas
gravacdes auxiliaram na difusdo de uma musica mais rapida e de consumo mais pratico. Com
a chegada das novas técnicas de registro sonoro se pensou na comercializagdo da musica,
criando-se a preocupacdo da autoria da obra, bem diferente do periodo anterior ao século
XIX, que muitas melodias se perderam no anonimato.””

Foi nesse periodo que também teve inicio a confusdo com o conceito de musica
popular, que se tornou logo sindnimo da “musica do povo”, sendo empregado de uma forma
ambigua para definir a musica das grandes cidades e também a do mundo rural. Essa
necessidade do compositor de aderir o rotulo de popular veio a partir do momento em que o
termo foi ligado a identidade nacional, sendo algo adequado de se ouvir. Era, por exemplo, a
unica forma de compositores e intérpretes negros de ganhar um grande publico e chegar as
familias mais conservadoras. Um dos primeiros a pensar na estratégia de ganhar o publico
com a finalidade de legitimar suas praticas de comércio foi Pedro Quaresma, que tinha uma
livraria conhecida por ter obras acessiveis a todos. Fred Figner apostou na mesma férmula,
gravando pelo selo da Casa Edison um grande repertorio de musicos e intérpretes da classe
média, sendo muitos deles negros, que saiam esbranqui¢ados na capa para ndo causar tantas
tensdes.”>>

Catullo da Paixdo Cearense foi um dos artistas que mais publicou na Livraria
Quaresma ¢ gravou na Casa Edison. Ele almejava contribuir para a formagao cultural nacional

por meio de suas cancgdes. Por esse motivo, levantou bandeiras de ter sido responsavel pela

22 Em 24 de abril de 1878, ¢ fundada a empresa Edison Speaking Phonograph Company onde uma das primeiras
inovagdes foi o lancamento do “fondgrafo” acionado por motor elétrico. Entretanto, paralelamente outros
inventos semelhantes ao fonodgrafo estavam surgindo. Assim, em 1880, Alexander Bell, o mesmo inventor do
telefone, desenvolve em conjunto com seu primo, Chichester Bell e, o professor Charles Sumner Tainter um
método para reproducdo dos sons naturais usando jato de ar, o graphophone cuja patente foi obtida em 4 de maio
de 1886.

23 TINHORAO, José Ramos. 2011. Op., cit., p. 11.
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popularizacdo da modinha ao violdo, acreditando que esse instrumento, aliado com o género
musical modinha, representava a auténtica “alma brasileira”. Suas letras apresentavam
caracteristicas semelhantes aos compositores que faziam modinha ao violdo, resgatando a
tematica da raca, do meio e do folclore, porém, diferenciando-se de Eduardo das Neves, por
exemplo, que realgava o tom galhofeiro em suas producdes. >**

Nas musicas de Catullo, fica evidente que foi eleito o caboclo dos sertdes como
representante da nacionalidade brasileira, o mesmo tipo apontado na literatura de Euclides da
Cunha. No entanto, Catullo ndo esta inserido totalmente nessa vertente da busca da identidade
nacional no rural, pois ndo pensava apenas em recolher as tradi¢des antigas, mas uni-los a
elementos novos. Quando Catulo visitou Fortaleza pela primeira vez, acabou influenciando os
modinheiros locais. No entanto, Ramos Cotoco Teixeirinha e Carlos Severo abordaram
questdes sobre o meio, a raga ¢ o folclore através de outro prisma. Teixeirinha cantou os
problemas da seca do Ceard com comicidade e pilheria. Ramos Cotdco zombou da mulher
branca que se apropriava da moda de Paris e exaltou a mulata que possuia apenas os seus
dotes naturais, e enquanto Carlos Severo cantou sobre a boémia da cidade, as festas e
diversodes antigas.

A influéncia do estilo de vida boémio, caracterizado pela despreocupacdo com
relagdo a bens materiais ¢ as convengodes sociais, influenciou também a forma desses
compositores de classe média a criarem suas modinhas sem abusar do romantismo ufanista,
exaltando, sobretudo, as imagens do “populacho”. Esse movimento da boemia, que no Brasil
teve inicio no Rio de Janeiro e chegou ao fim do século XIX em Fortaleza, foi marcante
porque ajudou os artistas e intelectuais envolvidos a se preocuparam em projetar socialmente
as camadas menos favorecidas, sobretudo os trabalhadores urbanos, negros e mesticos.

Entender o momento historico que o Rio de Janeiro passava naquele periodo ¢é
essencial para perceber a realidade fortalezense. Exatamente por isso dialogamos com os
trabalhos das pesquisadoras Taborda e Uliana Dias, que analisaram o movimento musical
carioca e perceberam que os intérpretes e instrumentistas projetados nos meios de
comunicagdo escolheram tratar da cultura popular com mais énfase nas caracteristicas do
homem do campo, enquanto que os modinheiros fortalezenses que selecionados para esse
trabalho, que estavam ligados a pratica do violao escolheram tratar, sobretudo, do urbano, dos
problemas de trabalhadores das grandes cidades, com maior énfase naquelas com emprego

informal, como lavadeiras, engomadeiras e tecelonas; dos dilemas de negros que procuravam

2% FELIM, Uliana Dias Campos. 2006. Op., cit.
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emprego apos o processo abolicionista; dos confrontos de género realcados nos amores
furtivos com as mulatas, muitas delas criadas, nas “portas detras” dos bordéis e quintais.
Porém, essa musica cheia de comicidade tocada ao violdo era vista por alguns
como algo que devia desaparecer. A modinha feita com os ritmos da chula e do lundu era
classificada com a expressdo “populacho”, que tinha a ver com vulgaridade. Isso acontecia
porque para as familias tradicionais ndo gostavam de encontrar a representacdo das camadas
mais humildes da sociedade nessas musicas. A partir da leitura de Bolléme, entendemos que a
expressdo “populacho” poderia ser utilizada como tentativa de rejeitar todos os que ndo
faziam parte “do mundo dito civilizado”. O uso da express@o era tomado como discurso para

excluir todos os que pensavam e agiam de maneira diferente.**

3.1. O violao no Rio de Janeiro: entre o popular e o populacho.

Tinhordo aponta que o primeiro compositor historicamente conhecido por estilizar
e divulgar a pratica da modinha a viola foi o padre Domingos Caldas Barbosa. O famoso
mulato carioca, que usava a persona literaria de Lereno Selinuntino, misturou o ritmo
sincopado do Iundu, que aprendeu nas ruas com mesticos, negros ¢ boémios cantadores na
época de estudante, com a melodia dos géneros portugueses, que conheceu em Portugal
quando 14 esteve. Essa mistura cultural de sons foi responsavel pela peculiaridade da modinha
brasileira. O livro Viola de Lereno, que teve primeira publicagdo do volume I em 1798, e
volume II, somente em 1826 é uma coletdnea de modinhas que tinham frases curtas com
versos de 4 a 6 silabas, tipico da nascente musica popular urbana.”*

A modinha seresteira levava esse nome porque estava ligada ao ato de entoar
musicas no meio da rua ou declamacoes de amor para as mogas de familia nas janelas de suas
casas. No fim do século XVIII até¢ meados do XIX, os cancioneiros (denominacdo dada aos
violonistas de saldo, brancos e educados formalmente) cariocas e, sobretudo, os baianos,
afastaram-se dos seresteiros (negros ou mesticos de origem pobre ¢ autodidata que também
usavam a rua como palco). Isso ocorreu porque o florescimento econémico da Coldnia apds a
descoberta do ouro propiciou uma animag¢do da vida social no circulo restrito das grandes
familias e os cantores mais ligados a elite abandonaram as ruas e se transformaram em

cantores de saldo. Por causa das convengdes sociais, caberia aos individuos que nao atingiram

23 BOLLEME, Geneviéve. 1988. Op., cit., p. 28.
2 TINHORAO, José Ramos. 2011. Op., cit., p. 170.
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esse nivel necessariamente restrito da alta vida social o papel de continuadores da velha
tradicdo dos trovadores de rua.**’

A pratica da modinha seresteira foi vinculada a dois instrumentos de cordas muito
parecidos: a guitarra e a vihuela. Enquanto aquela estava ligada a plebe, esta foi relacionada a
vida musical palaciana e tendo seu fundo plano e seis ou sete ordens de cordas de tripa, sendo
as mais graves banhadas entornadas de prata, desapareceu ao longo do tempo devido a busca
de novos recursos ¢ maior intensidade sonora. O povo, porém fiel a guitarra, continuou
descobrindo novos caminhos para ela, utilizando-a inicialmente para os rasgueados e
acompanhamento do canto. Devido ao seu grande uso na Espanha, a guitarra passou a ser
conhecida nos demais paises como Guitarra Espanhola, sendo que o seu periodo de triunfo
ocorreu no século XVIL>®

No Brasil, o primeiro instrumento de cordas que se teve noticia foi a viola de trés
cordas e a prima simples, muito popular entre os portugueses e precursora do violdo. Ela foi
trazida pelos jesuitas para ajudar na catequese indigena, pela elite intelectual da col6nia, como
também pelos colonos portugueses. No século seguinte, a viola ganhou mais uma ordem de
cordas e, na segunda metade dos anos de setecentos, ainda mais outra. Ela se transformou em
um instrumento de seis cordas duplas, que logo depois se tornaram simples. [sso exigiu um
aumento de tamanho para recompensar o menor volume de som. A viola grande passou a ser
chamada de violdo.”** Um dos primeiros violeiros de renome no periodo colonial foi o poeta e
boémio Gregoério de Matos, que improvisava e entoava cantigas.

O violdo se tornou o instrumento favorito para o acompanhamento vocal das
modinhas e para a musica instrumental, acompanhando também a flauta e o cavaquinho nos
conjuntos de chorinho. Por ser muito usado nas ruas e pelo povo, o violdo passou a ter uma
ma fama, sendo considerado por muitos um instrumento de boémios, presente entre
seresteiros, chordes, tornando-se um simbolo de vagabundagem e carregando consigo este
estigma por muitos anos. Contudo, o violdo ndo estava apenas nas ruas, pois frequentou o
Palacio do Catete nas maos de Nair de Teff¢, primeira-dama, esposa do presidente Hermes da
Fonseca e foi o grande companheiro do arquivo musical de Villa Lobos, compositor

responsavel pelo surgimento do repertorio de concerto dedicado ao instrumento.

27 TINHORAO, José Ramos. 1998. Op., cit., p. 135.

28 MACEDO, Joaquim M. de. Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Editora Zelio
Valverde, 1942. p. 67.

29 Entre n6s a palavra viola mantém até hoje o significado de violdo. Embora se especializasse na designagio do
instrumento inicial de quatro ou cinco cordas duplas, limitado quase exclusivamente a area rural, conservou
também, de forma residual, o valor semantico de violdo, este, sim, quase exclusivamente limitado a area
litordnea. O instrumento de cinco cordas duplas, como era tradi¢do, passou a ser sempre identifica pelo

complemento: viola de arame, viola de dez cordas, viola caipira, viola sertaneja.
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No século XIX, periodo em que o violdo padronizou as dimensdes conservadas
até hoje, surgiu varios métodos para tocar o instrumento, que se proliferaram entre os
executantes. Taborda aponta que em 1799 foram lancados trés métodos de ensino que
retrataram o fervilhar da arte instrumental do periodo. Um deles foi o do compositor italiano
Frederico Moretti, que apresenta rudimentos gerais de teoria musical, tratando da postura das
maos, passando & exposicdo em 24 quadros de escalas cromaticas, escalas nos modos maior e
menor ¢ diversos arpejos. Um dos grandes mestres espanhéis na arte de construir
instrumentos foi Antonio de Torres Jurado (1817-1892), responsavel pelo estabelecimento e a
padronizagio das dimensdes do violdo moderno.**°

Nesse periodo, o violdo experimentou grande desenvolvimento também nas
principais salas de concerto europeias. A maioria dos primeiros recitalistas também eram
compositores €, por esse motivo, tiveram uma maior facilidade em impulsionar um repertdrio
do instrumento. Grandes artistas da época foram Ferdinando Corulli (1770-1841), Fernando
Sor (1778-1835), Dionisio Aguado (1784-1849), Mauro Giuliani (1781-1829) e Mateo
Carcassi (1792-1853), violonistas que abandonaram os paises de origem e estabeleceram-se
em Paris, Londres e Viena. At¢ mesmo o pianista Franz Schubert e o violinista Paganini
apreciavam o instrumento.

Surgiram no Brasil alguns concertistas locais e estrangeiros. Em artigo publicado
na revista O violdo (1929), encontra-se o nome do engenheiro Clementino Lisboa, que, apesar
de ser violonista sem educacao formal, ficou conhecido no Rio de Janeiro por causa de seu
talento. Lisboa parece ter empreendido trabalho pioneiro ndo apenas como concertista, mas
como transcritor ¢ compositor. Apesar de seus esfor¢os, a entrada do violdo nas salas de
concerto do Rio de Janeiro se deu muito lentamente. Nos ltimos trinta anos do século XIX,
praticamente ndo se teve noticia do violao em recitais publicos.

Ernani de Figueiredo, que veio de Campos dos Goitacazes, também apresentou
grandes concertos em espagos publicos e particulares. No entanto, a dificil execugdo desse
instrumento fez aparecer criticas que apontavam o violdo exoético e de menor qualidade em
relagdo aos outros instrumentos, porque ndo se via quase um virtuose. Figuras como o
violinista e compositor paraguaio Agustin Barrios Mangoré (1885-1944), tentaram reverter
essa impressao. O grande interprete se apresentou em salas de concerto do Rio de Janeiro
musicas que incorporavam ritmos da América Latina, somando a tradi¢ao do violdo espanhol.

Sua obra, notadamente a grandiosa La catedral, enriqueceu a literatura do instrumento,

Y DUDEQUE, Norton Eloy. Histéria do Violdo. Curitiba: Ed. Da UFPR, 1994.
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utilizando recursos técnicos de escalas, arpejos, tremolos, a servico de sua privilegiada
musicalidade. O uruguaio Isaias Savio também foi um grande violonista que lutou para
quebrar a barreira do preconceito contra esse instrumento.

Para Taborda, o violdo ocupou lugar privilegiado na vida social do Brasil e foi
eleito como auténtico simbolo da nacionalidade, porque através dele se “abrasileirou” a
maioria dos gé€neros provenientes da Europa. Esse movimento se desenvolveu no Rio de
Janeiro por musicos de todas as partes do pais e logo migraram para outros estados, como
Minas Gerais, Bahia e Ceard. Quincas Laranjeira, Jodo Pernambuco, Dilermando Reis,
Canhoto e Garoto (Sao Paulo), Jodo Augusto de Freitas (Minas Gerais), Levino da Conceicao
(Mato Grosso) e, na histéria mais recente, Sebastido Tapajos (Pard) e Turibio Santos
(Maranhao), foram grandes violinistas que ajudaram na construcdo desse rotulo de brasilidade
para o violdo.”*!

Ary Vasconcelos foi um dos pesquisadores que escreveu sobre a importancia da
técnica violonistica de Joaquim Francisco dos Santos, conhecido por Quincas Laranjeiras.
Segundo esse escritor, o violeiro nasceu em Pernambuco e veio para o Rio com poucos meses
de idade. Empregou-se na Féabrica de Tecidos Alianga, em Laranjeiras, e iniciou a formacao
musical com a grande maioria dos musicos, atuando na banda de musica da fabrica na qual
tocava flauta. Quincas Laranjeira dedicou-se ao estudo do violdo sem auxilio de professor e
por meio de antigos métodos. Seu conhecimento técnico era tdo grande, que chegou a formar
musicos ilustres como José¢ Augusto de Freitas, além de ter sido um dos precursores no ensino
de violao para mulheres.’*?

Américo Jacomino, também conhecido por Canhoto, em virtude de executar o
dedilhado no instrumento com a mao esquerda, sem inversao do encordoamento, também teve
muita importancia, pois foi um dos responsaveis pelo “enobrecimento” do violdo no Brasil.
Ele nasceu em Sao Paulo no ano de 1889 e morreu em 1928 no mesmo lugar, tendo
constituido uma carreira musical com varias apresentagdes em seu estado de origem. Entre os
anos de 1912 e 1926, realizou gravacdes para a Casa Edison do Rio de Janeiro, algumas como
solista e outras como lider de conjunto. Foi, sem divida, o primeiro idolo do instrumento,
profissional pioneiro no campo dos recitais e gravacdes e compositor de obras que “traz o selo

N e 243
de auténtico brasileirismo”.

241 TABORNA, Marcia. Violdo e identidade nacional: Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira,
2011.p. 19.

242V ASCONCELOS, Ary. Panorama da musica popular brasileira na Belle Epoque. Rio de Janeiro: Livraria
Sant’Anna, 1997. pp. 275-276.

3 SEVERIANO, Jairo. 2008. Op., cit.
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A literatura especializada no assunto aponta que Anibal Augusto Sardinha,
conhecido como Garoto, também deixou sua marca na técnica violonistica. Ele nasceu em
Sao Paulo em 1915 e faleceu no Rio de Janeiro em 1955, de ataque cardiaco. Garoto comegou
a tocar instrumentos desde muito cedo. Aprendeu banjo, bandolim, cavaquinho, guitarra
elétrica, violdo, guitarra havaiana, guitarra portuguesa e violdo tenor com a mesma
competéncia, além de escrever musicas e arranjos para todos eles. A musica de Garoto era um
caldeirdao de muitas e variadas influéncias. Suas raizes estdo no samba e no choro, onde o
génio de Pixinguinha talvez seja sua maior influéncia. Ao mesmo tempo, ele estava sempre
experimentando outros estilos e em contato com o que estava sendo feito de mais moderno na
¢época, sendo um dos primeiros a introduzir jazz em géneros tradicionais. Ele também mostrou
uma forte influéncia do Impressionismo francés, em especial as idéias harmonicas de
Debussy.**

Outro musico dedicado ao ensino da técnica do violdo foi José Rebello da Silva,
conhecido por José¢ Cavaquinho, apelido adquirido por ter sido este o instrumento de sua
iniciacdo musical. No livio do pesquisador Marcos Antonio, encontramos algumas
informagdes sobre ele. Nascido em Guaratingueta, veio para o Rio de Janeiro, onde foi um
dos fundadores e diretor de harmonia do Amedo Reseda. Escreveu um método de ensino de
violdo e dedicou-se com afinco a formac¢ao musical de sua filha, Ivonne Rebello, quem
instruiu na execugao de obras do repertorio classico e romantico. Estudou também cavaquinho
na loja e fabrica de instrumentos Cavaquinho de Ouro, que, em 1928, prestou uma
homenagem a ele. Suas composicdes se destacaram pela tematica nacionalista como, por
exemplos, o tango "Ipiranga" **

Muitos deles faziam e executavam modinhas ao violdo, mas foi Catullo que
cumpriu papel semelhante ao de Caldas Barbosa. Catullo da Paixd3o Cearense nasceu no
Maranhao e era filho do relojoeiro e ouvires Amancio José da Paixdo e da dona de casa Maria
Celestina Braga da Paixdo. O pai estabeleceu-se em Sdo Luiz e passou a adotar o sobrenome
“Cearense” depois de se tornar conhecido por este apelido naquela cidade. No entanto, por
volta de 1880, a familia de Catullo mudou-se para o Rio de Janeiro quando ele tinha por volta
de 14 e 17 anos, depois de conviver com poetas e cantadores do interior. Ha controvérsias
sobre a data de nascimento do poeta e modinheiro, pois uns dizem que seu nascimento foi em

1866, outros afirmam 1863.

