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Resumo:

O artigo tem como objetivo analisar as praticas musicais que se
desenvolviam em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do século XX.
Nesse periodo, o estilo de vida parisiense foi “copiado” em diversos
estados brasileiros, assim como suas reformas urbanisticas e seus bens
culturais, tais como o vestuario, os livros do filésofo positivista August
Comte (1798-1857) e as artes, consideradas as expressdes por
exceléncia do grau de progresso de uma civilizagdo. A dindmica
estabelecida entre as antigas manifestagées populares que migraram do
sertao para a capital de Fortaleza junto com os retirantes da seca e os
novos géneros musicais trazidos da Europa e adaptados ao estilo de vida
da elite local geraram disputas entre os diferentes grupos que “lutavam”
pela hegemonia de suas praticas musicais em relagdo as outras.
Na discussdo do problema, dialogamos com o conceito de circularidade
cultural dos escritores Mikhail Bakhtin e Carlo Ginzburg. A maioria das
fontes que estdo sendo utilizadas na pesquisa é de cunho memorialista.
Tentamos perceber as inUmeras perspectivas desses escritores em
relagdo as praticas musicais comparadas com os escritos dos periédicos.
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Introducao

eoricos de todo o mundo pensaram e narraram de diferentes formas o

impacto das transformagoes tecnoldgicas e cientificas que ocorreram

na virada do século XIX para o XX. As explicacées 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 nacgoes desenvolvidas se dirigiram aos paises mais atrasados com o intuito
de “salva-los da barbarie”. Em termos culturais, esses estudiosos pensavam
de forma comparativa, onde as sociedades mais primitivas passariam por
diferentes etapas até alcancarem o estagio de “civilidade”, tendo como
modelo a sociedade europeia, sobretudo a capital francesa, Paris.

O estilo de vida parisiense foi “copiado” em diversos estados
brasileiros, assim como suas reformas urbanisticas e seus bens culturais
como o vestuario, os livros de August Comte e as artes, consideradas as
expressoes por exceléncia do grau de progresso de uma civilizacao. Em
Fortaleza, o contato com os estrangeiros gerou divergéncias de opinioes, que
podem ser percebidas nas cronicas dos jornais A Reptblica, Gazeta de
Noticias, O Pdo, O Unitdrio, Libertador, Cearense e Tribuna Catdlica e livros
dos memorialistas Joao Nogueira, Eduardo Campos, Gustavo Barroso, Edigar
de Alencar, Raimundo de Menezes e Otacilio de Azevedo. O tratamento
metodoldgico dado as fontes foi feito com base na comparagédo dos escritos
memorialistas aos periédicos.

A escrita memorialistica é, sobretudo, marcada por um desejo de
retorno a um passado que ndo deveria ter mudado. Ele é guardado na
tentativa de, em algum momento, ser restituido. O saudosismo e o sentimento
de lembrar a si e aos outros estdo constantemente presentes nessa escrita.
Em nossa pesquisa, nos enveredamos na busca do passado de sons que sao
evocados nas memorias afetivas desses individuos. No entanto, o tom
saudoso e afetivo dado pelos memorialistas a Fortaleza e a seu cotidiano e o
tratamento dicotomico garantido por eles as praticas musicais nos levou a
garimpar outros tipos de fontes que nos mostrassem perspectivas diferentes
do nosso objeto. Os periddicos possibilitam acesso a uma grande quantidade
de informes e opinides sobre o dia a dia do estado no periodo estudado.
A maioria dos periddicos estava em defesa dos interesses das elites e do
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controle e progresso da populagcdo. Nao era raro ver uma publicacao
apontando praticas tidas como “desviantes”. Por isso, buscamos entender a
tensdao existente entre a musica vinda das improvisagées populares,
considerada retrégrada, e a musica vinda da Europa, considerada pelos
escritores dos peridédicos como civilizada.