244 AZEVEDO, M. A. de (NIREZ) et al. Discografia brasileira em 78 rpm. Rio de Janeiro: Funarte, 1982.
245 MARCONDES, Marcos Anténio. (ED). Enciclopédia da Misica popular brasileira: erudita, folclorica e
popular. 2. ed. Sao Paulo: Art Editora/Publifolha, 1999.
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A historiadora Uliana Dias aponta que Catullo foi dedicado a representar o
impulso civilizador e pedagodgico, alheio a esfera da grande arte, mas com intuito de atingi-la.
Catulo também almejava contribuir para a formac¢ao da cultura nacional através das modinhas
e, por esse motivo, levantou bandeiras de ter sido o responsavel pela popularizacdo desse
género. O violdo em suas maos foi considerado um instrumento popular ¢ suas cangdes

29 ¢

representavam para ele a “auténtica” “alma brasileira”.

Catullo associou-se a musicos identificados como chordes com alguma nogdo de
aprendizado formal em musica. Sua linguagem, além de resgatar o ideal do amor romantico
cultuado pelos antigos cancioneiros, pretendia, numa outra vertente, formatar um padrdo
cultural com a criacdo do ideal sertanejo, aquele que melhor representaria o carater nacional.
Os chordes eram individuos quase exclusivamente oriundos da baixa classe média:
funcionarios publicos federais e servidores municipais. Taborda aponta que esses grupos
acompanhavam modinhas, que ganharam o nome de seresta e acabaram por incluir sambas-
cangdo lentos, lundus, maxixes, marchas, sambas e, quando foi preciso, boleros, tangos
argentinos, rumbas e até arias de Opera. Os musicos “de ouvido” em alguns minutos faziam
um arranjo para qualquer tipo de peca, sem partitura e quase sem ensaio. Era essa dindmica
que possibilitava o funcionamento das emissoras de radio, aonde chegavam e saiam com
frequéncia cantores diversos. O processo de gravagdo de discos e a consequente possibilidade
de registrar musicas para venda permitiu a profissionalizacdo de numerosos musicos de choro.

Assim como Catullo, muitos dos grupos de choros organizados no Rio de Janeiro
e de variada formagdo faziam composi¢des de tematica regional. O Grupo do Caxangd, por
exemplo, foi um conjunto de inspiracdo nordestina tanto no repertério e na indumentaria
quanto na adog¢@o de codinomes sertanejos para seus integrantes. A “Trupe Sertaneja”, que foi
criado por Jodo Pernambuco em 1916, também foi outro grupo que valorizava tematicas
relacionadas ao homem do campo. Porém, um dos mais famosos foi o grupo Oito Batutas,
formado por Pixinguinha e integrado inicialmente por Alfredo da Rocha Viana Junior
(Pixinguinha), flauta; Ernesto dos Santos (Donga), violdo; Jac6 Palmieri, pandeiro; José Alves
de Lima, bandolim; Luiz Pinto da Silva (bandola e reco-reco); Nelson dos Santos Alves,
cavaquinho; Otavio da Rocha Viana (China), violdo e voz.

Pixinguinha nasceu no Rio de Janeiro em 1987 e foi um flautista, saxofonista,
compositor ¢ arranjador brasileiro. Foi ele o responsavel por contribuir diretamente para que o
choro encontrasse uma forma musical definitiva, sendo Carinhoso € Lamentos suas musicas
mais conhecidas. J4 Donga nasceu em 1980 no Rio de Janeiro e foi um musico, compositor e

violonista brasileiro. Gostava de cantar modinhas e promovia inimeras festas, participando
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das rodas de musica na casa da lendaria Tia Ciata, ao lado de Jodo da Baiana, Pixinguinha e
outros. Grande fa de Méario Cavaquinho, comegou a tocar este instrumento de ouvido, aos 14
anos de idade. Pouco depois, aprendeu a tocar violdo, estudando com o grande Quincas
Laranjeiras. Em 1917, consagrou a gravacdo de Pelo telefone, considerado o primeiro samba
gravado na historia.**®

Jodo Teixeira Guimardes, que ficou como Jodo Pernambuco por ter nascido no
estado em 1883, chegou ao Rio de Janeiro com sua mde em 1981, apds esta casar novamente
depois do falecimento de seu pai. Aprendeu a tocar violdo com cantadores sertanejos. Em
1902, mudou-se para o Rio de Janeiro, passando a residir com sua irmad e empregando-se
numa fundi¢do. Seis anos depois, passou a trabalhar como servente na prefeitura do Rio,
mudando-se para uma pensdo no centro da cidade. No Rio, travou contato com violonistas
populares, a0 mesmo tempo em que trabalhava como ferreiro, em jornadas de até dezesseis
horas diarias. Compunha musicas de inspira¢do nordestina, baseadas em cantigas folcloricas.
Paralelamente ao choro, desenvolvia seu trabalho nas cancdes regionais através de
composi¢des suas ¢ de violeiros e cantadores nordestinos. Luar do sertdo, da autoria de

Catullo e Jodo Pernambuco ¢ um exemplo da preferéncia pelo uso da tematica sertaneja.

Luar do Sertao

Ai que saudade do luar da minha terra
La na serra branquejando

Folhas secas pelo chéo

Este luar ca da cidade tdo escuro

Nao tem aquela saudade

Do luar 14 do sertao

Nao ha, oh gente, oh ndo

Luar como este do sertdo

Nao ha, oh gente, oh ndo

Luar como este do sertdo

Se a lua nasce por detras da verde mata
Mais parece um sol de prata

Prateando a solidao

A gente pega na viola que ponteia

E a cangdo ¢ a lua cheia

A nos nascer no coragao

Coisa mais bela neste mundo nao existe
Do que ouvir-se um galo triste

No sertao, se faz luar

Parece até que a alma da lua € que descanta
Escondida na garganta

Desse galo a solugar

246 BESSA, Vieginia de Almeida. Imagens da escuta: tradugdes sonoras de Pixinguinha. In: Histéria e musica
no Brasil. Sao Paulo: Alameda, 2010. p. 164.



143

Ai, quem me dera que eu morresse 14 na serra
Abragado a minha terra

E dormindo de uma vez

Ser enterrado numa grota pequenina

Onde a tarde a sururina

Chora a sua viuvez™"’

Virginia de Almeida Bessa aponta que, em outubro de 1919, ap6s varios meses
em cartaz no Rio de Janeiro, os Oito Batutas iniciaram uma excursdo por diversos estados
brasileiros. As viagens foram patrocinadas pelos irmdos Carlos e Arnaldo Guinle, que
incumbiram os musicos de recolher material folclorico para integrar uma antologia de musica
popular, projeto que vinha sendo preparado desde 1905, com a participacdo do escritor
Coelho Neto. Os Oito Batutas excursionaram entdo por Sdo Paulo, Minas Gerais, Bahia e
Pernambuco, contato com a ajuda de Jodo Pernambuco, que, além de musico, era amigo de
Arnaldo Guinle. Essa preocupacdo com a identidade nacional apresentada em seus choros e
modinhas fez com que intelectuais aceitassem a apresentagdo do grupo no Conservatério
Dramatico e Musical de Sdo Paulo.”*®

Percebemos que foram poucos os grupos de choros e modinheiros cariocas que se
identificavam com o homem contemporaneo das metropoles, tampouco com o negro que ai
vivia, mas com o caboclo, sertanejo, o homem do campo, representantes de um tempo que foi
desaparecendo. Nao havia qualquer tentativa de aproximar sua musica de elementos da
modernidade. Mas para Dias, Catullo ndo esta inserido totalmente nessa vertente, pois nao
pensava apenas em recolher as tradi¢des antigas, mas uni-los a elementos novos.**’

A figura de Catullo ¢ emblematica, pois foi um mediador que transitou desde
ambientes bo€mios, conhecendo grandes musicos, até os saldes da elite carioca, onde foi
posto pelo médico Mello Morais Filho, promovendo a modinha e o violdo. Segundo Taborna,
foi importante para Catullo desvincular a imagem do trovador dos saldes daqueles boémios
anonimos. No entanto, ao tomar esta posi¢ao, o poeta estabeleceu uma hierarquia entre pares,
ao considerar seresteiros de rua fazedores de uma arte menor. Catullo defendia a entrada do
violdo no Instituto Nacional de Musica para demonstrar que ele era um instrumento de
qualidade como qualquer outro ¢ ndo deveria ser tocado apenas por musicos de rua.

O convite que Catullo recebeu no inicio do século XX para apresentar modinhas

ao violdo no Instituto Nacional de Musica foi um episoédio a parte, possivel de ser realizado

247 CEARENSE, Catullo da; PERNAMBUCO, Jodo. Luar do Sertio: modinha. Rio de Janeiro: Casa Edison,
1912-1914. 78 rpm, Registro n® 120.911.

248 BESSA, Virginia de Almeida. 2010. Op., cit., p. 165.

9 ULIANA, Dias. 2006. Op., cit., p. 107.
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somente porque o diretor era Alberto Nepomuceno, compositor preocupado com o
nacionalismo nacional, vinculado a apropriacdo de elementos da cultura popular nas cancoes.
No entanto, quando, anos mais tarde, Ernesto Nazareth tentou popularizar o instrumento do
piano, teve sua apresentagdo interrompida pelo publico indignado que ndo aceitava um
instrumento de tradigdo classica ser “profanado” por maxixes e tangos. O selo do “pitoresco”
atribuido ao violdo acabava por permitir-lhe certas excentricidades.

Taborda aponta que a atuacdo de Catullo em prol do “enobrecimento” do violdo e
de “civilizar” a modinha chegou ao apogeu no episddio que entrou definitivamente para o
folclore da historia da musica popular brasileira: o maxixe acompanhado ao violdo em
recepcao oficial realizada no Paldcio do Catete, a 26 de outubro de 1914. Catullo tinha acesso
ao Marechal Hermes da Fonseca e, especialmente, a Nair de Teffé, esposa do presidente. Num
desses encontros, queixou-se a D. Nair da auséncia de musicas brasileiras nos programas das
recepgdes palacianas.”’

Catullo preocupava-se em atribuir nas suas modinhas caracteristicas do popular e
do nacional, pretendendo ser um artista representante do “povo”. Esse discurso envolvia a
participacdo de intelectuais do seu tempo, como o proprio Alberto Nepomuceno ¢ Mello de
Morais, que também se preocupavam em produzir em sua arte a representacao do tipo de vida
e homem do sertdo, a vida no campo e a ingenuidade do mundo rural. A medida que o século
avangou, Catulo dedicou-se cada vez mais ao mundo letrado, através do tema sertanejo. Seu
inicio de carreira foi feito na esteira dos empreendimentos de Pedro Quaresma (do mercado
editorial considerado popular), Fred Figner (do mercado fonografico), festas e reunides
sociais em que pudesse atuar e ser reconhecido.

De acordo com Uliana Dias, a intengdo de Quaresma em publicar modinhas ao
violdo de Catullo era que elas estivessem efetivamente “na boca do povo”. Quaresma passou
muito tempo a meditar qual seria a expressao poético-musical caracteristica da alma nacional.
Consultou historiadores, cronistas e filosofos e adquiriu certeza de que era a modinha
acompanhada de violdo. Seguro dessa verdade, ndo teve duvidas: tratou de aprender o
instrumento genuinamente brasileiro ¢ entrar nos segredos da modinha. O significado do
adjetivo “popular” para o livreiro Quaresma, dono da “Biblioteca da Livraria do Povo”, estava
ligado aos personagens que faziam sucesso num amplo circuito que incluia circos, teatros,

music halls, cafés-concertos, em finais do século XIX, na cidade do Rio de Janeiro. Sendo

29 TABORDA, Marcia. 2011. Op., cit., p. 116.
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“recrutados” a partir de sua popularidade nesses locais, os poetas, artistas e intérpretes, que
agora apareciam, era a novidade dessas colecoes.

Segundo Tinhordo, a crescente popularidade da modinha e do lundu-cang¢do
permitiu, em fins do século XIX, o aparecimento de um tipo novo de menestrel urbano: o
vendedor de livretos ou jornais de modinhas. No Rio de Janeiro, onde a instalacdo das
primeiras industrias, ao fim do Segundo Reinado, fizera aumentar enormemente a massa
popular que passa a ser integrada ndo apenas pelos antigos funcionérios de servigos publicos,
comércios, artesdos e biscateiros, mas, por novas geragdes de operarios, o habito tornou-se
uma forma de exercicio de lazer. Com a prolifera¢ao dessas cangdes, editores como Quaresma
se interessaram na comercializagdo dos livretos.”"

Para Quaresma, os artistas populares eram o fator principal da novidade e, por
esse motivo, ele trouxe ao publico livros de Catullo da Paixdo Cearense ¢ Eduardo das Neves,
que se tornaram um sucesso. Algumas das musicas desses individuos foram registradas pela
Casa Edison, a casa de comércio de maquinas e gravagdes sonoras que se tornou o negocio de
maior lucratividade de Fred Figner. Ele foi um emigrante tcheco de origem judaica que
nasceu no ano de 1866 e, em 1900, instalou no Rio de Janeiro sua loja. Figner contou com o
trabalho de varios outros artistas ligados ao mundo do entretenimento da entdo capital federal
para a gravagdo de cilindros e chapas nacionais para a comercializacdo de fonogramas.252

Cadete foi um dos primeiros cantores contratados pelo empresario Finger para
gravar cangOes reproduzidas nos gramofones. Em Vasconcelos, existem informagdes sobre
Cadete, que se chamava na verdade Manuel Evéncio da Costa Moreira. Nasceu em Tibagi,
Parana, no ano de 1874 e faleceu no mesmo local em 1960. Por volta dos 13 anos, Cadete se
mudou para o Rio de Janeiro e, pouco tempo depois, teve sua matricula feita na Escola
Militar, onde adquiriu esse apelido. No entanto, a disciplina militar ndo era compativel com
sua boemia. Cadete animou as rodas de serestas com suas modinhas e choros acompanhado
por Satiro Bilhar, Catullo, Anacleto de Medeiros, Mario Pinheiro, Eduardo das Neves,
Quincas Laranjeira ¢ Baiano.*>

Como cantor, Cadete chegou a fazer um dueto com Baiano, gravando um
repertorio de modinhas pela Casa Edison. Baiano, que se chamava Manuel Pedro dos Santos,
nasceu em 1870 e morreu em 1944 no Rio de Janeiro. Segundo Humberto Franceschi, Baiano

foi cantor de sucesso que realizou uma grande quantidade de gravagdes para a gravadora de

2 TINHORAO, José Ramos. Os sons que vém da rua. Sio Paulo: Editora 34, 2005. p. 44.
232 FRANCESCHI, Humberto. A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro: Sarapui, 2002.
23 YASCONCELOS, Ary. 1997. Op., ci., p. 290.
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Finger. Ulianas Dias aponta que o empresario usava para o artista adjetivos como “popular”,
“popularissimo” e “brasileiro”, na tentativa de convencer o publico consumidor que ele tinha
valor por ser um homem trabalhador e de familia, apesar da origem negra ou que ele
representava efetivamente algo de nacional e, portanto, auténtico e de relevancia. Para
diminuir a carga de preconceito, Fred Finger deixou o retrato relativamente mais

embranquecido de Baiano como podemos observar abaixo:

Canconetas, Lundus
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Figura 9: Catalogo da Casa Edison de 1902 (Cd-Rom).

Outro cantor crioulo que Figner intitulou como popular para ganhar a simpatia do
publico quando este gravou na Casa Edison foi Eduardo das Neves. Ele era mais conhecido
pelo apelido Dudu das Neves e, sobre sua vida, revelou que, inicialmente, trabalhou no Corpo
de Bombeiros, mas logo que foi expulso virou um artista de circo, trabalhando como palhago,
cantor e violonista, viajando para varios estados. Segundo Dias, Dudu tinha uma forma de
conceber o seu papel como artista que pode ser revelado em alguma medida numa declaracio

presente numa coletidnea de cancdes editada pela Livraria Quaresma:

O muito merecimento que tém [as minhas obras] (e é por isso que tanto
sucesso causam) € que eu as fago segundo a oportunidade, a propor¢io que



147

os fatos vdo ocorrendo, enquanto a cousa é nova e estd no dominio publico.
, r 254
E o que se chama ‘bater o malho enquanto o ferro esta quente...

Diferentes de muitos musicos cariocas que ja foram citados, Eduardo das Neves
interpretou varias composigdes cuja tematica revelava uma preocupagdo com os problemas
das grandes cidades, mas com um tom galhofeiro semelhante ao que também foi produzido no
Ceara. Algumas de suas composicdes traziam uma linguagem de pilhéria e de criticas sociais,
como a cangoneta de sua autoria intitulada Pega na chaleira, significando o ato de bajular ou
adular alguém ou Sessdo no Congresso, que refletia o clima de comicidade e critica aos
politicos do periodo. Porém, existiam outras musicas que tratavam da questdo da brasilidade
com certo ufanismo. Foi o caso de 4 conquista do ar, marcha feita para Santos Dummont em
1902 que dizia: “A Europa curvou-se ante o Brasil e clamou parabéns em meigo tom. Brilhou
14 no céu mais uma estrela. Apareceu Santos Dummont”.**®

No mercado editorial, Quaresma foi um dos primeiros a dar espaco a artistas
como Eduardo das Neves, contratando-o para publicar suas cangdes em titulos como O cantor
de modinhas, O trovador da malandragem, O trovador brasileiro e Mistérios do Violdo. Os
editores da livraria Quaresma sempre o intitulavam como o poeta do povo. De fato, ele nao
poderia ser considerado como um representante da cultura da elite, que produziam poetas
consagrados na alta roda literaria. No entanto, muitas pessoas consumiam as suas musicas
pela boa qualidade e criatividade. Muitas delas sdo representacdes do universo negro como os
lundus Isto é bom, Lundu gostoso, Bolim bolacho.

Mario Pinheiro, que atuava em inicio de carreira como palhago, assim como
Eduardo das Neves, também fez parte do grupo de primeiros cantores da Casa Edison. Mario
Pinheiro, que também foi violonista, nasceu no Rio de Janeiro em 1880 e morreu 1923 no Rio
de Janeiro. Ele foi filho de uma enfermeira cearense e estreou cantando no Passeio Publico,
geralmente acompanhado ao violdo. Estudou canto lirico na Italia, chegando a se apresentar
no Scalla de Mildo. Participou da inauguragdo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro em
1909 e, mais tarde, destacou-se como cantor popular, cantando lundus, modinhas e valsas. Em
sua voz de baritono musicas que tratavam do meio rural ficaram conhecidas como, por
exemplo, Luar do Sertdo, A casa branca da serra ¢ Casinha pequenina.25°

Dias aponta que Cadete, Baiano, Eduardo das Neves e Mario Pinheiro

representavam uma expressao popular, dentro de um novo sentido do que passava a significar

34 NEVES, Eduardo. Trovador da Malandragem: Declaracdo. Rio de Janeiro: Livraria Quaresma Editora,
1926, s/ n° edigdo, p. 4.

233 EDMUNDO, Luiz. O Rio de Janeiro do meu tempo. Rio de Janeiro: Xenon, 1987. p. 285.

2% Y ASCONCELOS, Ary. 1997. Op., cit., p. 326.
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“popular” nessa virada de século XIX ao XX no Rio de Janeiro, que ganhava vazio numa
ampla rede de circulagdo de bens culturais que se formava na cidade, sob olhos atentos de
novos empresarios como Quaresma e Figner. Quando ndo estavam gravando, esses cantores
participavam de rodas boémias com seus amigos. Anacleto de Medeiros e Satiro Bilhar
faziam parte dessas serestas e suas composi¢des também estavam ligadas ao mundo rural, mas
também escreviam em menor quantidade letras sobre os problemas das grandes cidades.

Anacleto de Meideiros, que se chamava Anacleto Augusto de Medeiros, nasceu
em 1866 no Rio de Janeiro. Filho de uma escrava liberta, comegou na musica tocando flautim
da Banda do Arsenal de Guerra do Rio de Janeiro. Aos 18 anos, ja dominava quase todos os
instrumentos de sopro, e tinha especial preferéncia pelo saxofone. Formou-se no
Conservatorio em 1886 e comecou a compor algumas pecas sacras, aderindo em seguida a
composicdo de polcas, schotisch, dobrados, marchas e valsas. Aos poucos foi criando fama
como compositor, e suas pecas passaram a ser executadas em bandas de todo o pais. Como
compositor chegou a um total aproximado de cem titulos, demonstrando criatividade e
dominio quanto ao manuseio dos diversos elementos da linguagem musical, fluindo os
requebros ritmicos, o plano modulatério caracteristico da musica urbana, a estrutura tipica de
cada género instrumental cultivado em sua época.”’