A historiografia sobre esse tema ainda é pequena no Ceard. Existe
um razoavel nimero de trabalhos sobre a cultura musical do estado, mas os
relacionados as praticas musicais sdo escassos. Janote Pires, por exemplo,
escreveu sobre as festas dos negros em Fortaleza e abordou as praticas
musicais desses grupos. Trata-se de uma histdria social das festas, onde o
mesmo se apoiou em fontes jornalisticas para discutir o confronto que existia
entre a elite local e o negro, apesar também de perceber espacos de
negociacoes. Neste artigo foi ampliado o foco, pois sao analisadas as
diferentes praticas musicais provenientes de grupos heterogéneos. Alguns
grupos se identificavam com o projeto “modernizador” das elites locais
compostas por comerciantes, profissionais liberais e donos de terra. Do outro
lado se encontravam ex-escravos e retirantes da seca. No entanto,
percebemos que havia um grupo que fazia a cultura circular, mediando as
praticas dos individuos de classes diferentes. Os mesticos culturais eram
em sua maioria artistas que ndao se incomodavam em frequentar saraus
ou batucadas.!

O conceito de circularidade cultural foi utilizado em obras de
Mikhail Bakhtin e Carlo Ginzburg, e significa o influxo reciproco entre a
cultura popular e cultura erudita, ou seja, uma troca entre opostos que se da
de cima pra baixo e de baixo pra cima.? Em nossa pesquisa, esse conceito foi
“adaptado” para a “realidade” do objeto em questdao. As fontes indicam que
houve um “transito” entre a estética musical estrangeira, fruto das
apropriacoes das elites locais, com os géneros e expressoes populares ja
existentes, resultado, sobretudo, do “contrabando” de ideias feitas pelos

1 O conceito de mesticos culturais foi utilizado pelo historiador Michel Vovelle com a
finalidade de diminuir o dualismo entre cultura popular e a cultura das elites. O mestigo
cultural foi uma categoria utilizada para abarcar individuos que viviam na intercessdo ou no
transito entre esses dois mundos. Esse intermedidrio podia ser parteiro, cura, padre,
professor, artesao ou autodidata. Ver: Michel Vovelle, Ideologias e mentalidades, Sao Paulo,
Brasiliense, 1991.

2 Entendemos que a designagdo cultura popular e cultura erudita estd imersa num
preconceito dos intelectuais do periodo e nao propriamente numa divisdo coerente.
Compreendia-se por popular tudo aquilo que nao era proveniente das camadas favorecidas e
nao tinha relagao com a qualidade da obra. Ver: Genevieve Bolléme, O povo por escrito, Séo
Paulo, Martins Fontes, 1988.
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mesticos culturais. O resultado do “transito” musical foi uma ressignificagao
cultural, onde surgiram novos géneros e novas praticas musicais.
Percebemos que a interacao desses elementos culturais s6 foi possivel devido
as “brechas” deixadas pela elite no seu projeto de reformulagao dos espagos
de lazer, das festas e do cotidiano e, sobretudo, do esfor¢go dos populares
para manter viva suas manifestagoes culturais e praticas sociais.

Pesquisas de historiadores no campo das praticas musicais sao
recentes no Brasil. 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 nos levaram
a pensar as praticas musicais em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do
XX, onde as caracteristicas socioculturais dos grupos que interagiam com a
musica eram diferentes. Nesse periodo, a dindmica estabelecida entre as
antigas manifestacdes populares que migraram do sertao para a capital e os
novos géneros musicais trazidos da Europa gerou disputas entre os grupos
heterogéneos que “lutavam” pela hegemonia de suas praticas musicais em
relacdao as outras.® Dessa forma, as praticas musicais se definiam também
como formas pelas quais os grupos se expressam por meio da execucdo,
composicao e recepcdao dos sons. Esses grupos buscavam se definir
culturalmente através da identificagdo com determinados instrumentos,
géneros musicais ou ambientes, que proporcionam essa sociabilidade.

Maracatus, sambas, bumba meu boi, fandangos, pastorinhas e
congos foram manifestagoes populares que se fixaram na provincia no inicio
do século XIX. Com a chegada de géneros musicais provenientes da Europa
como a modinha, a polca, o schottisch, o miudinho, o solo inglés, a haberna, a
valsa e a quadrilha, no fim do século XIX, passaram a ser menos tolerados
pelas elites econOmicas e intelectuais que, em sua maioria, eram favoraveis a
projetos reformadores sociais compativeis com os ideais de “progresso” e
“civilidade”. Apesar das tensdes, essa diversidade musical, somada a
heterogeneidade de grupos na cidade, favoreceu uma circularidade cultural

3 Manifestagdes culturais podem ser entendidas como um conjunto de praticas desenvolvidas
ao longo do tempo por pessoas que ndo pertencem a nobreza ou burguesia. No nordeste elas
estdo mais relacionadas aos ex-escravos, retirantes e comerciantes de pequeno porte.
No entanto, alguns intelectuais forjavam o pertencimento para que o povo se aliasse a causa
do nacionalismo. Ver: Renato Ortiz, Cultura popular: romdnticos e folcloristas, Sdao Paulo,
PUC, 1985.
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intensa, propiciando intercessdes e ressignificacbes de géneros,
instrumentos, espacos de lazer, entre outros.

As primeiras praticas musicais que ocorreram na cidade foram
ligadas, sobretudo, as festas oficiais como o Natal, o Sdo Jodo e a Pascoa. O
sagrado e o profano se entrelacavam constantemente nesses momentos
festivos, e os individuos nao diferenciavam muito o primeiro do segundo. O
historiador Raimundo Girao, por exemplo, que foi um grande frequentador
das manifestacoes sociais de seu tempo, comentou em suas crénicas o gosto
pelas antigas “brincadeiras” como os sambas de areia, fandangos, congos e
bumba meu boi, em convergéncia com as reunides novenais com céanticos de
ladainha e as missas “com vozes” onde se ouvia o Te Deum — o0s quais
compunham o “calendario” de saudagdo e felicitacbes 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] aglomeracdes dos novenarios na
matriz, com o cantico da ladainha em mistura com namoricos
furtivos, receosos de mamae; as partidas de dancgas nas casas
ricas, entrecortadas de recitativos mondtonos, ou mesmo 0s
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 percebemos essa
mistura entre o sagrado e o profano quando ele comenta sobre as festas
ocorridas nas igrejas, com foguetério e leildo de prendas.® Para esses
escritores, a ingenuidade e simplicidade eram marcas desse niimero pequeno
de manifestacbes sociais que aconteceram em meados do século XIX. Porém,
vamos ver mais a frente que essas praticas musicais foram marcadas por
conflitos entre diferentes seguimentos da sociedade, como os grupos
eclesiasticos, as elites intelectuais e econémicas, os musicos boémios e o
povo, sinénimo aqui de grupos desfavorecidos que possuiam suas proprias
praticas musicais, mas sofriam impedimentos para manté-las “ativas”.
Raimundo de Menezes se remeteu varias vezes a essa ingenuidade das
“festas de antigamente”, como se a presenca do que chamavam de
“moderno”, ou seja, os grandes bailes com apresentacées de eximias

4 Raimundo Girdo, Geografia estética de Fortaleza, Fortaleza, Banco do Nordeste, 1979,
p- 137.

5 Edigar de Alencar, A modinha cearense, Fortaleza, Imprensa Universitaria, 1967, p. 25.
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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 festancas simples como tu
mesma! A tua alegria espontdanea daqueles tempos chega-nos
até hoje trazida pelo humor de uma raca forte e sofredora
que, apesar de todas as vicissitudes, é alegre, quando devia,
pelas contingéncias humanas, ser profundamente ftriste.
Naquelas eras, nao 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 populaca, os
namorados, entrelagando-se, trémulos e encabulados,
dancavam, ao olhar comovido dos papas, a gavota, o sol-
inglés [sic], o miudinho e a valsa...®

Raimundo de Menezes aborda outras praticas musicais
relacionadas as confraternizacées natalinas em seu livro de memoéria. Ele
aponta que nesse periodo os citadinos se divertiam com manifestagbes muito
populares 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 o bumba meu boi foi atrelado as alegorias
caricatas recheados de “sons dolentes”. J& as pastorinhas “eram cheias de
garbo, melindrosas, em toaletes caracteristicas, com as cangdes doces e
emotivas”. Por ultimo e mais impressionante foi o jeito como Menezes se
referiu aos congos: “E dos congos vistosos, em suas fardas gritantes de mil
cores, disciplinados, em dancgas exoéticas, em bailados bizarros, com suas
cantorias nostélgicas?”.” Talvez Menezes tenha se referido com um tom
pejorativo aos congos por estes serem manifestagoes trazidas pelos negros,
ao contrario dos fandangos e das pastorinhas, que foram praticas musicais
vindas de Portugal.