Satiro Lopes de Alcantara Bilhar, que ficou conhecido por Satiro Bilhar, também
foi uma figura importante nas rodas de chordes. Embora ndo fosse um virtuose do violdo, sua
execuc¢ao peculiar chamava mais a atengdo do que o proprio repertério. Sua polca Tira poeira
gravada por Jacob do Bandolim chegou aos chordes atuais. Participou da serenata organizada
por Eduardo das Neves em homenagem a Santos Dumont, realizada em 7 de setembro de
1903. Sua modinha Gosto de ti porque gosto, foi gravada na Odeon pelo cantor Cadete e na
Victor Record por Mario Pinheiro, como um lundu. Seu amigo e parceiro Catulo da Paixao
Cearense lhe dedicou a letra de Perdoa, com musica de Anacleto de Medeiros e o poema Tu,
Bilhar, boémio eterno. A compositora e pianista Branca Bilhar foi influenciada pela obra do
seu tio, herdando a forma de compor através do emprego de elementos do sertdo. Abaixo,

uma foto de Satiro Bilhar cedida por Miguel Angelo de Azevedo.”®

2714., Tbid., p. 106.
2814, Ibid., p. 73.



149

Satiro Bilhar

Foto 9: Satiro Bilhar (Acervo de Imagens Miguel Angelo de Azevedo.

Apesar dos esfor¢os de varios musicos, sobretudo os que viviam no Rio de
Janeiro, para desestigmatizar a pratica do violdo, ele ndo deixou de ser sindbnimo de desordem
e vadiagem. Taborda aponta que havia uma constante vigilia das atividades musicais pelas
autoridades cariocas. Imigrantes, pobres e negros compunham a gama social de individuos
que buscavam nas atividades musicais o seu ganha-pao, e eram objeto, de forma mais direta,
de controle social. Neste sentido, os artistas que conseguiram ter suas obras registradas ou
pelo mercado editorial, por exemplo, pela Livraria Quaresma, ou pelo incipiente mercado
fonografico através do empreendimento de Fred Figner, representavam uma pequena parte de
um complexo social. Sindnimo de baderna também eram as serestas que ocorriam nas pragas
e nos botecos.

No entanto, Taborda considera que a luta de muitos para fazer com que o violao
fosse simbolo da identidade sonora logrou éxito. Isso ocorreu segundo a pesquisadora porque
o violdo era sindnimo de nacional e racial, além de ser um instrumento mais acessivel. Se a
modinha era a expressdo lirica do nosso povo, o violdo era o timbre instrumental a que ela
melhor se casava. Em um dos seus argumentos, ela diz que: “No interior, e, sobretudo nos
sertdes do Nordeste, ha trés coisas cuja ressonancia comove misteriosamente, como se fossem

elas as vozes da propria paisagem: o grito da araponga, o aboio dos vaqueiros e o decante dos
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violoes”. Sem duvida a relacdo entre identidade nacional e o violdo estava intrinsecamente
ligada ao movimento dos chordes cariocas, que negaram os modelos da misica estrangeira e
apostaram em outros géneros, sobretudo na modinha e no lundu. Foram eles que langaram
junto com Quaresma e Finger a ideia de que tudo que € nacional € popular, e o violdo, junto

com a modinha, tornou-se sinénimo disso.

3.2. Ramos Cotoco, Teixeirinha e Carlos Severo: Trajetérias

cruzadas na boémia de Fortaleza.

Boémios escrachados, serenatistas impenitentes, nada abstémios, de vida
desregradamente alegre, foi assim que Ramos Cotdco, Carlos Severo e Teixeirinha ficaram
conhecidos. Suas trajetérias cruzaram-se pela filosofia de vida boémia que levaram e que
acabaram aplicando em suas modinhas, tendo como caracteristica a busca de projetar
socialmente as camadas menos favorecidas, como trabalhadores informais, negros e mesticos.
Esses sujeitos de classe média ajudaram a definir o jeito de fazer musica popular urbana
brasileira, tendo como aliado o violdo. Eles compunham de uma forma criativa e peculiar,
dando énfase aos problemas urbanos, mas com um tom pilhérico e jocoso.

Raimundo Ramos Filho, que ficou conhecido pela alcunha de Ramos Cot6co por
ndo ter o antebrago direito, nasceu no dia 21 de maio de 1871 e faleceu em Fortaleza em 20 de
outubro de 1916. Ramos Cotoco era pintor, poeta e compositor de modinhas e, apesar de o
apelido ter ficado famoso nas rodas da boémia de Fortaleza, Miguel Angelo de Azevedo
aponta que o artista ndo gostava dele, preferindo ser chamado apenas de Raimundo Ramos.
Filho de Raimundo Ramos, comerciante e agricultor, ¢ de Rufina Farias Ramos, dona de casa,
Ramos Cotdco, com apenas 16 anos, teve que largar os estudos por causa da morte precoce de
seu pai e passou a se sustentar através de atividades rentaveis, como pintor de letreiros e
depois de figuras.

Alencar aponta no seu livro Variagoes em Tom Menor que Ramos Cotoco,
acostumado a ser chamado pelos de casa por Sinho, levou uma vida dificil, pois nasceu “em
berco de ouro”, mas conviveu com a pobreza pelo resto da vida apos esse falecimento. A
familia ficou desestruturada financeiramente porque acabaram herdando as dividas do pai. As
ultimas propriedades entregues aos credores, como sempre impacientes ¢ impassiveis, foram
trés sitios no Alagadico. No entanto, a sua necessidade de arrumar um trabalho que o

proporcionasse mais dinheiro, ndo o fez abandonar o seu envolvimento pelas artes, criando ao
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longo da vida poesias, pinturas e musicas, embora ndo tivesse uma educacdo formal
completa.”

Seu vestuario era semelhante a sua personalidade pilhérica e zombeteira.
Excéntrico, Ramos Cotoco porfiava em escandalizar de uma maneira leve e cheia de
comicidade o burgués, como entdo eram chamados os mais abastados e ilustres, isto €, os gra-
finos da época e, até mesmo, a classe média de melhor condi¢ao social. Usava compridos
jaquetdes de casimira azul, cal¢as boca-de-sino, que também serviam como colete, chapéu
chaleira de palhinha e ostentava na lapela quase sempre um girassol, quando ndo, um

apanhado de lirios silvestres, chamados na terra “borboletas”. Abaixo, uma pintura a 6leo de

Ramos Cotdco criada por Otacilio de Azevedo.
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Figura 10: Oleo sobre tela de Ramos Cotdco pintado por Otacilio de Azevedo.

Alencar aponta que ele era uma figura obrigatdria como artifice e cendgrafo de
carnavais externos de Fortaleza. Num deles, envergou com Antonio Rodrigues bem talhado
terno de estopa (juta), tecido proprio para sacaria. Na tltima passeata do Clube da Lapiagao,

seu filho adotivo, de dez anos, desfilou montado num jumento, vestindo original fantasia de

29 ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 41.
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gafanhoto, inteiramente confeccionada pelo pintor. Uma das melhores descrigdes sobre
Ramos Cotoco foi feita pelo cronista Otacilio de Azevedo. Ele escreveu no seu livro
Fortaleza descalga, sobre todo o orgulho e admiragdo que sentia pelo pintor, poeta e

modinheiro.

Reclamista tnico em Fortaleza, nariz de aguia, olhos de améndoas, largos
bigodes onde se escondia metade do queixo, gravata de manta e negras
madeixas de cabelos sobre a testa pequena e sonhadora — eis, sem tirar nem
por, a caricatura fidelissima do Raminhos que eu sempre vi e, que Deus me
perdoa, toda a vida invejei.’®

A pintura, que foi o seu primeiro dote artistico despertado, abriu as portas para a
circulac@o nos diferentes espacos sociais, desde cafés e teatros até rodas de serestas feitas em
botecos e pragas. Ele aprendeu o oficio de pintor com o mestre Luis S&, um dos colaboradores
da Padaria Espiritual, porém, as contradigdes em torno de seu nome foram constantes porque
Ramos Cotdco ndo obteve em vida prestigio suficiente para ingressar nos laudos quadros dos
clubes literarios e sociedades de intelectuais de sua época, mas esse contato esporadico € o
seu autodidatismo em determinadas areas distintas fizeram pessoas de varios extratos sociais
reconhecerem o seu talento.

Azevedo aponta que a primeira vez que viu Ramos Cotdco pintar foi no Café do
Comércio, quiosque de madeira situado no angulo noroeste na Praga do Ferreira. Era o
proprio Ramos Cotdco que preparava suas tintas, pois a Unica existente naquela época era a
Lefranc, importada de Paris e carissima. Alguns dos seus outros trabalhos de iniciante citados
pelo cronista foi uma bela sereia de antincios multicolores das lojas de moda, armarinhos e
casas de ferragem, um retrato a lapis de Carlos Gomes e uma bandeira de Sdo Jodo Batista,
além de uma extraordindria paisagem campesina de uns cinco ou seis metros, que servia de
fundo a uma Lapinha organizada por dona Virginia Paes de Barros, em Redencao.

Otacilio elogiava a beleza do colorido de sua pintura e ainda afirmou que era um
dos tnicos na cidade a “arranjar com graga e espontaneidade um buqué de flores ¢ um lago de
fita nos cabelos castanhos de uma mulher”.”®" Ramos Cotdco elaborava tintas vibrantes e
transparentes de tons amarelos, vermelhos, verdes, azuis, roxo terra com uma técnica para
afinar o maximo possivel os graos, adicionando linhaga e massageando por horas com uma
espatula metalica a massa. Na época em que atingiu o apogeu de sua popularidade, pintou

muitos alpendres e salas de jantar, as pinturas no teto da capela do altar-mor da Igreja de

260 AZEVEDO, Otacilio. 1980. Op., cit., pp. 288-289.
2114, Ibid., pp. 287-288.
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Nossa Senhora do Carmo, no prédio da Sociedade de Sdo Vicente de Paulo na Praca Coragdo
e Jesus; e no teto e no Foyer do Teatro José de Alencar.

Nesse periodo, Ramos Cotoco fez amizade com outros dois pintores, Antdnio
Rodrigues (Assinava A. Roiz) e José de Paula Barros. Esse tlltimo também compos algumas
modinhas, mas s6 sobreviveram os textos. Ramos Cotoco era tdo conhecido por sua obra que
foi retratado em caricatura gravada em caraca de cajazeira por Gustavo Barroso no jornal
quinzenal O Garoto, de 1907. Barroso, que foi um dos seus fundadores, descrevia o jornal
como: “critico, desopilante, molieresco e rabelaiseano”, pois mexia com todos, desde
burgueses, literatos e politicos. Essa critica feita através da comicidade e pilheria aproximava-

. ;. A . y. . 262
se da poesia e masica que Ramos Cotdco fazia, repleta de deboche e satira.

O pintor Ramos Coloco.
Caricatura ¢
xilografia de Gustavo Barroso.

Figura 11: Caricatura de Ramos Cotoco (Xilogravura de Gustavo Barroso).

Logo abaixo da descricdo da caricatura aparece a seguinte frase redigida por
Barroso: “Eis aqui, caro leitor, o Ramos, o tal pintor, que a mao direita ndo mete no bolso do
paletd; mas com a outra esquerda, s6 pinta a manta e pinta o sete”. Ramos Cotoco também
atuou como caricaturista, mas ndo teve muita repercussao com o seu trabalho. Segundo

Herman Lima, que dedicou um verbete a Ramos Cotdco em sua Historia da Caricatura no

262 BARROSO, Gustavo. 2000. Op., cit., p. 170.
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Brasil, ele chegou a publicar um jornal “artistico e noticioso” contendo algumas caricaturas
de sua autoria que se chamava O Ldpis, publicado em 1985. O jornal trazia criticas sobre
assuntos politicos e sociais da cidade de Fortaleza. Herman descreve em seu livro uma das
caricaturas publicadas no citado pasquim, trata-se de uma critica de cunho politico referindo-

se as eleicdes no Ceara, ¢ provavel que tenha sido direcionada a oligarquia Accioly.

Elei¢do de Cacéte — mostra uma mesa eleitoral, com varios desordeiros
brandindo cacétes uns contra os outros. A legenda ¢é espirituosa: Foi eleito o
Salgado, por uma maioria de 77 jucas.

Ramos Cotdco nunca deixou a pintura de lado. Na verdade, ele tentou unir esse
talento com os outros que apareceram em paralelo, que foi o de poeta ¢ modinheiro. Na
elaboracdo da capa do seu primeiro e unico livro intitulado Cantares Bohémios,”** de 1906,
ele proprio desenhou o titulo, juntamente com um retrato seu do lado. O livro foi editado pela
Typo-Lithografia a Vapor, localizado na Rua Formosa, 68. Em Cantares Bohémios ele
“percorre” a cidade com o seu olhar diferenciado, abordando a historia de grupos e individuos
esquecidos ou reprimidos como tecelonas, cozinheiras, engomadeiras, serranas, varandistas,
caboclas, mulatas, camponesas, pescadores, seringueiros, prisioneiros, velhuscas, matutos,
etc.

A obra ¢ dividida em duas partes distintas, sendo a primeira composta em sua
maioria por poesia romantica, um estilo caracterizado pela inspiragdo na mulher amada,
apresentando queixumes e lamurias; uma pequena critica aos ricos e seus costumes; e alguns
poemas sobre as atividades de trabalho ligadas ao mundo rural. Ele abordou o paradoxo entre
o rural e urbano, enfatizando a degenera¢do humana no ambiente das grandes cidades através,
sobretudo, da distin¢do social. Acreditamos que Ramos Cotoco tenha se inspirado na obra de
Catullo da Paixdo Cearense para compor essa primeira parte intitulada Cantares. Isso ocorreu
quando eles se encontraram por volta do inicio no século XX em uma das visitas de Catullo a
Fortaleza.

Catullo ¢ Ramos Cotoco faziam mencdo, sobretudo, ao caboclo do sertdo, o
retirante ¢ a seca em sua poesia. Serrana, Na seca, Camponesa, Pescador, Cabocla, sdo
exemplos de alguns poemas de Ramos Cotdco sobre o mundo rural. Nao tivemos nenhum
acesso a fonte que comentasse sobre o seu contato com a obra de Juvenal Galeno, Alberto

Nepomuceno, ou at¢ mesmo, Branca Rangel, mas suspeitamos que ele leu, pelo menos, os

263 1 IMA, Herman. Historia da Caricatura no Brasil. 4° volume. Rio de Janeiro: José Olympio, 1963. p. 1436.
264 RAMOS, Raimundo. 1906. Op., cit.
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poemas do primeiro, que também tratou sobre o tema da seca ¢ do homem do campo. No
entanto, Cardoso aponta que Ramos Cotéco ndo falou em nome do carater “ingénuo” ou a
perda da originalidade, mas se empenhou a afirmar praticas que existiam e foram renunciadas
ao momento. Existia em sua poesia, por exemplo, uma preferéncia pelos objetos domésticos
antigos em relagdo aos produtos “modernos” que gradualmente tomavam conta do gosto dos
citadinos. Os temas de raca, meio e folclore retornam com outra roupagem na musica de
Ramos Cotdco.

J& a segunda parte intitulada Bohémios, foi composta por um texto peculiar, com
tom satirico, desdenhoso e galhofeiro. Em sua poesia, encontramos a analise da sociedade
fortalezense, sobretudo do “populacho”. Ramos Cotéco mencionou com seu bom humor as
mocinhas contagiadas pelo estilo de moda europeu, os habitos alimentares, o cotidiano dos
trabalhadores urbanos, o mundo feminino ¢ sua relagdo com varios tipos de mulheres,
sobretudo as mesticas. O poeta preocupou-se com os tipos populares e foi a defesa de muitos
deles na tentativa de inclui-los nas decisOes publicas durante a construgdo do processo
republicano, preocupando-se com o abolicionismo.

As figuras femininas aparecem com maior destaque em sua obra, formando
tensoes entre grupos diferentes. Ele foi a defesa da mestica pobre que ndo tinha roupas para
vestir e criticou a superficialidade das mulheres que tentavam produzir uma distingdo social
através de bens de consumo. Era uma espécie de Jorge Amado que utilizava o “belo sexo”
para denunciar as contradi¢des sociais existentes no periodo. Entre as poesias da segunda
parte que se destacam estdo: Cabocla, O bonde e as mocgas, Mata pasto, Mulata cearense,
Engomadeira, Modernismo, Ndo faz mal e Meu gosto. Fernando Weyne, que fez o prefacio de

Cantares Bohémios, comentou:

Gostei mais dos Bohémios. Ha nelles um mélange esdrixulo de piparotes e
guizos, alfinetes e cocegas, ponta-pés e gargalhadas: - tudo porém
inofensivo, gaiato, expansivo. Nao maltratas, tro¢as; ndo feres, arranha; nao
offendes, piparoteias — se me permittem o termo.>**

Em outro momento, Fernando Weyne deixa transparecer que a sua simplicidade
na escrita ¢ superada pela criatividade do texto. “O que eu admiro em ti ¢ a originalidade — e
ndo cansarei de o dizer — com que aproveitas todos os fatos indigenas e os escreves em versos

.. X 266 14
e os cantas pelos arrabaldes, em musica tua, nas serenatas, a luz do luar”.” Edigar de

2514, Ibid., p. IV.
2614, Tbid., p. V.
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Alencar, que era seu sobrinho, aponta que os dotes de Ramos Cotoco para a escrita deixavam
a desejar se comparados aos da pintura e musica. Para o cronista, os versos de Ramos Cotoco
refletiam imaturidade e pouco empenho artesanal, principalmente na primeira parte do livro,
que tinha a feicdo lirica e sentimental que ja citamos aqui. Mas a segunda parte superava todas
as expectativas, pois era espontanea e critica, demonstrando que era um “poeta do povo”.

Esse rotulo de poeta popular retornou a aparecer quando suas modinhas
comegaram a fazer sucesso na cidade de Fortaleza. Em seu livro, encontramos vinte e quatro
partituras compostas por ele em cima de algumas poesias, sendo a maioria do Bohémios.
Desde muito cedo, Ramos Cotdco tornou-se elemento obrigatorio das rodas de serestas que
aconteciam nas pracas e esquinas de Fortaleza no meio da madrugada. Edigar de Alencar
aponta que ele comegou a versejar aos 17 anos e algumas das suas modinhas datam de 1888,
quando contava 22 anos. Boé€mio, gostava de serenatas, tinha boa voz e, como acompanhante
preferido, o violinista Abel Canuto. Como compositor, dava preferéncia as chulas e polcas,
que logo se espalhavam pela cidade. Algumas eram publicadas nos jornais ou em volantes,
sempre sob a assinatura anagramatica Osmar.”®’

Infelizmente, as modinhas de Ramos Cotdco langadas depois da publicag¢do do seu
livro perderam-se e algumas delas possuem autoria ndo confirmada. Quatro delas foram muito
cantadas e transcritas por Edigar de Alencar: Sonhos de noivos, Serenata (Escuta flor
mimosa), Ingénua e a chula Coié sem sorte, muito cantada. Mas ndo ¢ tudo que o poeta
produziu, embora mais escassamente, at¢ 1916, ano do seu falecimento. Ramos Cotdco foi um
dos modinheiros mais destacados de Fortaleza. Pelo ntimero, pela agudeza de observacdo com
que feriu os temas simples e ingénuos, mas de maior vivéncia na sua época, € ainda e, talvez
principalmente, pela alegria bem cearense das suas cancdes. Ele foi um cronista sonoro da
cidade, que circulava por varios espacos diferentes como um fldneur, que observa o
movimento de fora.