O escritor de cronicas e episddios folcloristicos da cultura popular,
Gustavo Barroso, deteve-se por mais tempo na descricao desses folguedos
tradicionais como os fandangos, as pastorinhas e, sobretudo, os congos.
A dinamica das dancas e encenacgbes dos fandangos, por exemplo, remete-se

6 Raimundo Menezes, Coisas que o tempo levou: crénicas historicas da Fortaleza antiga,
Fortaleza, Demécrito Rocha, 2000, p. 35.

7 Menezes, Coisas que o tempo levou, p. 36.
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aos episddios das navegacoes e das lutas contra os mouros. A teatralizagao
ocorria por individuos vestidos de marujos (cristaos) 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 o0s
instrumentos mais utilizados. Ja 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 dangas, enquanto as violas faziam a melodia.®

O congo era uma pratica musical muito rica, porém descriminada
por causar muito estranhamento. 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, manifestacao que marcava o sincretismo religioso entre os ritos dos
negros e dos catdlicos, que era a coroagdo 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 coroacao do rei
congo, que acabou assumindo um carater comercial, pois para assistir as
encenacoes os frequentadores tinham que pagar pelo ingresso. No entanto,
0s congos ndo deixaram de serem vitimas do olhar opressor das autoridades
e, sobretudo, do moralizante dos eclesiasticos, que queriam po6r fim as
cerimobnias realizadas na Igreja do Rosario, devido ao processo de
romanizacdo, 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
profanacao geral a que tem chegado nossos templos
preparados exatamente como casas de bailes, ndo como casa
do senhor. E nao 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-
béarbaros da antiga colénia.!°

8 Gustavo Barroso, Ao som da viola, Rio de Janeiro, Departamento de Imprensa Nacional,
1949.

9 Entendemos que a moral naquele periodo significava para os eclesidsticos o abandono de
praticas consideradas barbaras, isto é, as dos negros.
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Muitas estratégias foram organizadas para dificultar a
apresentacao dos congos. Uma delas era a exigéncia, por parte da policia, da
solicitacdo de autorizacao da festa, feita pelo “diretor” do congo. Ela era
realizada na cadeia publica, através do livro 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 interrupgao
dos congos geraram protestos, como o que aparece no jornal Libertador, de
1889: “no caracter de todas as prohibicées policiaes, isso é de muito mau
gosto”.!' Apesar da tentativa de por fim ao festejo, os responsaveis pelos
congos permaneceram publicando seus anuncios nos jornais da época,
aumentando cada vez mais o nuimero de espectadores.

Antncios
Congos

Alerta rapasiada!

Cabecas falantes!

— Raymundo Gurgulho —

A voz de trovao

Joaquim Xavier

Nas furias de imperador

O director deste brinquedo dara uma representacdo em
beneficio da caixa — MONUMENTO SAMPAIO.

Promete a maior novidade.

Precos e 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 cabaca e
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 contradancas, segundo Barroso,
mudavam de acordo com as cantigas e a musica. A maior parte dos cronistas
que narravam esses folguedos participava dessas primeiras praticas
musicais. Otacilio de Azevedo, por exemplo, foi um grande frequentador
dessas “festancas”, “cujos sons envolventes eram ouvidos por toda cidade”,

10 Tribuna Catholica, 11 ago. 1868, p. 3.
11 Libertador, 14 jan. 1889, p. 2.

12 Cearense, 8 jan. 1890, p. 2.

13 Barroso, Ao som da viola, p. 64.
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sobretudo dos congos. No dia em 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 forrobodo e batuque, era sinénimo de samba.'* No entanto, havia
um numero pequeno de escritores que ndo era tdo afeicoado as congadas,
maracatus e bumba meu boi. Jodo Nogueira fez criticas ferrenhas a essa
pratica em seu livro de memorias. Em uma das citagdes ele comenta a
“inferioridade” dos congos fortalezenses:

Os nossos “Congos” ndo tinham um seguimento razoavel: e
certas cantarolas nao vinham a propoésito 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 vestudarios reluzentes dos personagens.!®

Outra pratica musical que aparece sutilmente nos livros de
cronicas e com mais énfase nos jornais da época sdao os maracatus. Essa
manifestacdo popular, proveniente dos escravos bantos, foi muito criticada
nos veiculos de comunicacdo da época, chamado de “grotesco” e
“apavoradores”. No entanto, as pessoas nao deixavam de participar dos
cortejos ao som de multiplos instrumentos, como surdos, bumbos, ganzas e
maracas. O maracatu era uma manifestagdo 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.'® Gustavo Barroso, por exemplo, em seus tempos de menino,
quando encontrava os cortejos ao som dos batuques e maracds, corria para
se esconder até ndo ouvir mais o som.'” No topico No tempo dos papangus,
podemos observar isso:

Deram-se uma mascara de palhaco que ponho a cara e falo
fanhoso, fazendo medos os meninos menores do que eu. E
uma forma de vigar-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!

14 Otacilio Azevedo, Fortaleza descalga, Fortaleza, UFC, Casa José de Alencar, 1992, p. 62.
15 Jodo Nogueira, Fortaleza velha, Fortaleza, UFC, 1980, p. 127.

16 Luis da Camara Cascudo, Diciondrio do folclore brasileiro, Rio de Janeiro, Ediouro, [s.d.].
17 Barroso, O consulado da China — memdrias, Fortaleza, Casa José de Alencar, UFC, 2000.
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Vira de banda! Torna a revird! Corro e vou esconder-me até
nao mais ouvir o som do ganzd e do batuque do maracatu.
Sdo as duas cousas que mais me apavoram: 0 maracatu e o
corredor de entrada do nosso sobrado, a noite.!®

Os instrumentos, a indumentdria e as dancgas desses folguedos
antigos circularam por Fortaleza “contaminando” outras praticas musicais.
Esse forte transito cultural era decorrente do fluxo de compositores e
instrumentistas de manifestacdes populares diferentes. Nos sambas, por
exemplo, foram incorporados os maracas dos maracatus, a rabeca dos
fandangos e os instrumentos de percussao dos congos. De acordo com
Camara Cascudo, samba é um nome angolano e teve sua ampliacdo e
vulgarizacdo no Brasil, representando um baile popular de carater urbano ou
rural. No Ceard, o termo samba nao se restringia a um género musical, mas
também designava a farra ou coletivo de musicalidades nordestinas. Além
disso, teria origem em antigos batuques ou dancgas de roda, com um solista
no meio, incluindo-se ai a umbigada, ou seja, a batida com o umbigo nas
dangas de roda, como um convite intimatdrio para substituir o dancarino
solista. Oliveira Paiva, escritor do romance Dona Guidinha do Pocgo,
descreveu o samba e toda a pratica musical que o envolvia.

Z¢é Tomds, 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 duro, estirou os bragos para frente
com a cabecga 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 Z¢ 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.!®

18 Barroso, Coracdo de menino — livro de memdrias, Fortaleza, Casa José de Alencar, 2000,
v. 1, p. 37.

19 Manuel Oliveira Paiva, Dona Guidinha do Pog¢o, Rio de Janeiro, Escala 2005, p. 56-57.
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A umbigada foi uma danca trazida da Africa, que ficou conhecida
no Brasil pelas suas caracteristicas lascivas. Nessa danca se teatralizava o
ato sexual entre o homem e a mulher e, por isso, foi muito criticada pelas
autoridades policiais, eclesiasticas e elites. As mesmas achavam a danca de
baixo nivel e acreditavam que “aquilo” era grosseiro e ndo condizia com os
ideais de progresso estimado naquele periodo. Essa umbigada foi, aos
poucos, perdendo espaco para o miudinho, danga mais parecida com o
“gingado” dos sambas carnavalescos da atualidade. A aproximacdo que o
homem tinha com a mulher nessa nova pratica era apenas por pequenos
toques de perna ou de pé. No entanto, o samba ndo deixou de ser sinonimo
para bebida, violéncia, baderna e desordem, deixando os policiais em alerta
para “desmanchar” qualquer um deles, se fosse encontrado na rua. De fato,
muitas brigas foram descritas nos jornais do periodo.