Muitos acontecimentos inusitados que ocorriam na cidade de Fortaleza foram
musicados pelo modinheiro. O novo mercado, hoje desaparecido, o Passeio Publico, com a
sua divisdo em classes que ele focalizou com graca, antecedendo socidlogos ¢ historiadores, o
jogo do bicho, o arrombamento da Barra do Cauipe, a emigragdo para a Amazonas, 0O
artesanato das ‘“varandas”, os impostos, os bondinhos de burro, a moda feminina, etc.
Também ndo lhe escapou a inspiragdo das guloseimas e bebidas da terra. Tudo lhe era motivo

para versos ¢ cantigas. Ramos Cotdco tem assim a gléria de haver quebrado na sua terra o

27 ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 42.
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padrdo da modinha chorona. Embora autor de composicdes sentimentais, algumas de muita
beleza como Sonho de noivos e Serenata, foi quase tnico na chula, na cangoneta, no entdo
chamado tango, que ja trazia na estrutura melddica o espirito do samba que haveria de suceder
em definitivo & modinha.

Muitas das suas modinhas se espalharam na multiddo, sem que a sua autoria
aparecesse. Engomadeira foi gravada em disco Odeon-Record (108137) pelo cantor Mario
Pinheiro e coro, mas o nome de Ramos ndo apareceu no rosto do disco. Gilmar de Carvalho
apontou que algumas letras do modinheiro chegaram a ganhar melodias do compositor e
pianista Ernesto Nazareth, mas muitas delas ndo tinham o autor identificado. Talvez a
modinha O bonde e as mogas, incorporada a peca O Casamento de peraldiana, escrita pelo
cearense Carlos Camara, tenha sido a unica que revelou o nome do autor.

E curioso perceber que, apesar de Ramos Cotdco ser um homem que levou uma
vida tdo desregrada com seus amigos de boemia Virgilio Brandao, Amadeu Xavier de Castro,
Pompilio, Elesbao, Abel Canuto, Antonio Rodrigues e José de Paula Bastos, teve o cuidado
de publicar um livro repleto de poesias e modinhas com excelente apresentacdo grafica.
Outros como ele ndo tiveram a mesma preocupacao em deixar para a posteridade suas
musicas. Acreditamos que a influéncia de Catullo da Paixdo Cearense também nesse aspecto
tenha sido relevante para Ramos Cotdco. Vimos que Catullo foi um dos autores que mais
publicou na Livraria Quaresma, também conhecida por Livraria do Povo. Essa iniciativa de
Catullo em atrelar as suas composi¢des a palavra popular, que tinha conotagdo de nacional,
foi feita para garantir o maior niimero de ouvintes. Seu projeto deu certo e partimos do
pressuposto que Ramos Cotdco ficou entusiasmado com a iniciativa e tentou, guardando as
devidas proporg¢des, fazer o mesmo em Fortaleza.

Apesar de ficar conhecido pelas suas produgdes artisticas, Ramos Cotdco morou
em boa parte da sua vida numa casinha de uma porta sd, sem janela, na segunda quadra da
Rua do Imperador. Otacilio aponta que como companheira arrumou uma morena forte e de
“boa familia”. Nao tinha filhos, mas adotaram um menino chamado Vandick. J& por volta dos
quarenta anos, o boé€mio se separou da companheira ¢ do filho, embora ndo os desamparasse
economicamente, € casou com uma professora, passando a residir numa casa pequena, mas
nova, na Rua Pedro I, da propriedade de seu fiel amigo Augusto Lopes. Ali morreu em 1916.
Seu enterro foi feito pelos amigos e em trem cedido pela direcdo da Rede de Viacao Cearense.

Muitos outros poetas ¢ modinheiros inspiraram-se em Ramos Cotdco para criar a
sua arte. Teixeirinha foi um deles. Seu nome de batismo era Carlos Teixeira Mendes, mas ele

assinava as suas poesias e modinhas pelo apelido que ganhou dos amigos. Filho de Targino
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Teixeira Mendes e Thomelina Viana Teixeira Mendes, Teixeirinha foi mais conhecido como
interprete do que modinheiro, mas nunca abandonou as rodas de serestas, onde encontrava os
companheiros Ramos Cotoco e Amadeu Xavier de Castro. Escolheu-se trabalhar com
Teixeirinha, apesar de sua pequena producao como modinheiro, porque ele foi um dos tltimos
remanescentes de uma geracdo de boémios e seresteiros que se aproximaram desse estilo
critico pilhérico.*®®

Teixeirinha nasceu em Fortaleza no dia 5 de novembro de 1885, na Rua 24 de
Maio. Miguel Angelo de Azevedo aponta que ele, quando jovem, foi joquei, mas, na vida
adulta, trabalhava de dia como funcionario publico e, de noite, como barman do Theatro José
de Alencar, mas descobrimos que, na verdade, ele era arrendatario do bar do teatro e também
trabalhava servindo as mesas. Nos momentos livres, dedicava-se a poesia e a musica,
interpretando no violdo variadas modinhas de outros compositores cearenses. Clovis Maciel,
que foi seu vizinho, falou que, quando mais velho, Teixeirinha morou na casa localizada na
Avenida do Imperador, 842.

Teixeirinha era um homem de médias posses, casado com Clarisse Calvante, que
era dona de casa, com quem tinha trés filhos que estudavam em bons colégios. O mais velho
alcangou o oficialato no exército na patente de coronel; seu outro filho seguiu a carreira
artistica atuando na TV Ceard com o nome artistico de Jorio Nertal; e sua filha Candida
Helena Teixeira Mendes reside hoje no Rio de Janeiro. Clovis Maciel fotografou a casa de

Teixeirinha, que hoje € uma boate:
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Figura 12: Foto da residéncia de Teixeirinha na Avenida Imperador, 842.

268 GALENO, Candido Maria S. Trovadores do Cear4. Fortaleza: Editora H. Galeno, 1976.
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Como poeta, Teixeirinha tentou projetar como marca da identidade cearense o
jeito pilhérico de lidar com os problemas do cotidiano, recebendo a antonomasia de Ceara
Moleque. Essa era uma maneira inusitada de escrever sobre o Ceard, j4 que a maioria dos
poetas de seu tempo representou o Estado através de historias de sofrimento como, por
exemplo, a degeneragdo humana causada pela seca. A estrofe do poema a seguir apresenta
essa marca da comicidade do Teixeirinha: “O cearense tem nome e fama de denodado: na
seca morre de fome, no inverno morre afogado”.269

Raramente Teixeirinha abandonava os temas jocosos para escrever sobre amor ¢
lamurias. As vezes, fazia algo genuino, unido os dois temas em sua s6 poesia ou modinha
como essa quadrinha que ele escreveu de olho numa garota que morava nas proximidades da
sua casa na Avenida Imperador: “Teu pai ¢ um velho acordado, E a tua mae ndo cochila, Mas
pra ser teu namorado, S6 mesmo entrando na fila”.*’® Tratou de assuntos polémicos, como o
aumento dos pregos dos alimentos no periodo, mas sempre com certa comicidade. Abordou
sobre o homem do litoral e seu trabalho, ndo esquecendo também as festas e tradicdes antigas
da Fortaleza. Pareceu, em alguns de seus poemas infeliz, com “o surto do progresso que
ocorreu depois do inicio das obras do Nordeste ainda no Governo Epitacio. Explorou em suas
poesias as questdes de género, mas com um tom saudosista e truculento, descontente com as

mudangas trazidas pela moda europeia, como se observa na citacdo abaixo:

Vestidos curtos, casacos sem manga (e isso era demais para aqueles dias)
cabelos a Rodolpho Valentim, cortados como os dos homens. Uso de poucas
saias, ou mesmo de uma so6. Tudo! Tudo enfim vem atestar a falta de
vergonha da mulher, que j4 morreu ha 15 anos...””"

Em umas das passagens do livro Variagdoes em tom menor, Edigar de Alencar
comenta que os versos € as modinhas de Teixeirinha ficaram conhecidos em todo o Estado e
ndo somente em Fortaleza, “até por quem ndo era nem parecia poeta”. Isso mostra que assim
como Ramos Cotdco, a sua intengdo era chegar “as massas”, com uma poesia que levava o
selo de popular. Teixeirinha ficou muito conhecido pelas suas epigramas, que ¢ uma
composi¢ao poética breve que expressa um Unico pensamento principal, festivo ou satirico, de
forma engenhosa; e poemetos engragados que se dispersaram em vérios extratos sociais.”’>

Assim como Ramos Cotoco, Teixeirinha circulava por muitos lugares da cidade,

desde encontros intelectuais em mesas de cafés e festas nos grandes sobrados até em pragas e

29 ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 87.
2014., Tbid., p. 87.

271 CAMPOS, Eduardo. 1996. Op., cit., p. 39.
272 ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 83
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bodegas para tocar modinhas com seus amigos. Mas os relatos dos cronistas apontam que sua
maior diversdo era frequentar os palcos familiares nas chéacaras, que atraiam “gente do melhor
porte”. Jodo Tiburcio Albano, Fausto Pontes e Papi Junior participavam, principalmente, das
reunides do Alagadico. Edigar de Alencar, que foi seu amigo e o entrevistou quando ja idoso,
afirma que Teixeirinha tinha um excelente material sobre o estudo cultural-psicologico da
gente cearense. De fato, os seus poemas mostravam um estudo sobre os diferentes tipos
sociais que existiam na cidade de Fortaleza. Sua inspiracdo para as poesia ndo veio apenas de
Ramos Cotdco, mas de Paula Ney, Quintino Cunha, Felino Barroso, Chamarion, Alvaro
Weyne, Américo Pinto e Gomes de Matos.

Em uma das entrevistas que Edigar de Alencar fez para o jornal O povo,
Teixeirinha relatou que, das poucas poesias suas que foram publicadas, ele viu apenas uma
assinada por outro poeta. Eram comuns, naquele periodo, artistas de outros estados, sobretudo
do Rio de Janeiro, apropriar-se das poesias ou musicas dos artistas de locais mais afastados. O
soneto O Mar, por exemplo, que ele recitava sempre, foi publicado pelo O Nordeste como se
fosse do Padre Antonio Tomas. E o equivoco foi repetido. Sobre isso, ele comentou: “Mas eu
tenho tdo pouco ¢ o Padre é dono de tantos sonetos!”.*”> Apenas em 1963, depois do
falecimento de Teixeirinha, seus filhos fizeram uma edi¢do curta ¢ modesta dos seus versos,
sob o titulo Cacos de Joia, dado pelo proprio poeta. A foto abaixo € da capa do livro que

encontramos no setor Ceara da Biblioteca Publica Menezes Pimentel:

ALY TEIXNEILS SMEMNDES

Cacos

Ja

Figura 13: Capa do livro Cacos de joia de Carlos Teixeira Mendes.

3 1d., Ibid., p. 85.
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Algumas de suas poesias viraram modinhas, mas a maioria se perdeu. A unica que
encontramos na obra 4 modinha cearense de Edigar de Alencar foi Gosto esquisito, muita
parecida com Meu gosto da autoria de Ramos Cotdco. Teixeirinha aprendeu com Ramos a se
distanciar da modinha chorosa e se aproximar dos ritmos negros das chulas e dos lundus, que
sofriam preconceito por estarem ligados ao gosto do “populacho”. A chula e o lundu eram
conhecidos por apresentarem em sua temadtica satiras e criticas com um tom de sagacidade e
desdém. Essa modinha era tocada ao violdo nas serestas feitas por Teixeirinha e seus amigos
nas pracas da cidade. Teixeirinha fazia o vocal, enquanto Abel Canuto a tocava no violdo. O
modinheiro morreu com mais de noventa anos, mas ndo conseguimos a data certa de seu
falecimento. Abaixo uma foto do poeta cedida pelo pesquisador Miguel Angelo de Azevedo.
Talvez essa foto seja a mesma que Edigar de Alencar lhe pediu para ilustrar uma cronica.
Edigar ressaltou: “- Quero um retrato descente...” E ele, logo zombou: “ — Indecente eu ndo

tenho 99 274

Figura 14: Fotografia de Carlos Teixeira Mendes (acerco de Miguel Angelo de Azevedo)

24 1d., Ibid., p. 85.
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Uma figura que ganhou projecdo no Ceard como cendgrafo, musicista e
comedidgrafo, mas que também ficou conhecido por suas modinhas no meio boémio foi
Carlos Severo de Souza Pereira. As fontes sobre ele sdo muito escassas, mas sabemos apenas
que nasceu em Fortaleza, no dia 4 de novembro de 1864, e faleceu em 28 de dezembro de
1926, em Guaiuba. Era filho do tabelido Miguel Severo de Sousa Pereira e Candida J. de
Souza Pereira. Nao se considerava poeta, mas escrevia as letras e musicava ao piano. Porém,
suas modinhas ficaram mais conhecidas quando tocadas ao violdo nas serestas que ocorriam
nas pragas e botecos da cidade.

Carlos Severo viveu boa parte de sua vida no Rio de Janeiro e no Pard, compondo
alguma de suas modinhas fora do Ceara. Porém, elas se tornaram populares em Fortaleza.
Foram coletadas apenas cinco modinhas do compositor, porque todas as outras se perderam.
No entanto, Edigar de Alencar acredita que ele deve ter composto mais de vinte, entre as
quais parodias, género que Ramos Cotoco exercitava com facilidade. Carlos Severo
costumava debochar do falso decoro da sociedade fortalezense. Isso fica ainda mais evidente
nas suas varias pecas teatrais de criticas de costumes como, por exemplo, Os dois irmaos, O
hotel Salvador, A chegada do general, O casamento da moqueca, O Mestre Paulo e As
vaias.*”

O agucado senso critico, misturado com a satira e desdém, era a sua marca. O
proprio Carlos Severo fazia a partitura de suas musicas. Isso nos leva a crer que ele teve
educacdo formal, por meio de métodos praticos ou com o auxilio de algum mentor, embora
ndo tenhamos nenhuma noticia sobre o assunto. Seus géneros preferidos, além da modinha,
era a opereta, burleta e revista. Edigar de Alencar aponta que as modinhas que foram
recolhidas e depois transcritas para o seu livro A modinha cearense foi produto de um achado
da filha do poeta, que encontrou em velhos cadernos essas raridades.

Ele costumava escrever musicas com tematicas romanticas, mas ndo de uma
maneira triste e ingénua. Carlos Severo era espontaneo e genuino, pois usava muita graca e
malicia. Esse estilo de compor foi influéncia de seus companheiros Teixeirinha e, sobretudo
Ramos Cotoco. Carlos Severo também apreciava o oficio de pintor e sua admiracdo por
Ramos Cotdco também o ajudou a fazer cenografia. Por todo o seu talento artistico, Carlos
Severo ganhou atualmente nome de rua. Encontramos uma foto dele no acervo do Teatro Sao

José:

13 AZEVEDO, Otacilio. 1980. Op., cit., pp. 119-121.
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Figura 15: Fotografia de Carlos Severo do Acervo de Imagens de Miguel Angelo de Azevedo.

Otacilio de Azevedo aponta que, como cenografo, Carlos Severo soube usar os
largos efeitos de luz e sombra e suas pinturas murais obedeciam a uma rigorosa técnica,
realizadas com tinta e agua. Seus panoramas dividiam-se em planos perspectivos de absoluta
exatiddo. Como comedidgrafo, sofreu pela falta de recursos e, at¢ mesmo, de intérpretes.
Algumas de suas pecas ficaram quase todas inéditas até hoje. Carlos Severo relatou para seus
familiares que nao restaram telas ou cenarios do periodo, pois se desfizeram com o tempo.

Na historia do teatro cearense, o nome de Carlos Severo ainda hoje ¢ lembrado,
mas o do seu irmdo Frederico Severo também ndo ficou para tras. Além de teatrdlogo,
Frederico Severo foi major honorério do exército e participou das campanhas abolicionistas. E
autor das operetas e burletas De Baturité a Lua, Madame Angot na Monguba e Sinos de
Corneville em Arronches, do Recreio Familiar representadas por vezes no Teatro Sdo José,
localizado na Rua Amélia, hoje Senador Pompeu. Seu poema Araga ganhou grande projecao
no estado do Ceara.

Dolor Barreira aponta que Carlos Severo também era membro da Academia
Rebarbativa de Letras do Ceara, fundada em 1910 debaixo de uma arvore na Praca do Ferreira
e que tinha como membros além de Carlos Severo, Jodo Coelho Catuna, José Gil Amora,

Josias Goiana, Genuino e Luiz de Castro. A sede da Academia era o banco mesmo onde se
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sentavam, quando ndo dos botequins, sendo o Café Iracema o de sua maior elei¢do. Grande
parte das discussdes era sobre politica € o modinheiro sempre contribuiu com uma critica
acida sobre o assunto. Carlos Severo colaborou também na Cearda Revista, 6rgdo da
Academia, que teve como colaborador o também boémio Raimundo Vardo e no jornal
pilhérico O Garoto, que Gustavo Barroso fazia parte.*’®

Assim como Ramos Cotdco e Teixeirinha, Carlos Severo tinha uma identificacdo
com os meios boémios e isso pode ter contribuido para o seu estilo de escrita musical.
Quando mais jovem Carlos Severo conheceu a boémia através dos amigos Paula Nei, Bilac e
Emilio Meneses, trogando da vida e esbanjando talento. Segundo Jerrold Seigel, a boemia ¢
um fendmeno social e literario que teve lugar em diversos pontos do planeta e em diferentes
épocas. O autor considera a boemia como uma manifestacdo de jovens burgueses que, no
século XIX e, sobretudo nas décadas de 1830 ¢ 1840 na Franga, buscavam um estilo de vida
desregrado, caracterizado pela despreocupacdo com relacdo a bens materiais, a grandes
projetos e as normas.”’’

Esse movimento tornou-se popular especialmente a partir dos escritos de Henri
Murger, autor de Scénes de la vie de bohéme. O romance foi escrito sobre as experiéncias de
Miirger como um escritor pobre vivendo na Paris de meados do século XIX. A obra inspirou a
famosa opera La Bohéme, de Puccini. No Brasil, esse estilo de vida foi vinculado a
experiéncia boémia de Paris, surgida no contexto das revolugdes de 1848. Boemia tornou-se
sindnimo da vida que levavam os jovens intelectuais e artistas sem fortuna, num momento
historico que, também nos trdpicos, ¢ marcado por grandes transformacdes sociais, politicas e
estéticas.

O contato dos intelectuais e artistas cearenses com 0s cariocas ocorria
pessoalmente, por meio de correspondéncias ou pela propria leitura e escrita das obras. Isso
fez com que os mesmos se apropriassem desse estilo de vida, fazendo das suas modinhas
marcas desse tipo de estética. Exatamente por isso ficou dificil no inicio dessa dissertagdo de
encaixar Carlos Severo, Ramos Cotéco e Teixeirinha em modelos socioeconomicos.
Sabiamos que a maioria deles tinha vindo da classe média, mas ndo entendiamos qual era o
interesse que tinham com o que era rotulado por “populacho”.

O trabalho de Weber dos Anjos sobre Ramos Cotoco ¢ os caminhos da boemia,

ajudou-nos a entender um pouco mais sobre o assunto. Esses individuos eram espécies de

276 BARREIRA, Dolor. Histéria da Literatura Cearense. Fortaleza: Instituto Historico do Ceara. 1948.
277 SEIGEL, Jerrold. Paris boémia: cultura, politica ¢ os limites da vida burguesa. 1830-1930. Porto Alegre:
L&PM, 1992.
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flaneurs, ou seja, observadores dos diferentes tipos sociais e costumes, que tinham o interesse
de projetar socialmente as camadas menos favorecidas através de suas composi¢des. Os
serenatistas, embora pertencentes a boas familias, eram escrachados pela sociedade, pelos pais

. .. . . 278
rigorosos e vigilantes que tinham medo que suas filhas fizessem um casamento ruim.