De 11 para 12 horas da noite, em um samba, no lugar do
Coco, do termo desta capital, Manoel Sebastido deu uma
facada em Antonio Cajazeira, que falleceu 4 horas depois no
hospital da santa Casa de Misericérdia, 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.?®

De acordo com Mary Del Priore, as festas ocorrem em espacos
ladicos onde se exprimem as frustragdes, revanches e reivindicagdes dos
varios grupos que compdem a sociedade. Entdo, percebemos que a fungéo do
samba ultrapassava aquela de entreter, pois nesses ambientes as pessoas
transgrediam para “fugir”, muitas vezes, do pesado fardo do trabalho, das
brigas familiares e até mesmo da prdpria “mesmice” do cotidiano.?’ Em
alguns anuncios de jornais, encontramos também a presenca de individuos de
outros estratos sociais que, por algum motivo, mantinham-se presentes
nessas manifestacdes populares. O jornal Libertador, por exemplo, traz uma
matéria muito enriquecedora sobre essa circulacao de individuos distintos,
servindo para demonstrar, mais uma vez, que as mediagdes culturais
ocorriam e eram importantes para as ressignificagcbes musicais.

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 & missa ao Roséario. D’ahi, ao Pago, uma
casa alugada para o festejo, com todos os seus subditos, que

20 Cearense, 15 jan. 1884, p. 2.
21 Mary Del Priore, Festas e utopias no Brasil Colonial, Sdo Paulo, Brasiliense, 2000.
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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. lam ao Pago dancar os congos e
o bumba meu boi. Quase sempre a festa era toldada pelos
mocos brancos que, & muito emprenho tendo obtido ingresso,
faziam declaragcbes de amor &s 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 pescoco e os punhos enrolados de ouro; de Joao
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.??

As apropriacoes de novos géneros musicais em Fortaleza

Em paralelo a essas manifestagdes populares, os citadinos
passaram a consumir géneros musicais provenientes da Europa como a
polca, o schottisch, a quadrilha, a valsa, a gavota, a alemanda 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 violdao. Jornais e cronistas da época
relataram exibigdes desses géneros musicais nos inumeros bailes que
comecgaram a surgir para alcancar a demanda de publico interessado num
diferente “viver musical”. Eduardo Campos aponta que trés estilos de baile
eram mais realizados na capital: o politico, o de mascaras ou popularescos e
o concerto-baile. Este ultimo, segundo Campos, teve maior 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.
Comecard as 8 horas em ponto. Os convites sao
intransponiveis. Se alguém, o que nao é de esperar, recuzar
[sic] contribuir com o seu obulo [sic] para o pio
estabelecimento, devolva o convite logo que o receber.
Programa. 12 parte. CONCERTO — Intervalo de 10 minutos.
Contribuiram com os seus dons artisticos para a primeira

22 Libertador, 7 jan. 1889, p. 2.
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parte da festas as senhoras: D. Maria Borges, Maria
Theéphilo, 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 antecipacao: 1.2 Quadrilha francesa. 2.2 Polca. 3.3;
2.2 Quadrilha francesa; 4.2 Valsa; 5.2; 3.2 Quadrilha; 6.2
Schottisch; 7.8; 4.2 Quadrilha francesa. O comeco do
concerto e o do baile serdao anunciados por escolhidas pecas
executadas pelas musicas do 15.2 Batalhdo de Infantaria e do
Corpo Policial. O cha sera servido depois da 2.2 quadrilha.
Além das quadrilhas e polkas enumeradas, podera haver
mais, a pedidos”.?3

O comentdrio é rico em detalhes sobre as praticas musicais que
estavam sendo apropriadas e ressignificadas em Fortaleza. Em um unico
baile havia a presenca de senhoras recitando ao piano, execucao de pecas
pela banda do Batalhao e pares dancando ao som das musicas. A quadrilha
francesa era uma danca de saldao com quatro pares, que veio dos meios
aristocraticos de Paris. O transito cultural que ocorria através do sereno e do
contato dos artistas (mesticos culturais) com manifestacdes populares
facilitou a entrada da quadrilha nos bailes popularescos, que divertiam
seguimentos sociais menos favorecidos da sociedade. Nesses ambientes a
quadrilha se modificou, aumentando o nimero de pares e abandonando os
pacos e o ritmo francés.