3.3. Humor, satira e pilheria: a invencio do popular na praca

publica.

Como ja se viu, a boemia acabou virando uma filosofia de vida para Ramos
Cotdco, Teixeirinha e Carlos Severo. O estilo boémio, que se caracterizava pela
despreocupagdo em relagdo a grandes somas monetarias e as normas sociais impostas pelo
Estado, Igreja ou por familias conservadoras, foi incluida nas modinhas desses compositores,
que se obstinaram a projetar socialmente as camadas menos favorecidas, como trabalhadores
urbanos, negros e mesticos, tentando reproduzir o que eles observavam nas ruas. Outra grande
influéncia foi a dos cantores e instrumentistas cariocas de proje¢do que favoreceram-se com
as ideias dos musicos de saldo que disseminavam o popular atrelado a identidade nacional e
vendiam um produto considerado auténtico, tendo Fred Figner e Pedro Quaresma como
grandes aliados.

O contato desses modinheiros com compositores e instrumentistas que moravam
ou fizeram sucesso no Rio de Janeiro ocorreu quando alguns deles visitaram o Ceara para
divulgarem seu material musical nos espetaculos teatrais. Catullo da Paixdo Cearense, Mario
Pinheiro, Jodo Pernambuco, Satiro Bilhar, Xisto Bahia e violonista paraguaio Agustin Barrios
Mangoré foram os que tivemos conhecimento que aqui estiveram. As outras influéncias
ocorreram pelo contato com discos de 78 rpm de compositores como Ernesto Nazaré,
Chiquinha Gonzaga, Zequinha de Abreu, Baiano, Eduardo das Neves, Cadete, entre outros,
que eles escutavam nos gramofones.””

No entanto, Ramos Cotoco, Teixeirinha e Carlos Severo foram selecionados
porque compunham de uma forma criativa e peculiar. Ao contrario de parte dos compositores

cariocas que escreviam sobre os problemas do homem do sertdo, eles deram énfase aos

278 ANJOS, Francisco Weber dos. Ramos Cotdco e seus “Cantares Bohémios”: Trajetorias (re) compostas em
verso e voz (1888-1916). 2008. 136p. Dissertagdo (Mestrado). Mestrado Académico em Historia, MAHIS.
Universidade Estadual do Ceara, UECE: Fortaleza, 2008.

*A principal depositaria de discos e méaquinas falantes e cantantes era a loja “Rosa dos Alpes”, de Jodo
Carvalho, na Rua Rioriano Peixoto, no seu principal quarteirdo. A letra do samba “Pelo Telefone”, de Donga e
mauro de Almeida, grande éxito do carnaval do Rio em 1917, e composi¢do que muito daria o que falar na
historia da musica popular brasileira e notadamente do samba, foi impressa e largamente distribuida pelo
referido estabelecimento comercial.
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problemas urbanos. A perspectiva dada por eles a cultura popular também era bem diferente
dos compositores envolvidos com as praticas pianisticas. O meio, a raga e o folclore eram
representados pela exaltagdo do “populacho”, por meio da pilhéria e da comicidade, que se
aproximava do estilo galhofeiro do palhago Eduardo das Neves. Teixeirinha cantou os
problemas da seca do Ceara com comicidade e jocosidade. Ramos Cotéco zombou da mulher
branca que se apropriava da moda de Paris e exaltou a mulata que possuia apenas os seus
dotes naturais, enquanto Carlos Severo cantou sobre a boemia da cidade, as festas e diversdes
antigas.

O estilo de modinha mais comum que circulava por todo o Brasil e at¢é mesmo
aqui no Ceara era a “chorona”, como ficou conhecida devido ao emprego de versos cheiros de
lamuria. Tinha como principais caracteristicas o martirio do amor, lamentacdo pelas mulheres
“ingratas”, suplicagdo da correspondéncia de sentimentos e quase sempre a invocacdo da
morte como consolo e refrigério aos sofredores. O ritmo e a melodia eram quase sempre
arrastados. O Romantismo da literatura influenciou o jeito de se fazer modinha. Mesmo
quando a modinha era de exaltagao ou descritiva, a melancolia estava presente. Comunhdo da
Serra, de Quintino Cunha e Jodao Quintino, por exemplo, reflete certa tristeza nos versos
panteistas e na melodia.

No entanto, apesar de variarem na poética, a caracteristica mais marcante de quase
todas as modinhas feitas no Ceara ¢ a extensao. Umas possuiam refrdo e outras nido, mas
quase todas eram longas, ao contrdrio das cariocas. As estrofes nas modinhas eram
abundantes ¢ acabaram influenciando a prolixidade seresteira de Catulo. O escritor e critico
literario José Carvalho criticou Catulo, pois achava que o seu maior defeito era arranjar
termos do sul e dizer que eram do norte. Porém, acreditamos que a visita de Catulo foi
importante, porque foi um dos primeiros a alertar aos modinheiros cearenses sobre a
preocupagao de projetar suas musicas para o resto do pais.

Edigar de Alencar aponta que a fase mais fulgente da modinha cearense foi entre
os anos de 1880 a 1915. No entanto, para ele a Unica diferenca que existia das outras
produzidas no resto do Brasil era a autoria, pois ndo possuiam aspectos nativistas ou
regionalistas. Acreditamos que ele tenha se enganado, porque as chulas, parodias e cangonetas
de Ramos Cotdco, Teixeirinha e Carlos Severo ndo sé quebrava o padrao romantico dessas
modinhas, situacdo que ja acontecia também em outros lugares, mas tratava dos problemas
locais, das situagdes que eles observavam no seu cotidiano.

Nesses trinta € cinco anos ¢ que surgiram as modinhas que maior destaque

alcangou, sobretudo nas ultimas décadas do século. Fortaleza passou a ser um porto de
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importagao dessas cangdes e de exportacdo para o interior do Estado. Os autores de modinhas,
quase sempre também eram os seus intérpretes e divulgadores principais, ao violdo, nas
serenatas, festas e patuscadas. Viviam na boemia e pouco se preocuparam em guarda-las a
perpetuidade. Essa pratica era bem comum entre os boémios, dificultando na coleta das
mesmas, sendo muitas encontradas apenas na tradi¢do oral. O compositor e poeta Hermes

Fontes fez uma breve analise sobre a modinha brasileira seresteira e apontou que:

A modinha brasileira ¢ a alma lasciva e melancoélica da raga, desabrochando,
ao ar livre, em harmonias, em ternuras, em protestos de amor e em queixas
de saudade. Ao ar livre — ficou: “Au clair de lune” ou “a la belle étoile™...
Nao vale dizer, porém, que a nossa modinha ¢ “flor das ruas”, flor noturna
das serenatas, sendo, apenas, que ela ndo obriga a ambiente certo, ao angulo
de saldo, a luz coada do “abat-jour”, junto ao cravo ou ao piano. A modinha
e o seu companheiro, o violdo, dispensam quenturas de “foyer”, delicias de
estufa, resguardos do luxo, ou de conforto. Na rua, sob os lampides, no
campo, sob as arvores, na orla litoranea, ou nos chapaddes sertanicos; no
inverno ou no verdo, a nossa modinha ¢ irma da nossa cigarra: unifica as
estacdes e as circunstancias, e onde quer que esteja, faz o ambiente
necessario a sua vida e a sua gloria.”®

Percebemos, no comentario, que, na modinha brasileira seresteira, “povo”,
sinénimo de negros e trabalhadores urbanos, também foi atrelado a identidade nacional. No
entanto, 0 homem do campo e o meio rural ndo foram os unicos a serem exaltados. Hermes
Fontes também articulou através dos elementos urbanos a raga, o meio e o folclore. O violdo e
as serestas representavam a “alma brasileira”. A boemia nutriu essa situagdo, porque a
modinha viveu em fungdo das serestas das ruas, a luz da lua, as portas das amadas, onde os
boémios liricos e amorosos iam derramar suas queixas ou exorar suas suplicas aos acordes do
violao, da flauta ou do cavaquinho.

Nesse item selecionamos algumas modinhas de Ramos Cotoco, Teixeirinha e
Carlos Severo para destrincha-las com a finalidade de entendermos as motivagdes que
levaram cada um deles as escolhas temadticas. A vida nas “areias” e os costumes ligados as
populagoes urbanas pobres foram o centro das atengdes de Ramos Cotdco. Em muitas de suas
modinhas e poemas ndo musicados, Ramos Cotdco tratou da tematica racial. Na cangdo
intitulada Mulata Cearense, ele apresentou a exaltacdo da miscigenacdo étnica ¢ a do meio,
porém, estes aspectos foram realgados sem o ufanismo comum aos outros estudiosos da
“cultura popular”. Diferente de Juvenal Galeno, por exemplo, que se referia ao Ceara como

uma terra rica culturalmente, mas cheia de infortinios climaticos, Ramos Cotdco tratou dos

20 ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., 22.
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aspectos positivos, mas nao deixou de complementar a letra com uma acida critica as

mulheres brancas, sendo a maioria mocas de posses.

Mulata Cearense

Eu sou da terra de um sol de brasa,
Seus raios trago nos olhos meus;

Na tran¢a negra trago reflexos

Das estrelinhas lindas dos céus:

Meus alvos dentes lembram os toques
Da branca lua, pura, sem véus.

Estes encantos que em mim se notam
Nao sdo fingidos, sdo naturais;

Meu garbo altivo lembra a sublime
E verde copa dos coqueirais,

Onde a jandaia seus cantos solta,
Notas plangentes, doridos ais.

No peito eu sinto um vulc@o de amores
E na alma sinto o génio a arfar;

O peito diz-me que ¢é a vida € flores

A alma murmura: gozar! gozar!

Meu céu ¢é lindo! Que lua bela!

Que sol tdo quente! Que verde mar!

As brancas tddas de mim ndo gostam,
Voltam-me o rosto se vou passando,
E eu nem reparo na raiva delas...
Passo sorrindo, cantarolando:

Todos os mogos me chama linda

E a muitos deles vou namorando.

Vou desfrutando esta mocidade
Sendo querida, querendo bem!

Ser cearense — ¢ felicidade

Quanta alegria minh’alma tem!
Adoro a patria — meu berco réseo
Nio volto o rosto, caminho além.?®!

Na modinha Cabocla, Ramos Cotdco repete a tematica racial, mas acrescenta
satira na medida em que mistura uma critica jocosa em cima da valsa dangante ¢ alegre, como
indica a tonalidade de D6 Maior na partitura que se encontra em anexo. Ele aproveita o ensejo
para adicionar uma reclamacao ao consumismo exagerado das mogas de posse. Ao mesmo
tempo em que critica a apropriagdo da moda de Paris em suas vestimentas, elogia os dotes

naturais das mestigas pobres ¢ a criagdo modesta, mas ao mesmo tempo bela do seu vestuario.

2 RAIMUNDO, Ramos. 1906. Op., cit., p. 65.
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Cabocla

Ninguém me vence em beleza,
Pois sou formosa também
Sem possuir a riqueza

Que a moca da praga tem.

Nao invejo os requintes da moda,
Fantasias que o instante desfaz

E bastante a beleza (bis)

Dos meus dotes naturais.

Quando eu passo em qualquer parte
Todos ficam a me olhar.

E dizem: que primor d’ arte!

Que formosa sem par!

No entanto a minha veste ¢ tdo simples,
E de chita de azul cor do céu

E sob ela a beleza (bis)

Que a natureza me deu.

Nenhuma rica da praga,
Envoélta na fantasia,

Tem mais beleza, mais graga
Mais meiguice e poesia.

Eu sou pobre, ndo tenho essas sédas
Nem brilhantes, nem rubros corais...
Tenho s6 a beleza (bis)

Dos meus dotes naturais.

As brancas de mim néo gostam
E s6 me olham com desdém!
Eu nem lhes presto atencdo

E creio que faco bem.

Nao invejo os requintes da moda
Fantasias que o instante desfaz:
E bastante a beleza (bis)

Dos meus dotes naturais.”*

Em uma de suas poesias, intitulada Eu gosto assim, Ramos Cotoco comenta sobre
o seu gosto pelas “pretinhas com linguas daninhas”, pois ele ndo tolerava todas as
formalidades e convengdes sociais exigidos pelas mocas brancas. Ramos Cotoco chegou a
namorar muitas negras e mesticas em amores furtivos nas “portas detras” dos bordéis e
quintais e a maioria desses casos viravam musica ou poesia. Na modinha em tempo de tango

intitulada Meu gosto, fica mais evidente a sua defesa em relagdo a esses tipos de mulheres. A

22 1d., Ibid., 60.
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tonalidade dessa modinha estd em F4a Menor, triste e arrastada, justificando-se talvez pelo fato
do autor tratar sobre o descontentamento com a discriminacdo desses tipos sociais pelos
agentes do poder publico, que buscavam “regenerar” esses individuos, livrando-os de habitos

considerados indisciplinados.

Meu gosto

Enquanto os ricos namoram
Com senhoras ilustradas,
Eu satisfago o meu gosto:
Vou namorando as criadas.

Se vao ao passeio,

Eu vou ao mercado;
Também, tal como éles,
Eu gozo de um bocado:
Em noites de belo

Luar sem rival,

Eles — 14 na sala,

Eu — c4 no quintal.

Eles nos saldes doirados
Entretém suas Marocas,
Eu, na treva mergulhado,
Vou matando murigocas.

Porém se éles amam,
Eu amo também,;
Nao invejo a sorte
Feliz de ninguém!
Na sala ha cadeiras,
Ornamentagao:

No quintal, canecos,
Barricas, caixdo.

Eles falam sobre a musica,
Sébre teatros, partidas,

Eu e ela — a minha Chica
Falamos das nossas lidas.

No saldo conversam

Com voz natural;

Mas nés cochichamos,
Pois alto faz mal:

Na sala ha sorrisos

Ha doces beijinhos...

Nos ca beliscamos

Entre outros carinhos.
Quando ¢ noite de Passeio
Vio todos, ninguém vai so:
Eles vdo a Caio Prado,
Noés vomos a Morord.
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Vio eles tomando
Conhaque, sorvetes:
Nos nos tabuleiros
Compramos roletes!

Estou satisfeito

Que tais namoradas!
Procuram patroas...

Que eu quero as criadas.”®’

Cardoso ao analisar a letra dessa modinha em sua tese, comenta acerca das
tensOes entre os distintos grupos sociais, representados por antiteses de figuras femininas
(“senhoras ilustres”, “marocas”, “chicas”, “patroas”, “criadas”) e lugares (“passeio”,
“mercado”, “sala”, “quintal”). Os espagos de convivio publico também viraram palco de
discordias, na medida em que os grupos tracavam uma linha imaginaria onde ocorria a
segregacdo social. Grande parte das modinhas de Ramos Cotoco revelava problemas dos
trabalhadores urbanos, sobretudo mulheres que levavam a vida em empregos formais e
informais. Cozinheira e Lavadeira sdo duas poesias ndo musicadas, sendo Engomadeira e
Tecelona as escolhidas para se transformarem em modinhas. A letra de Engomadeira foi feita
em homenagem a uma de suas esposas.

Com “a engomadeira”, morou durante muitos anos numa casinha de uma porta so,
sem janela (como havia ao tempo) na segunda quadra da Rua do Imperador. Ele a descrevia
como uma morena forte, de boa familia, que a ele se dedicou inteiramente. O poeta nao teve
filhos com ela, mas adotaram e criaram com muito carinho um menino chamado Vandick. A
moga era engomadeira habilidosa e, assim, ajudava o sustento da casa. Os versos foram tdo
divulgados que chegou a ser gravada por Mario Pinheiro. “Era em comecgo,/ Engomadeira/,
Hoje é a noiva,/ Mais Feiticeira,/ Pois ela ajeita,/ Com perfei¢do,/ A minha roupa,/ E o
coracdo”. A letra de Tecelona é emblematica, pois nela podemos observar as transformagdes

que ocorreram no trabalho formal.

Tecelona

Tenho um amor em meu peito

Téo grande como Arquimedes,

Por uma linda trigueira,

Mimosa, faceira (Bis)

Que ¢ tecelona da fabrica de rédes. (Bis)

14, Ibid., p. 157.
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Quero todo embaragar-me

Nos fios do seu tear;

Pouco me importa rasgar-me
Unir-me, ligar-me,

Mas sendo tecido por seu doce olhar!

Quando se quebrar um fio,

Com que prazer, com que gosto,

Eu vou, apressadamente,

Liga-lo, contente,

Lhe dando um beijinho no seu lindo rosto.

Se acaso um dia brigarmos

(Que Deus nos livre de tal!)

Nem um fio se embaraga...

Como mimo com graga,

Farei o servigo sem causar-lhe mal.

Farei todos seus pedidos,

Serei também tecelao,

Trabalharemos juntinhos...

E quantos carinhos...

Que linda meada... de brando algodao.

A tarde direi a ela:

Basta! Vamos descansar!...

Jé& trabalhamos, querida...

Gozemos a vida,

Nés ambos trepados em nosso tear.”**

O aumento da producdo algodoeira fez surgir a primeira industria té€xtil no Estado.

Thomaz Pompeu foi o primeiro a implantar uma fabrica de tecidos e fiagdo na capital em

1883, dando inicio a um processo que viria fomentar uma cultura fabril no estado. O

incremento dessas novas atividades modificou a rotina do trabalho dos cearenses, que tiveram

que se acostumar com um ritmo maior ¢ mais acelerado. Apontar as diferencas sociais e

apresentar os dilemas dos grupos menos favorecidos economicamente era uma constante na

obra de Ramos Cotoco. Em Modernismo, por exemplo, ele continua usando a figura feminina

para denunciar problemas sociais.

Modernismo

Nio existe mdga feia,

Todas sdo puras e belas,
A questdo ¢ um jeitinho
Que jamais faltou a elas.

2414, Ibid., p. 131.



E, além disto, elas:
Tém nanquim,
Tém zarcio,

Tém carmim

E algodao;

Tém mil prendas,
Fingimentos

Da beleza
Monumentos.

Modga de corpo mal feito
Nao existe atualmente
Gragas aos quartos supostos
Que dao forma tao decente.

E elas inda sdo mais lindas porque;

Tem nanquim, etc.

Mobga de pernas finas
Morreram o sec’lo passado:
Hoje todas tem-n’as grossas,
E o pezinho delicado.

Além disto, elas:
Tém nanquim, etc.

As de olhos feios, petiscos
Encontraram salvagao;
Usam pince-nez escuro,

Que lhes d& muita expressao.

Mais bonitas sdo, porque:
Tém nanquim, etc.

Nao se vé moga banguela,
Que era falta extraordinaria;
Esses defeito sumiu-se

Por gracas da arte dentéria.

Para o mais, elas:
T&m nanquim, etc.

Aos domingos, na avenida,
Sédo lindas de arrebatar:
Porém na segunda-feira
Ficam feias de espantar.

Creio que € porque elas em casa tiram:

O nanquim,
O zarcao,
O carmim,
O algodao,

E as mil prendas
Fingimentos

173



174

Da beleza
Monumentos.*®

Nessa cangoneta em Fa Maior, com arranjo de Orlando Leite e anunciada como
musica folclorica na tentativa de agrupar elementos externos a nascente musica popular
urbana com intengdes de produzir um tipo de musica “s6 nossa”, Ramos Cotdco apresenta um
tom de comicidade e insubordinagdo ao crescimento do consumismo. A preocupagdo com a
aparencia estava intimamente ligada ao stafus social e, por esse motivo, o modinheiro
enumerou os varios artificios utilizados pelas mogas de posses para falsear a sua feiura. Quem
ganhou com isso foram as varias lojas que passaram a vender produtos importados da Franga.
Enquanto as mulheres desejavam os vestidos de cedas e babados, os homens vestiam
elegantes ternos de corte francés, chapéus e cartolas praticando o consumo conspicuo, ou s¢ja,
quando nasce a necessidade de individuos se distinguirem socialmente através de bens

materiais. Na modinha O bonde e as mogas, alguns desses elementos se repetem:

O bonde das mogas

Na rua onde passa o bonde
Modga ndo pode engordar,
Naio trabalha, ndo estuda,
Nao descansa... ¢ um penar.

(Estribilho)

Se o bonde passa,
Esta na janela:

Se o bonde volta,
Ainda esta ela...
Namora a todos,
E um horror;

Aos passageiros
E ao condutor.

Todas elas, sem excegao,
Tém as mangas dos casacos,
De viverem nas janelas,
Todas cheias de buracos.

Algumas eu tenho visto
Correrem la da cozinha
Com a boca cheia de carne,
Sujo o rosto de farinha.

Outras, de manha bem cedo,

85 1d., Tbid., 127.
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Acordam atordoadas,
Vem o bonde... elas ja surgem
Com as caras enferrujadas.

As parelhas ja conhecem
Estas mogas de janelas;
Quando passam se demoram
Para olharem para elas.

Conhego algumas que moram
Aonde o bonde néo passa,
Que gritam, fazendo troga:
Esta rua é uma desgraca!
Nao passa o bonde,

Esta na janela;

O dia inteiro

Al passa ela;

Aos transeuntes

Olha com ardor,

Namora a todos;

E um horror!**

A chegada do bonde em Fortaleza foi muito esperada porque facilitou a
mobilidade urbana e o convivio social. Os primeiros bondes a circular por Fortaleza datam do
final do século XIX. Inicialmente, os bondes contavam com tra¢ao animal, uma parelha de
burros magros puxava a custo os carros dos bondes partindo da Praca do Ferreira e
estendendo-se aos poucos bairros existentes na época. O fato de serem puxados a burros e o
péssimo estado dos vagoes foram alvos de criticas e chacotas de toda sorte publicados na
imprensa da época.

O comportamento insubordinado, a critica social e o escarnio a valores e costumes
ditados na época eram constancias na vida de Ramos Cotoco. Em uma de suas modinhas,
intitulada Trés por cento (3%), por exemplo, o autor mostra todo o seu descontentamento
sobre os inimeros impostos cobrados aos cidaddos fortalezenses no periodo como mostra um
dos trechos a seguir “Além dos impostos, que sdo tdo pesados, vem mais trés por cento,
tornar-mos favados”. Ramos CotOco ja aparentava esta atendo a ma distribui¢ao de renda que
ocorria, revelando certo desprezo aos ricos ¢ ojeriza ao modo de vida “burguesa” como se

observa na poesia que ndo foi musicada, intitulada Os ricos e eu:

Os ricos e eu

Enquanto nos saldes auri-doirados
Os ricacos palestram satisfeitos,

2014, Tbid., p. 127.
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Eu vou, pelos balcdes azinhavrados,
Copazios aos milhdes chamando aos peitos!

Enquanto dos banquentes na fartura

Bebem tagas de esplendidos licores,

Eu mastigo uma vil bolacha dura

Que nem, se quer, da panga aplaca as dores.

Enquanto nas alcovas perfumadas,
Falam de amor os noivos venturosos,
Eu, nos bordeis, atiro bofetadas

As prostitutas vis aos criminosos.

Enquanto o dandi frisa o seu bigode
E ajeita o fraque em bela posigio,
Eu esfarelo a barba como um bode,
E as camisas conserto com cordio.

E se eu pensasse em ser correto,

Sem ter dinheiro e sem ser empregado,
Meus olhos furariam com espeto,

Ou tinham-me na praca fuzilado.

Portanto, deixarei que, neste taco

De mundo, o rico ou o pobre va viver...
De qualquer forma ndo darei cavaco!
Diabo leve a quem quiser morrer.”’

Como j& foi dito anteriormente, Ramos Cotdco apresentava atitudes
contraditorias, porque rechagava os ricos, mas ndo vagou como modinheiro apenas nas
serenatas das ruas ¢ dos botecos da cidade. Ele também frequentou os saldes e os concertos
organizados “pela fina flor da sociedade”. No entanto, por apresentar esse tipo de critica aos
ricos e o elogio aos menos privilegiados, ganhou o rétulo de artista do populacho. Alguns
pesquisadores se preocuparam em entender a sua relacdo com o popular e o que designava
realmente esse termo. Weber dos Anjos, por exemplo, aponta que Ramos Cotoco frequentava
os ambientes mais sofisticados, mas sua sensagao de pertencimento era com as pessoas € 0S
espagos mais humildes. Ele agia como um cronista da cidade, que tudo observava e narrava
em sua poesia e produgcdo musical.

Gleudson Passos comenta que o poeta tinha uma dindmica especifica, ou seja,
“[...] um modus pensandi e operandi autbnomo, singular, em relagdo ao que foi denominado
‘cultura da elite’ e ao processo civilizador”. Era uma espécie de flanéur que andava em todos
os lugares, mas ndo pertencia a nenhum. Compartilhamos da ideia de Passos, que atrela a

producao de Ramos Cotdco a um realce do “populacho”, costumes que foram construidos ao

2714, Tbid., p. 133.
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longo do tempo considerados menores pela Igreja, Estado e familias conservadoras. No
entanto, para Passos essa atitude ndo se trata necessariamente de destacar praticas,
experiéncias, representagdes que denotam “resisténcia” ou “indisciplina”.

Acredita-se que, sobretudo intelectuais partidarios do ufanismo nas apropriagdes
da cultura popular, conceberam o rétulo de “artista do populacho” para Ramos Cotoco devido
ao fato do poeta se empenhar em projetar uma estética musical e costumes considerados por
estes como vulgares. O popular em sua vida também estava atrelado a tentativa de propagacio
em varios extratos sociais das suas modinhas, tornando este termo sindnimo também de
reconhecimento. E s6 lembrar o que artistas como Catulo da Paix@o Cearense, Eduardo das
Neves, Baiano e Mario Pinheiro fizeram no Rio de Janeiro com o auxilio da Casa Edson e da
Livraria Quaresma. O periodo ¢ emblematico, visto que surgiam com o nascimento da musica
popular urbana as primeiras tentativas de garantir um publico de consumidores e receptores
para a producdo musical desses artistas. Ramos Cotdco ensaiou essa ideia quando conseguiu
publicar o seu primeiro ¢ unico livro, que também acompanhava partituras musicais, embora
essas apresentem apenas a melodia, revelando o pouco conhecimento de notagdo musical do
modinheiro.

Na modinha Cangatis, que apresenta o ritmo de tango na tonalidade de La Menor,
Ramos Cotoco aborda na letra varios elementos que destacariam o jeito de viver do pescador
local. Ele insere a Barra do Cauipe como o local de trabalho e sociabilidade do pescador,
comenta sobre as inumeras espécies de peixe encontradas na Barra, como os curimatans,
trairas, muguas, caras e o cangatis, peixe de agua doce que deu nome a modinha. Cita também
que, ao terminar o dia, os homens reuniam-se nas bodegas, tendas, quitandas para “comer

como ricos” os peixes de 4gua salgada, como podemos observar na letra abaixo:

Cangatis

De mais de quarenta léguas
Foi povo p’ra apreciar

A barra 1a do Cauipe

Que estava para arrombar.

(Estribilho)

Eu também fui,
Eu também vi,
Curimatans

E Cangatis.

Arrombou e foi embora
Mas deixou no Ceara
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Trairas, curimatans,
Cangati, mugu, cara.

Homens, mulheres, meninos,
Viviam so6 de pescar;

Todos enchiam seus sacos,
Pois tinha peixe a fartar.

Comboios de peixe seco
Eram de dar-se com um pau:
A carne do sul — deu baixa
Aboliu-se o bacalhau.

Badegas, tendas, quitandas
Ficaram bem atulhadas;
Houve banquetes de luxo
De curimatans salgadas.
No cafezinho Holofote
Nao se féz mais mucunza,
Mas se fazia omelete

De caranguejo e cara.

Ao ver-se gente na rua
Com um caix@o carregado,
Nada mais se perguntava
Pois era peixe salgado.

Entretanto o reumatismo
Seu progresso ia fazendo;
E os tais peixinhos da barra

. 2
Cada vez mais se vendendo.”®

Em Jogo dos bichos, Ramos Cotdco apresenta uma fauna que ultrapassa os vinte
cinco bichos que compunham a primeira versdo, adicionando animais das mais variadas
espécies, entre elas o boro, criacdo tipicamente cearense, fazendo um jogo de palavras cuja
rima imprime um aspecto de comicidade & pega. No entanto, chamou a atencdo deparar com o
ritmo “sambinha” em uma musica de 1898, revelando que o emprego de elementos da musica
negra ocorria bem cedo aqui no Ceara. O lundu, a chula e o batuque, ritmos de origens ou
apropriagdes negras, também foram utilizados em sua obra. Além de tradi¢cdes populares no
periodo, Ramos Cotdco “cantou” sobre as comidas tipicas de nossa regido. Alua, que era uma
bebida tipica da regido nordeste e frequente nas festas do ciclo junino e o angu, nome
proveniente da cultura africana que designava um prato tipico da culinaria nordestina

preparado geralmente com fuba, esteve presente em seus versos.

2814, Ibid., p. 74.
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Mas ¢ na modinha Cearenses, que fica mais evidente essa tentativa, ndo articulada
como no caso de Alberto Nepomuceno, de ndo so representar as camadas menos favorecidas,
mas agrupar elementos de identificagdo da cultura local que projetariam o tipo de cearense
peculiar apresentado em suas modinhas. Em algumas das musicas, Ramos Cotdco encontrou
éxito, porque elas foram gravadas por artistas como Mario Pinheiro ¢ Ernesto Nazareth. No
entanto, diferente de Alberto Nepomuceno, Branca Rangel e Juvenal Galeno, Ramos Cotoco
ndo ressaltava a ingenuidade e sofrimento do nordestino, mas, sim, o humor e a molecagem

que viraram marcas do jeito de viver cearense.

Cearenses

Cearense vai ao Norte
Cearense vai ao Norte
Sonhando aureo castelo
Sai d’aqui robusto, forte
De 14, se escapa da morte
Volta magro e amarelo.
Sai daqui robusto, forte
Volta magro e amarelo.

Quando €éle daqui embora (bis)
Vai descalgo e quase nu.

Leva um cacete, uma faca
Uma réde e velha maca
Quando volta traz bat...

Leva uma réde e uma maca
Quando volta traz bat.

Vai de camisa e ceroula (bis)
As vezes rasgada em tira,
Vem de 14 todo pachola

De chapéu-de-sol, cartola

E terno de casemira.

Vem de 1a todo pachola

E terno de casemira.

Por vantagens tdo pequenas (bis)
Qual loucos desmiolados,
Deixam as plagas amenas
Embarcaram daqui centenas
Voltam quatro assesonados.
Embarcam daqui centenas
Voltam quatro assesonados.

Eu por isto vou sofrendo (bis)
Esta terrivel pobreza,

Vou chorando, vou gemendo,
Mesmo pobre vou vivendo
Nao invejo tal riqueza...
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Mesmo pobre vou vivendo
Nio invejo tal riqueza.**’

A melodia ligeira de tonalidade D6 Maior que foi emprestada de “Margarida vai a
fonte”, antiga cang¢éo rural, chamada por ele ja de folclorica, ¢ um exemplo de apropriacdes
de elementos externos a cultura vivenciada por ele para representar algo com elementos que a
populacdo local ja se identificava, sobretudo os retirantes e migrantes da seca, mas
adicionando uma de suas marcas que o diferenciava dos demais, a parddia. Nessa modinha,
ele destaca o inverso do fluxo migratorio, mostrando a histéria de cearenses que se
aventuraram em outras regides do pais em busca de trabalho e prosperidade e retornam a terra
natal. Alguns fixam residéncia definitivamente em seus destinos, outros retornam ostentando
os frutos de sua empreitada. A expansdo do comércio da borracha na regido norte do Brasil
levou muitos nordestinos aos confins da mata amazonica em busca da riqueza do latex.

A analise de Geneviéve Bolléme sobre Michelet contribuiu na medida em que
passamos a refletir a partir desse exemplo as questdes aqui suscitadas sobre o uso do termo
“popular”. O historiador Michelet apontou, em seus escritos, que o povo, entendido aqui
como grupos que ficaram a margem da historia, nunca foi o sujeito da Historia, porque nunca
se encontrou uma lingua que lhe conviesse, que fosse a sua. Por esse motivo, ele se preocupou
em restituir a palavra para essa gente “sem voz”. No entanto, achou grandes dificuldades
porque “mesmo reconhecendo-se como povo ndo conseguia mais chegar a linguagem dos
mesmos”, situacao que o causou muitas desilusdes. Bolléme descreve que o homem que toma
consciéncia desse tipo de negligéncia ¢ um mediador, mas ¢ preciso fazer do seu proprio
discurso também uma mediacdo. Michelet termina sua obra com o seguinte comentario. “A
palavra que concerne o povo so6 poderia ser, ou s6 tem razdo de ser, se for uma troca, se
empenhar um e outro partido por um vinculo, uma reciprocidade”.

De fato, Ramos Cotoco, assim como Teixeirinha e Carlos Severo, apresentavam
algumas caracteristicas comuns a Michelet. Sobretudo Ramos Cotdco, tentava agir a maneira
dos historiadores, como foi revelado por Weber dos Anjos. Ele buscou “narrar” a cidade, seus
habitantes e problemas por meio da observagdo participativa. Elogiou esses sujeitos que
também estavam a margem da Histéria em detrimento dos grupos mais ricos, criando uma
dicotomia que circulava em todo do dinheiro, mas, sobretudo, das praticas e costumes,
deixando de lado outros grupos que nao se encaixavam em nenhum desses esteredtipos. No

entanto, diferente de Michelet, ele ndo parecia sentir obrigacdo de empregar uma linguagem

29 1d., Tbid., 161.
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popular em sua obra, se ¢ que existiam essas diferenciagdes, usando com pouca frequéncia
“girias” comuns aos habitantes das zonas periféricas, onde o saber letrado quase nunca
chegada.

Carlos Teixeira Mendes também foi influenciado pela obra de Ramos Cotoco,
apropriando-se do ritmo da chula e exaltando o populacho. Além disso, mostrou ser um
compositor que se preocupou em imbuir a sua obra o “jeito de viver cearense”, sem as
lamurias e tristezas relatadas por outros artistas, mas com jocosidade e muita molecagem. Em
um de suas epigramas, ele brincou com os problemas da seca: “O cearense tem nome e fama
de denodado: na seca morre de fome, no inverno morre afogado”.**® Em sua modinha com o
ritmo de chula em Ré Maior para violdo, instrumento que ele também tocava, intitulada por
Gosto esquisito, Teixeirinha também abordou os aspectos da raga, exaltado “a negra do cabelo
pixaim”.

Gosto Esquisito

Eu peco, ninguém censure
Meu gbsto esquisito assim...
Eu s6 gosto ¢ do que ¢ ruim...
Mas nada posso fazer!

Meu gosto € tao esquisito,
De fato, tdo engragado...

S6 gosto € do enjeitado...
Daquilo que ninguém quer!

(Estribilho)

Eu gosto de fruta azeda
Misturada com cachaga...
Gosto muito de arruaga...
Com as caboclas da feira!
Eu gosto de aticar briga...
De fazer revolucdo;

E quando chega a detencao,
Vou saindo de barriga!

A qualquer moga magrela
Prefiro a velhota acesa...
Baixa... gorda... muito tesa
De cangote de cupim!

As mogas alvas e loiras,
Mulheres mais formosas,
Prefiro as negras dengosas
Do cabelo pixaim!>"

20 ALENCAR, Edigar. 1984. Op., cit., p. 87.
! ALENCAR, Edigar. Op., cit., p. 236.
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Assim como Ramos Cotoco, Teixeirinha agrupa de uma forma genérica, varias
praticas de extratos sociais desfavorecidos economicamente, sobretudo a dos negros e
mestigos. Também rechaca a mulher branca e diz que gosta de aticar briga e fazer revolugdo.
No entanto, também estava inserido nos segmentos da classe média, sendo funcionario
publico durante o dia e arrendatario do bar do Theatro José de Alencar e barman durante a
noite. Essa sua relagdo com os humildes estd também intrinsecamente ligada a filosofia de
vida boémia, que possui certa ojeriza aos ricos. Esse distanciamento dos valores materiais fica
evidente em uma poesia intitulada Dinheiro que ndo ha referéncia de musica, mas ndo seria
dificil concebé-la como cangoneta, pois sua estrutura de quatro estrofes de quatro a trés versos

coincide com outras cangonetas de Ramos Cotdco.

Dinheiro

Dinheiro ¢ a mola principal do mundo!
Tudo que vibra e tange e faz rodar...
Dinheiro ¢ sol ardente, sol fecundo,
Que faz nascer a planta e faz murchar...

Dinheiro faz cavar vale profundo

Nas entradas da terra... Faz chorar,

Faz sofrer, e faz tudo num segundo,
Constroi... destrdi, sem menos se esperar!

Estribilho

Faz e desfaz... ¢ grande, na verdade!
Percorre de repente o mundo inteiro,
Transformando o viver na humanidade!...

Dinheiro ¢ o Céu e o inferno aqui da Terra!
Vermelho... quente, forte e traigoeiro,

. . 292
Facho de sangue iluminando a guerra.”

Embora a producdo de Teixeirinha tenha se centrado nos problemas urbanos,
sobretudo daqueles mais humildes, o poeta ndo deixou de abordar a cultura popular em alguns
momentos remetendo-se ao campo. Em um de seus poemas intitulado Natureza fica evidente
essa marca da estética romantica, que se apresenta através da fuga das grandes cidades e do
recolhimento junto ao rural “Escuta a patativa, o rouxinol, nesta manha de névoas e plumas
[...] E o vento passa, e vai beijando as brumas, canta a campina como um rei de escol! [...] E o

prado ¢ a relva e o bosque verdejante, € a serra € 0 campo, € o rio estonteante, na alegria sem

2 MENDES, Carlos Teixeira. 1969. Op., cit., p. 11.
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fim da correnteza”.*”> A religido popular também foi representada a partir da figura do
penitente conforme se observa nos versos: “E mundo e s6 e triste e desolado, Qual caminheiro
errante, penitente, Marchava assim como um desventurado!”...***

Em outras quadras sem titulo mais uma vez Teixeirinha agrupa elementos com
intencdes de projetar o jeito peculiar do cearense. O emprego da raga, do meio e do folclore se
apresenta quando o poeta cita o caboclo, a jangada, o Norte (Nordeste naquele periodo).
“Ceara, valente e forte, teu caboclo varonil, sofre os reveses da sorte, ¢ morre pelo Brasil. O
jangadeiro do Norte, em cima de uma jangada, acha uma graca engragada, nas brincadeiras da
morte”.”*> Em outro poema, reafirma a identidade do sertanejo e a saudade de sua terra: “Eu
nasci 14 no sertdo, logo depois vim pra ca, e guardo no coragio, muitas saudades de 147>
Sobre o tema, ele relembra das antigas festas do sertdo: “Nas festas 14 do sertdo, tem alud, tem

novena, tem fogueira, tem baido, dangado pela morena”.*’ E, no ultimo, sobre o tema ele

€SCreve:

O jangadeiro

O jangadeiro do Norte
Montado numa jangada,
Acha uma graga engracada
Nas brincadeiras da morte...

Nao tem fome, ndo tem nada,
Pega o temporal mais forte,
E tenha ou ndo tenha sorte
Vai 14 no fim da jornada!

Venha a furia da procela,
O mar fique esburacado,
No céu nao brilhe uma estrela...

Ele marcha confiado
Valente, forte, arrojado,
Sacudindo 4gua na vela!*®

No entanto, ao ler a sua compilagdo de poesias no livto Cacos de joia, fica
evidente que sua énfase foi bem maior nos problemas dos trabalhadores urbanos, da

emancipacdo negra apds o abolicionismo, na critica pilhérica das mogas brancas e de outras

23 14d., Tbid., p. 13.
2414, Tbid., p. 19.
235 1d., Tbid., p. 38.
26 14., Tbid., p. 62.
271d., Tbid., p. 66.
28 1d., Ibid., p. 118.
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representacdes dos mais humildes. Em um dos seus poemas sem titulo, encontramos mais
uma vez o seu elogio cheio de graca a mulata e o seu envolvimento com a mesma nas noites
ao luar de Fortaleza. Nao conseguimos encontrar registros sonoros, mas acreditamos que essa

também seria uma modinha, pois ha estribilho conforme se ler abaixo:

Quadras

Quando eu vejo uma mulata
Andando na minha frente,
Nosso Senhor ndo me mata,
Mas eu morro de repente...

Me agoite de pau... me agoite,
Onde voe me encontrar...
Porém me agrada de noite
Para que eu possa te amar!
Estribilho

(Estribilho)

Eu ja lhe disse uma vez,
Com toda sinceridade,

Que o mal que vocé me fez,
Deixou-me muita saudade!

Teu olhar tem a expressao
Tao doce, tao delicada,

Que mesmo sem dizer nada
Vem falar-me ao coragdo!*”

Dos seus versos jocosos e cheios de satira nem a sogra escapou como se observa
no verso a seguir: “Quando vejo minha sogra, de manha muito cedinho. Penso que vejo uma
cobra, num ninho de passarinho”.300 Em um de seus romances com uma mulata, revelado em
outro poemeto ele escreve sobre a mulata emancipada e sorridente apds ser liberta no
processo do abolicionismo: “Viva todo mundo... Viva! Viva a dona da latada, Viva a mulata
enfeitada! Que ndo sabe ser cativa”’*' Teixeirinha nio deixou para trds o seu lado
humoristico, nem mesmo quando foi falar da morte: “Deitado no cemitério, quando sozinho
estiver, 1a viverei muito sério, porque nao vejo mulher”.’*

Em alguns momentos, o popular apresenta-se como um sentimento nostalgico de

algo que ndo se tem mais acesso. O povo, nas poesias ¢ modinhas de Teixeirinha, era

91d., Ibid., p. 18.
3074, Ibid., p. 32.
3114., ibid., p. 86.
392 1d., Ibid., p. 88.
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empregado de uma maneira genérica, pois ele ndo dava nomes e, dificilmente, abordava
grupos, como fez Ramos Cotdco nos casos de trabalhadores urbanos. No entanto, sabemos
que Teixeirinha teve, até certo, ponto um convicio social com os mais humildes, sobretudo
nas confraternizagdes feitas nas bodegas e nas pracas da cidade, mas ndo deixava de ter
acesso aos ambientes intelectuais, como cafés e teatros, nas rodas de conversa com individuos
considerados ilustres por terem se bacharelado na faculdade de Direito ou Medicina.

Sabemos, todavia, que esse selo de popular atribuido a Teixeirinha ¢ um tanto
controverso, pois ele qualifica uma quantidade de coisas pertencentes ao povo ou relativos a
ele, mas nunca o nomeava. Embora Edigar de Alencar ndo tenha conhecido a relagdo de
Teixeirinha com a politica, no Correio do Ceara de 13 de fevereiro de 1975, ¢ revelada a sua
ligacdo como figura atuante no governo do oligarquista Nogueira Acioly, evidenciando assim
uma incoeréncia. Essa linguagem pilhérica da praca publica e esse jogo verbal feito por
Teixeirinha através do riso e da comicidade podem esconder uma tentativa de forgar a eleicao
e o julgamento do popular para ganhar as “massas”, embora isso ndo tenha sido apresentado
na sua trajetoria de vida narrada nos livros de cronicas.

J4 as modinhas de Carlos Severo apresentam outros empregos do popular, mais
ligadas a vida boémia nas serestas ao violdo realizadas nos botecos e pragas da cidade, além
dos amores desfeitos e da bebida como maneira de “afogar” as magoas. Silva Nobre aponta
que Carlos Severo deve ter composto mais de vinte modinhas, no género parddia que foi
muito utilizado também por Ramos Cotoco. No entanto, Edigar de Alencar conseguiu coletar
apenas cinco nos diarios deixados pelo compositor. Na modinha intitulada Estrela do
Anoitecer, que foi musicada ao violdo por seus companheiros de farra, esta na tonalidade de

, . . ;e 303
Ré Menor com ritmo de valsa, em que o compositor mostra graca e malicia.

Estréla do Anoitecer

Feliz de quem nesta vida
Nao sabe o que ¢ o amor
Nao tem imagem querida
Nao tem queixumes, nem dor.

Feliz de quem ndo escuta
O que a mentira nos diz
Citime que nos da luta
Nos mata e faz feliz.

Noturno céu onde ostentas,
Estréla do anoitecer,

393 NOBRE, Francisco da Silva. 1001 Cearenses Notaveis. Rio de Janeiro: Casa do Ceara Editora, 1996.
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Minha alma sofre tormentas
Que ja ndo posso tolher.

A vida ¢é triste ¢ desaba

O estréla do anoitecer
Dizei-me quando se acaba
Meu grande padecer.

E tu que giras no espago
Com teu olhar tdo profundo
Querida da-me teu braco
Leva-me ca deste mundo.

Quero que ougas de perto

A causa do meu penar

Sofro triste num deserto

Sem ter a quem me queixar.’**

Apesar de Carlos Severo ter ficado mais conhecido por suas atividades no teatro,
Edigar de Alencar defende que ele era um excelente pianista, passando horas a fio dedilhando
o instrumento ¢ compondo as suas proprias modinhas, que depois eram executadas pelos
companheiros violeiros, como Abel Canuto. Acreditamos que existiam partituras dessas
modinhas, porém, devem ter sido perdidas ao passar do tempo. Na modinha intitulada Visita
Anual, mas uma vez Carlos Severo demonstra o seu tom de satira inspirado no seu
companheiro de serestas Ramos Cotoco. A tonalidade se encontra em Ré Maior e o ritmo
também ¢ de valsa. No entanto, a melodia parece contrastar com a letra, que, de inicio,
apresenta-se triste e saudosa pela perda da mulher amada, mas, nos ultimos trechos, o
compositor mostra certo desprendimento e vislumbra sua “salvacdo” através das trovas e da

vida boémia.

Visita Anual

Quem me traz por tao tristes lugares
Quando a noite prossegue tao calma,
Sdo anseios que a duvida gera

Sdo solugos que tem a minh’alma.

Ja ndo sei responder ao que sinto
Quando a noite procuro éste lado
Alta noite vagueio sozinho
Recordando saudoso o passado.

O maior sofrimento do mundo
E aquéle que oculto domina
Corpo estranho que toca no peito

3% ALENCAR, Edigar. 1967. Op., cit., p. 72.
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Oprimindo com o péso da sina.

E por isso que nestes lugares
Alta noite tdo s6 ao luar
Recolhido na cisma profunda
Minhas trovas eu venho cantar.’®

O drama misturado com a malicia e a satira foram pensados na composi¢do de
suas modinhas a partir de suas pecas musicadas. Suas operetas, burletas e revistas
apresentavam uma critica dos costumes sociais vividos em Fortaleza, mas cheias de
comicidade. As que ficaram mais conhecidas no periodo foram Os dois irmdos, vaudeville em
3 atos levado a cena pelo Grémio Taliense de Amadores; Hotel do salvador; O mestre paulo;
Sdo Jodo na roga; Macaquinho esta no ovo; As vaias; A Chegada do general; Os
matamosquitos; Um Casamento no matadouro; Os irmdos da Bélgica, além de outros
niimeros musicais para revistas de Crisélito Gomes e Alvaro Martins.

A opereta ¢ um género de Opera leve, tanto musicalmente como na letra; ja a
burleta apresenta-se como uma comédia satirica de costumes acompanhada de ntmeros
musicais, enquanto o Teatro de Revista ficou marcado pelo gosto popular, tendo como
caracteristicas principais a apresentacdo de numeros musicais, apelo a sensualidade e a
comédia leve com criticas sociais e politicas. Nobre comenta que a pega As vaias era, na
verdade, uma critica sobre a forma como o publico se comportava nos teatros, pois, nas
primeiras décadas no século XX, apesar de o Ceara receber a visita de pecas de grandes
companhias dramaticas e algumas locais mais singelas formadas por um corpo cénico € um
corpo orquestral, os individuos nao sabiam se comportar nesses eventos, distribuindo muitas
das vezes vaias, jogando restos de comida no palco, tagarelando no momento incorreto e
zombando uns dos outros.

A figura feminina também foi um dos temas desenvolvidos nessa pecas. Carlos
Severo mostra com bom humor o falso decoro das mulheres brancas e aponta que apreciava
bem mais as negras e mesticas ousadas. J4 em suas modinhas, Carlos Severo mostra outro
lado que ndo agradava ao mesmo publico que participava de suas pegas. Nas modinhas o
autor revelava o seu comportamento desregrado e o seu gosto pelo alcool. Em Despedida do
bardo, em ritmo também de valsa, 0 compositor apresenta mais uma vez a sua identificacio

com o urbano, com 0s espagos publicos onde ocorriam as serestas em noites de luar.

395 1d., bid., p. 74.
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Despedida do Bardo

Muito breve por noites de lua
Minha voz cessara de cantar

A cang@o sonorosa da rua
Referindo meu triste penar (bis)

Dormiras livremente em teu leito
Sem acordes de nota sentida

Sem modinhas que firam teu peito

Te chamando de mulher querida. (bis)

Ficardo os geranios das portas
Solitérios soltando perfumes

Nao teras quem nas horas tdo mortas
Te interrompa cantando ciames. (bis)

Voltards novamente p’ros mares

Outra terra buscando habitar

Pois que a nossa s6 nos da pezares

E uma mée que ndo tem que nos dar.’*®

Em Recordando, modinha que ficou conhecida em todo o Ceara, Carlos Severo

apresenta o seu desleixo com o mundo por ter perdido a amada. Assim como as outras, ela se

apresenta em ritmo de valsa, mas com a tonalidade de D6 menor, muito chorosa e arrastada.

Recordado

Quantas vézes fitando as estrelas
Julgo ver-te no espaco sombrio
Ou no rulo sereno das dguas

Da queixosa cascata do rio. (bis)

Quantas vézes ouvindo os harpejos

Que modula, nas tilias, o vento

Me transporto partido de gdzo

Oh! Meu Deus tudo é pensamento! (bis)

Sinto em mim tua imagem gravada
Teu olhar cuja luz ¢é fanal

Mas me falta teu riso divino

Sem que minha vida ¢ fatal (bis)

Do que serve o perfume das flores
A brancura celeste do lirio
O luar, as falenas e as cores

Tudo, tudo sem ti é martirio. (bis)*"’

306 14., Ibid., p. 76.
37 1d., Ibid., p. 78.
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De fato, fica evidente que o “populacho” passou a ser atrelado aos costumes
insubordinados das camadas empobrecidas e, apesar das discriminacdes, foi consumido por
um publico variado, que gostava de musicas alegres e dancgantes, leves e maliciosas, satiras e
jocosas. Carlos Severo fez parte desses compositores que narravam sobre praticas
consideradas indisciplinadas, que se distanciavam da cultura popular dos Romanticos
ufanistas. Enfim, Ramos Cotoco, Teixeirinha e Carlos Severo tentaram desaparecer com a
ideia restrita, pejorativa e discriminatoria atribuida ao “populacho” por intelectuais que
aspiravam outros significados a cultura popular e consideravam o “povinho” como perigoso,

com auséncia de educacdo e sem julgamento morais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho pretendeu construir um panorama das diferentes posi¢cdes de sujeitos
que se envolveram desde o final do século XIX até o inicio do século XX com as diferentes
apropriagdes da cultura popular nas modinhas fortalezenses.

Diante das transformagdes que ocorreram na vida econdmica, politica e social, os
individuos inseridos no processo de composi¢do das modinhas procuraram criar expressoes
ou se afirmar diante dos embates sociais de seu tempo através das disputas entre o piano e o
violdo, da modinha de saldo e da modinha seresteira. E possivel perceber que a modinha em
Fortaleza formou-se em um ambiente cheio de incoeréncias. Embora alguns escritores tenham
narrado um dinamismo enriquecedor entre grupos diferentes, fica evidente, através dos
jornais, que as trocas culturais eram discrepantes. Grande parte dos intelectuais e artistas que
visitavam as festas que ocorriam nos areais, por exemplo, ndo permitiam o acesso dos
individuos desses areais em suas reunides e confraternizagoes.

As relagdes estabelecidas entre a musica artistica, a nascente musica popular
urbana e a rural folclorica formaram-se a partir de contradigdes. Elas ocorreram em um
momento de disputa por legitimagdo das novas praticas sobre as velhas e de interesse sobre a
construcdo de uma identidade sonora para a nagdo. Embora trocas culturais existissem através
do contato de negros e migrantes com boémios nos locais publicos, muitos artistas ligados ao
Romantismo forjavam uma relacdo pacifica e multilateral entre as partes. De qualquer forma,
a situacdo criada levou alguns musicos e instrumentistas a criarem uma musica especifica, que
influenciou decisivamente o que hoje se chama de musica popular brasileira.

Observou-se também que o fim do século XIX e inicio do XX ¢ um momento
emblematico, visto que o lugar social do musico mudou na medida em que houve o contato
com instrumentistas ¢ cantores dos mais diferentes lugares ¢ formagdes. Os métodos para
violdo, flauta, piano, cavaquinho, que surgiram no mercado carioca, por exemplo, ajudaram
na profissionalizacdo de muitos musicos que ndo tinham condi¢des financeiras de pagar aulas
particulares ou em conservatorios. Essa “democratizacdo” da musica foi fascinante na medida
em que experiéncias de individuos de varios extratos sociais foram somadas.

Na analise das modinhas para piano ¢ voz, mais conhecidas como modinhas de
saldo, de Alberto Nepomuceno e Branca Rangel, com letras de Juvenal Galeno, foi possivel

perceber que havia um realce nas questdes ligadas ao nacionalismo ¢ ao Romantismo.
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Nepomuceno, preocupado com a urgéncia de encontrar uma musica que pudesse sintetizar
para o resto do mundo a identidade do brasileiro, apropriou-se da poesia de Galeno, que trazia
uma acepcao de espontaneidade ingénua dos individuos das zonas rurais e passou a criticar o
estrangeirismo, simbolizado pela estética musical, sobretudo, italiana.

Galeno acabou contribuindo ndo s6 com Nepomuceno, mas também com a
pianista Branca Rangel, pois havia se envolvido com ideias cientificistas ligadas as
concep¢des naturalistas de meio, raca e folclore, mas sem renunciar as idealizagGes
romanticas, servindo de “guia” para o projeto de resgate, identificag@o e refinamento do que
eles chamavam de “cultura popular”. Embora Branca Rangel ndo apresentasse um projeto
definido como o de Nepomuceno, sua preocupagdo recaia sobre o processo de composicdo,
execucdo e recepcao de uma musica que os definia e projetava para o resto do pais, mas sem
abandonar o eruditismo e a formagdo sob uma estética européia, que dava ao piano o grande
lugar entre os demais instrumentos.

No tocante ao universo da modinha seresteira produzida por Ramos Cotoco,
Teixeirinha e Carlos Severo, fica evidente a busca por um diferencial sobre a forma como se
tratou a “cultura popular”. As fontes apontam para uma direcdo que nos permite perceber que
esses sujeitos estavam cientes sobre o que ocorria nas grandes capitais brasileiras no que diz
respeito a busca pela identidade sonora da nacdo, bem como as primeiras tentativas de
comercializacdo de material musical promovidas, sobretudo, pelo livreiro Pedro Quaresma ¢ a
Casa Edison, que tinha a frente o comerciante de “maquinas falantes”, Fred Figner.

No entanto, um balanco historiografico sobre o género nos mostrou que eles
criaram um estilo distante da maioria de suas influéncias, como, por exemplo, Catulo da
Paixdo Cearense. Preferiram exaltar as imagens do populacho a partir da exposicdo da historia
de grupos deixados a margem, como negros, mesticos, caboclos e retirantes, através da
pilhéria, satira e malicia, que eram sugeridas na escolha das letras, ritmo e at¢é mesmo do
instrumento, tendo o violdo como divulgador dessa estética ligada ao estilo de vida boémio.

Enfim, distante das imagens de consenso preconizadas por diversos estudiosos da
musica e cultura nacionais, que enxergaram a fusdo de ritmos, melodias ¢ harmonias,
atreladas ao carater étnico dos diferentes povos, ha muito mais dissenso na constru¢do do
campo da musica, e o dissenso pode advir de diferentes origens, contribuindo para a
percepcao de que a cultura ¢ um campo indeterminado onde os diferentes sujeitos embatem-se
na busca de reconhecimento social, cada qual com seu arcabougo de possibilidades e

inventividades.



192

LISTAGEM DAS FONTES

JORNAIS

Acervo da Biblioteca Puablica Gov. Menezes Pimentel — Ceara:

e A Republica - 1895, 1910.

e (Cearense — 1866, 1884, 1890.
e Libertador — 1889.

e Tribuna Catholica — 1868.

e OPao-1892, 1895.

e O Unitario — 1905, 1910, 1958.

REVISTAS

Localizacio: Hemeroteca do Instituto Historico do Ceara.

ADERALDO, Mozart Soriano. Alberto Nepomuceno: o fundador da musica nacional.
Revista do Instituto Historico do Ceara, Fortaleza: Editora do Instituto do Ceara Ltda.,
1964.

STUDART, Guilherme. [Bardo de Studart]. Dados Biographicos do Maestro Alberto
Nepomuceno. In.: Revista do Instituto do Ceara. Fortaleza: Editora do Instituto do Ceara
Ltda., 1920.

VERISSIMO, Pedro. A Musica na Terra de Iracema: Sinopse historica do movimento musical
no Ceara de 1900 a 1950. In.: Revista do Instituto do Ceara. Fortaleza: Editora do Instituto
do Ceara Ltda., 1954.

ALMANAQUES

Acervo da Biblioteca Publica Gov. Menezes Pimentel — Obras Raras:

Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e¢ Literario do Estado do Ceara
para o anno de 1888. Fortaleza: Typ. Moderna, 1887.



193

Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Ceara
para o anno de 1910. Fortaleza: Typ. Moderna, 1909.

Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Ceara
para o anno de 1914. Fortaleza: Typ. Moderna, 1913.

Almanach Estatistico, Administrativo, Mercantil, Industrial e Literario do Estado do Ceara
para o anno de 1919. Fortaleza: Typ. Moderna, 1918.

CORRESPONDENCIAS
Arquivo Bardo de Studart: Instituto do Ceara — Historico, Geografico e

Antropologico:

Conta da impressdo da 1* edicdo do Hino do Ceara, apresentada ao autor do mesmo, maestro
Alberto Nepomuceno (1903).

REGISTROS SONOROS

Acervo Sonoro de Miguel Angelo de Azevedo

O diabo da feia (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-Odeon,
108129, 1907-1912. 78rpm.

Pela porta de detras (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-
Odeon, 108130, 1907-1912. 78rpm.

A sogra e o genro (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-
Odeon, 108131, 1907-1912. 78rpm.

S6 angu (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-Odeon, 108132,
1907-1912. 78rpm.

Nao faz mal (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-Odeon,
108133, 1904-1907. 78rpm.

A cozinheira (R. Ramos). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-Odeon,
108134, 1907-1912. 78rpm.

Rosa e eu (R. Ramos/Artur Camilo). Intérprete: Mario Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-
Odeon, 108135, 1907-1912. 78rpm.



194

Engomadeira (R. Ramos). Intérprete: Mério Pinheiro, Rio de Janeiro, Casa Edison-Odeon,
108137, 1907-1912. 78rpm.

Cangdes. CD. Alberto Nepomuceno. Sdo Paulo: Studio Panorama/UNESP, 1997.

PARTITURAS

Casa Juvenal Galeno e Acervo Musical da Biblioteca Nacional.

GALENO, Juvenal; NEPOMUCENO, Alberto. Tu és o sol: cancdo. Fortaleza: Melografia
Petronillo, 1955.

GALENO, Juvenal; NEPOMUCENO, Alberto. A jangada: cangdo. Fortaleza: Melografia de
Gilberto Petronillo, 9 de junho de 1944.

GALENQO, Juvenal; RANGEL, Branca. A cabocla: cangéo. Fortaleza: Melografia de Gilberto
Petrollino, 1955.

GALENO, Juvenal; RANGEL, Branca: Viola: cangdo. Fortaleza: Melografia de Gilberto
Petronillo, 1955.

GALENO, Juvenal; RANGEL, Branca: Mistérios do Mar: cangdo. Fortaleza: Melografia de
Gilberto Petronillo, 1955.

RANGEL, Branca. Minha Terra: cangdo. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem
data.

CEARENSE, Catullo da; PERNAMBUCO, Jo3o. Luar do Sertao: modinha. Rio de Janeiro:
Casa Edison,1912-1914. 78 rpm, Registro n® 120.911.

A modinha Cearense — Edigar de Alencar.

LARANIJEIRA, Paulo de Castro; NONATO, Raimundo. Teu desprezo, valsa, Fortaleza,
Melografia de Gilberto Petronillo, s/d.

FEITAL, Oscar, RAIOL, Anténio; SALES, Antonio. Todos nés somos Queiroz: valsa.
Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem data.

CASTRO, Roberto Xavier de; CASTRO, Amadeu Xavier de. Julieta: valsa. Fortaleza:
Melografia Gilberto Petronillo, sem data.

QUINTINO, Joao; CUNHA, Quintino. Comunhio da serra: modinha. Fortaleza: Melografia
Gilberto Petronillo, 1899.

FREIRE, Teodosio. Apanhadeira de café: marcha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
sem data.



195

GALENO, Juvenal;, NEPOMUCENO, Alberto. Medroso de amor. Fortaleza: Melografia
Gilberto Petronillo, sem data.

CASTRO, Augusto Xavier de. Recordacdo: modinha. Fortaleza: Melografia Gilberto
Petronillo, sem data.

MENDES, Carlos Teixeira. Gosto esquisito: chula. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
sem data.

SEVERO, Carlos. Estrela do anoitecer: valsa. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem
data,

SEVERO, Carlos. Visita anual: valsa. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem data.

SEVERO, Carlos. Despedida do bardo: valsa. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem
data,

SEVERO, Carlos. Recordando: valsa. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem data.

Cantares Bohémios — Ramos Cotoco

RAMOS, Raimundo. Cangatis: tango. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, sem data.

RAMOS, Raimundo. Jogo dos bichos: sambinha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1898.

RAMOS, Raimundo. Mulata cearense: modinha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1909.

RAMOS, Raimundo. O bonde e as mocas: tango. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1901.

RAMOS, Raimundo. Tecelona: modinha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, 1902.
RAMOS, Raimundo. Meu gosto: tango. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, 1902.

RAMOS, Raimundo. Modernismo: modinha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1902.

RAMOS, Raimundo. Cabocla: valsa. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, 1903.
RAMOS, Raimundo. Engomadeira: tango. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo, 1905.

RAMOS, Raimundo. Trés por cento: modinha. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1905.

RAMOS, Raimundo. Cearenses: can¢do popular. Fortaleza: Melografia Gilberto Petronillo,
1906.



196

BIBLIOGRAFIA

ANDRADE, Mario de. Modinhas imperiais. Belo Horizonte: Itatiaia, 1980.

ALENCAR, Edigar de. A modinha cearense. Fortaleza: Imprensa Universitaria do Ceara,
1967.

ALENCAR, Edigar. Fortaleza de ontem e anteontem. Fortaleza: UFC, 1984.
ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre musica brasileira. Sao Paulo: Livraria Martins, 1972.
ARAUJO, Mozart. A modinha e o lundu no século XVIII. Sio Paulo: Ricordi, 1963.

AZEVEDO, M. A. de (NIREZ) et al. Discografia brasileira em 78 rpm. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982.

AZEVEDO, Otacilio. Fortaleza descal¢a. Fortaleza: UFC/Casa José de Alencar, 1992.

BARREIRA, Dolor. Historia da Literatura Cearense. Fortaleza: Instituto Histérico do
Ceara. 1948.

BARROS, José D’ Assun¢do. Raizes da musica brasileira. Sdo Paulo: Hucitec, 2011.

BARROSO, Gustavo. Cora¢ao de Menino. Livro de Memorias 1°. Fortaleza: Casa José de
Alencar, 2000

BARROSO, Gustavo. O consulado da China. Memorias V.3. Fortaleza: Casa José de
Alencar / Edi¢gdes UFC, 2000.

BEHAGUE, Gerard. Biblioteca da Ajuda (Lisbon) Mss. 1595 / 1596: Two Eighteenth-
Century Anonymous Collections of Modinhas. In Anuario, Vol. 4, 1968.

BOLLEME, Geneviéve. O povo por escrito. Sio Paulo: Martins Fontes, 1988.
CAMINHA, Adolfo. A normalista. Sdo Paulo: Editora Martin Claret, 2007.

CAMPOS, Eduardo. Capitulos de historia da Fortaleza do século XIX: o social e o urbano.
Fortaleza: Edi¢cdes UFC, 1985.

CAMPOS, Eduardo. O inventario do cotidiano: Breve memoria da cidade de Fortaleza.
Fortaleza: Edi¢cdes Fundacao Cultural de Fortaleza, 1996.

CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.
Sao Paulo: EDUSP, 1997.

CARVALHO, Mario Vieira de. Razio e sentimento na comunica¢io musical: Estudos
sobre a Dialéctica do Iluminismo, Lisboa: Reldgio d’Agua, 1999.



197

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

CERTEAU, Michel de. A invenc¢éo do cotidiano: Artes de fazer. Petropolis: Vozes, 1996.

CHAVES, Gylmar; VELOSO, Patricia; CAPELO, Peregrina (orgs) Ah, Fortaleza! Fortaleza:
Terra da Luz Editorial, 2009.

CHAVES JUNIOR, Euripedes. Raimundo Girio — Poligrafo e Homem Piiblico. Fortaleza:
Stylus Comunicagdes 1986.

CITELLI, Adilson. Romantismo. Sdo Paulo: Atica, 1986.
DUDEQUE, Norton Eloy. Historia do Violao. Curitiba: Ed. Da UFPR, 1994.

DUMAZEDIER, Joffre. Lazer e cultura popular. Tradu¢do de Maria de Lourdes S.
Machado. S2o Paulo: Perspectiva, 1973.

EDMUNDO, Luiz. O Rio de Janeiro do meu tempo. Rio de Janeiro: Xenon, 1987.

FILHO, José Ernesto Pimentel. Urbanidade e Cultura Politica: A cidade de Fortaleza e o
liberalismo cearense no século XIX. Fortaleza: Edi¢des UFC, 1998

FILHO, Mello Moraes (Org.) Serenatas e saraus. Colecdo de autos populares, lundus,
recitativos, modinhas, duetos, serenatas, barcarolas e outras producdes brasileiras antigas e
modernas. Rio de Janeiro: H. Garnier Livreiro-Editor, 1901, 3 volumes

FRANCESCHI, Humberto. A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro: Sarapui, 2002.

FREYRE, Gilberto. Casa grande & senzala: formacdo da familia brasileira sob o regime da
economia patriarcal. 50.ed. revista. Sdo Paulo: Global, 2005.

FREYRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos: decadéncia do patriarcado ¢ desenvolvimento
do urbano. Rio de Janeiro: Editora Record, 1996.

GALENQO, Juvenal. A Machadada. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1860.
GALENQO, Juvenal. A Porangaba. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1861.

GALENQO, Juvenal. Cangdes de Escola. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1871.
GALENQO, Juvenal. Cenas Populares. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1871.
GALENQO, Juvenal. Folhetins de Silvanus. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, 1969.
GALENQO, Juvenal. Lendas e Cancées Populares. Fortaleza, Julho de 1978. 4% edi¢do. S/E.

GALENQO, Juvenal. Medicina Caseira. Fortaleza: Editora Henriqueta Galeno, Julho de 1969.
4% edicao.



198

GIRAO, Raimundo. Fortaleza e a cronica historica. 2* ed. Fortaleza: Casa José de Alencar/
Programa Editorial UFC, 1997.

GIRAO, Raimundo. Geografia Estética de Fortaleza. Fortaleza: Banco do Nordeste, 1979.
GROUT, D. J & PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2001.

GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado (Org). Estudos sobre a escrita da histéria. Rio de
Janeiro. Ed. 7Letras, 2006.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 26. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1995.

JUNIOR, Caio Prado. Histéria econdmica do Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1961.

KIEFER, Bruno. A modinha e o lundu: duas raizes da musica popular brasileira. Porto
Alegre: Editora Movimento, 1977.

LIMA, Herman. Histéria da Caricatura no Brasil. 4° volume. Rio de Janciro: José
Olympio, 1963.

MACEDO, Joaquim M. de. Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Editora Zelio Valverde, 1942.

MARCONDES, Marcos Anténio. (ED). Enciclopédia da Miusica popular brasileira:
erudita, folclorica e popular. 2. ed. Sdo Paulo: Art Editora/Publifolha, 1999.

MARQUES, Janote Pires. Festas de negros em Fortaleza. Territorios, sociabilidades e
reelaboragdes (1871-1900). Fortaleza: Expressao Grafica, 20009.

MARTIUS, Karl Friedrich Philipp Von. Como se deve escrever a historia do Brazil.
Revista do IHGB. 6:381-403, 1844; 2.ed. 389-411p.

MENDES, Carlos Teixeira. Cacos de Jéia. Fortaleza: Editora do Autor, 1969.

MENEZES, Raimundo de. Coisas que o tempo levou: cronicas historicas da Fortaleza
antiga. Fortaleza: Edicdes Democrito Rocha, 2000.

MIRANDA, Dilmar. Nés a musica popular brasileira. Fortaleza: Expressao Grafica Editora,
20009.

MORAES, José Geraldo Vinci de. Historia e musica: cangdo popular e conhecimento
historico. In: Revista Brasileira de Historia, Sao Paulo, v. 20, n°. 39, p. 203-221, 2000.

NAPOLITANO, Marcos. Historia e musica. Belo Horizonte: Auténtica, 2002.

NEVES, Eduardo. Trovador da Malandragem: Declaragdo. Rio de Janeiro: Livraria
Quaresma Editora, 1926, s/ n° edicdo, p. 4.



199

NOGUEIRA, Jodo. Fortaleza Velha. Fortaleza: Edigoes UFC, 1980.

NOBRE, Francisco da Silva. 1001 Cearenses Notaveis. Rio de Janeiro: Casa do Ceara
Editora, 1996.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 4°. Ed. Sdo Paulo: Brasilense,
2004.

ORTIZ, Renato. Roménticos e folcloristas. Sdo Paulo: Relogio d”Agua, 1992.
PAIVA, Manuel de Oliveira. A Afilhada. Fortaleza: Academia Cearense de Letras, 1961.
PAIVA, Oliveira Manuel. Dona Guidinha do Poc¢o. Rio de Janeiro: Escala, 2005.

PEREIRA, Avelino Romero. Musica, Sociedade e Politica: Alberto Nepomuceno ¢ a
Republica Musical. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007.

PONTE, Sebastiio Rogério. Fortaleza Belle Epoque: reformas urbanas e controle social
(1860-1930). 2% Ed. Fortaleza: Fundagao Democrito Rocha, 1999.

PRIORE, Mary Del. Festas e Utopias no Brasil Colonial. Sao Paulo: Brasiliense, 2000.
RAMOS, Raimundo. Cantares Bohémios. Fortaleza: Empreza Typ. Lithographica, 1906.

RIBEIRO, Cristina Betioli. Folclore e Nacionalidade na Literatura Brasileira do século
XIX. Tempo: Revista do Departamento de Historia da UFF, 2003.

ROMERO, Silvio. Historia da literatura brasileira. 5. ed. Rio de Janeiro: Livraria José
Olympio Editora, 1953.

SALES, Antonio. Novos Retratos e Lembrancas. Fortaleza: Casa de José de Alencar, 1995.

SALES, Anténio. O PAO. Fortaleza: Edi¢do fac-similar de jul. 1892 out. 1896, publicagio
quinzenal, 6rgdo da Padaria Espiritual.

SCHWARCZ, Lilia Moritz. O Espetaculo das Racas: cientistas, instituicoes e questao racial
no Brasil 1870-1930. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

SEIGEL, Jerrold. Paris boémia: cultura, politica e os limites da vida burguesa. 1830-1930.
Porto Alegre: L&PM, 1992.

SEVERIANO, Jairo. Uma histéoria da misica popular brasileira: Das origens a
modernidade. Sao Paulo: Editora 34, 2008. p. 231.

SILVA, Joaquim Norberto Souza (Org.) A cantora brasileira. Nova collegdo de hymnos,
cangdes e lundus — tanto amorosos como sentimentaes precedidos de algumas reflexdes sobre
a musica no Brazil, Rio de Janeiro: Garnier, 1878.

SIQUEIRA, Baptista. Modinhas do passado: cultura, folclore e musica. Rio de Janeiro:
Folha Carioca Editora Ltda, 1979.



200

STUDART, Guilherme. [Bardo de Studart]. Diccionario Bio-Biblioghafico Cearense.
Fortaleza: Typo-Lithographia a vapor: 1910.

TABORNA, Marcia. Violao e identidade nacional: Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2011.

TINHORAO, José Ramos. As origens da cancio urbana. Sio Paulo: Editora 34, 2011.

TINHORAO, José Ramos. Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do
lundu (1740-1800). Sao Paulo: Editora 34, 2004.

TINHORAO, José Ramos. Histoéria social da musica popular brasileira. Sao Paulo: Editora
34, 1998.

TINHORAO, José Ramos. Miusica popular: um tema em debate. Rio de Janeiro: Editora
Saga, 1966.

MARCONDES, Marcos Antonio. (ED). Enciclopédia da Musica popular brasileira:
erudita, folclorica e popular. 2. ed. Sdo Paulo: Art Editora/Publifolha, 1999.

TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular brasileira: da modinha a
cangdo de protesto. Petropolis, RJ: Ed. Vozes, 1978.

THOMPSON, E.P. Costumes em comum: Estudos sobre a cultura popular tradicional. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1998.

VASCONCELOS, Ary. Panorama da musica popular brasileira na Belle Epoque. Rio de
Janeiro: Livraria Sant’Anna, 1997. pp. 275-276.

VARNHAGEN, F. A. Florilégio da poesia brasileira. Rio de Janeiro: Academia brasileira
de Letras, 1946, 3 vols., p. 42.

VARNHAGEN, Francisco Adolpho. Historia Geral do Brazil, isto ¢, do descobrimento,
colonisacdo, legislacdo e desenvolvimento deste Estado. Rio de Janeiro: Laemmert; Madrid:
Imprensa da V. de Dominguez, 1854.

VEIGA, Manuel. Achegas para um sarau de modinhas brasileiras. Revista de Cultura da
Bahia, Salvador, v. 17, 1998.

VERISSIMO, Pedro. A Musica na Terra de Iracema: Sinopse historica do movimento musical
no Ceara de 1900 a 1950. In.: Revista do Instituto do Ceara. Fortaleza: Editora do Instituto
do Ceara Ltda., 1954.

Teses e Dissertacoes

ANIJOS, Francisco Weber dos. Ramos Cotdco e seus “Cantares Bohémios”: Trajetorias (re)
compostas em verso ¢ voz (1888-1916). 2008. 136p. Dissertagdo (Mestrado). Mestrado
Académico em Historia, MAHIS. Universidade Estadual do Ceara, UECE: Fortaleza, 2008.



201

BASILE, Lucila P.S. Paurillo Barroso e a musica em Fortaleza: tracos de uma Belle
Epoque Musical, 2002. 277. Dissertagdo (Mestrado). Programa de Pds-graduagdo em Musica
- Universidade Federal da Bahia, Salvador: Salvador. 2002.

CARDOSO, Gleudson Passos. Bardos da Canalha, Quaresma de Dasalentos. Producao
literaria de Nefelibatas, boémios e libertarios em Fortaleza na Republica Velha (1889-1922).
2009. Tese (Doutorado). Universidade Federal Fluminense, UFF: Rio de Janeiro, 2009.

FERLIM, Uliana Dias Campos. A polifonia das modinhas: Diversidade e tensdes musicais
no Rio de Janeiro na passagem do século XIX ao XX. Campinas: UNICAMP, 2006, 211p.
Dissertagdo (Mestrado) — Programa de Po6s Graduacdo em Historia Social, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas, Campinas — SP, 2006.

PIGNATARI, Dante. Canto da Lingua: Alberto Nepomuceno e a invencdo da cancdo
brasileira. 2009. 151p. Dissertagdo. Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas, Pés
Graduagdo em Literatura Brasileira, Sdo Paulo, USP, 2009.



202

ANEXOS

Partituras e arquivos sonoros:

Anexo 1:
Anexo 2:
Anexo 3:
Anexo 4:
Anexo 5:
Anexo 6:
Anexo 7:
Sales)

Anexo 8:

Anexo 9:

Anexo 10:
Anexo 11:
Anexo 12:
Anexo 13:
Anexo 14:
Anexo 15:
Anexo 16:
Anexo 17:
Anexo 18:
Anexo 19:

Anexo 20

Viola (Mtsica: Branca Rangel; Letra: Juvenal Galeno)

A cabocla (Musica: Branca Rangel; Letra: Juvenal Galeno)

Minha terra (Musica: Branca Rangel; Letra: Juvenal Galeno)

A jangada (Musica: Alberto Nepomuceno; Letra Juvenal Galeno)

Tu és o sol (Musica: Alberto Nepomuceno; Letra Juvenal Galeno)
Medroso de amor (Musica: Alberto Nepomuceno; Letra Juvenal Galeno)

Todos nos somos Queiroz (Musica: Antonio Raiol e Oscar Feital; Letra: Antonio

Julieta (Letra: Amadeu Xavier de Castro; Musica: Roberto Xavier de Castro)
Comunhdo da serra (Letra: Quintino Cunha; Musica: Jodo Quintino)
Apanhadeira de café (Letra: Teododsio Freira; Musica: Desconhecido)

Teu desprezo (Musica: Raimundo Nonato; Letra Carlos de Castro Laranjeira)
Recordando (Letra e Musica: Carlos Severo)

Mulata cearense (Letra e Musica: Ramos Cotdco)

Cabocla (Letra e Musica: Ramos Cotdco)

Meu gosto (Letra e Musica: Ramos Cotoco)

Tecelona (Letra € Musica: Ramos Cotoco)

Modernismo (Letra e Musica: Ramos Cotoco)

O bonde e as mogas (Letra e Musica: Ramos Cotoco)

Cangatis (Letra e Musica: Ramos Cotdco)

: Visita anual (Letra e Musica: Carlos Severo)
Anexo 21:
Anexo 22:
Anexo 23:
Anexo 24:
Anexo 25:

Cearenses (Letra e Musica: Ramos Cotdco)

Despedida do bardo (Letra e Musica: Carlos Severo)

Gosto Esquisito (Letra: Carlos Severo; Musica: Desconhecido)
Estrela do anoitecer (Letra e Musica: Carlos Severo)

Engomadeira (Letra e Musica: Ramos Cotoco)
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ANEXO 10
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ANEXO 19
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ANEXO 22
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Desenho musical de Gilberto Pelronille

ica de Ramos Qot

s

Sl

MELODIA

-~
£

S

4
_.ﬂ{’rt

T
H

;n,;;_

-
-

B

)

 ——

=, ___5_?;} =

ol

=

—r

—d

4

=
=
o

.
—ler—4
T

e SO
s

=

i