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 bindrio, com wuma 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 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, e, segundo, por nao poderem expressar suas praticas

23 Eduardo Campos, Capitulos de histéria da Fortaleza do século XIX: o social e o urbano,
Fortaleza, UFC, 1985, p. 42.

24 Camara Cascudo, Diciondrio do folclore brasileiro.
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musicais nos saldes alugados. Eduardo Campos aponta que “dancas
indecentes” e “instrumentos capazes de produzir dezastres” eram proibidos
nos bailes popularescos. O mesmo estava fazendo referéncia a dancas de
origem negra como o samba, o lundu, e a instrumentos como o maraca e o
tambor, entre outros. Ainda, segundo o autor, houve momentos em dque
“quase” ocorria o contrario no concerto-baile: “Era tal a louca alegria que,
por momentos, supuz fossem propor as dancgas crioulas; mas, o decoro a isto
se opunha”.? Nesse cendrio musical enriquecedor de nossa capital, onde as
praticas musicais se cruzavam, se criavam e se recriavam, podemos perceber
gque os convencionais parametros de erudito e popular perderam seus
sentidos originais e ganharam novos significados.

Essas mediagOes culturais ocorriam constantemente, mas nao
isentas de conflitos. Os confrontos entre praticas musicais diferentes foram
emblematicos, sobretudo com a insercdo da modinha. Género musical que
chegou a Fortaleza apds as intercessdes entre ritmos portugueses, brasileiros
e em seguida africanos, a modinha foi bastante difundida em todas as
camadas sociais, sendo popular entre comerciantes, intelectuais, “mocas de
familia”, até bébados, prostitutas e donas de casa. A multiplicidade criada
pelo género fomentou praticas musicais ligadas ao piano, cuja execucgdo nos
bailes era feita, em sua maioria, por senhoras e mocas da elite, e praticas
musicais ligadas ao violdo, cuja execucgdo nas ruas, bares e prostibulos era
feita por boémios. No entanto, em ambos os casos havia excess0es como, por
exemplo, o de Rossini Silva, violonista muito requisitado nos “saldes da
aristocracia” e as irmas Teodorico, mulheres negras que tocavam no cinema
Jualio Pinto.

Eduardo Campos ja analisava a supremacia do piano, para a elite,
perante os outros instrumentos apropriados da Europa. Eles eram
importados da Franca para ocupar o espaco central da sala, sendo, muitas
vezes, usados como moveis, ja que alguns individuos faziam a aquisicdo do
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 serem 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 Pleyel novo,

25 Campos, Capitulos de historia da Fortaleza , p. 42.
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muito lustroso, sempre mudo, sobre o qual assentavam estatuetas
de biscuit”.?

Além das casas, o lugar da musica ao piano era as festinhas
particulares e os saraus litero-musicais, organizados por algumas familias
ricas para mostrar os dotes artisticos das suas filhas e o “cultivo das artes”.
No entanto, algumas mulheres empobrecidas também se dedicavam ao
estudo do piano como atributo de feminilidade e insercao social.
Elas treinavam valsas e modinhas em pianos velhos e desafinados comprados
de segunda mao. O romance cearense A afilhada, de Oliveira Paiva,
demonstra que a pratica pianistica era comum as mocgas de familia,
aparentando que seria uma forma de deixa-las prendadas para assim serem
companhias agradaveis e interessantes para seus maridos.

Além do calgamento, do encanamento de agua, da iluminagao
a gas, — contava nos dedos — do paldcio da Assembléia, do
novo sistema de carrogas, das casas pela marca da Camara,
temos pianos em todas as salas, e a instrucdo 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 maracand, canta que nem
sabid, 16 como um doutor, e sabe que nem vigario! Que
pensa? — findava ele, de mdos 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
anuncios como esse: “ANNUNCIOS — PIANO — Vende-se um DONNER em
bom estado”, ou “PIANO — Vende-se um piano usado, bem conservado e em
perfeito estado, por preco moédico”.?® O nimero de professores e instituicées
especializadas também foi crescendo. S6 no Almanach do Ceard de 1888, por
exemplo, havia nove professores lecionando em suas proprias casas ou em
aulas particulares, sendo que esse numero dobrou até o ano de 1920.%
No entanto, acreditamos que nesse periodo o numero de professores era bem
maior, ja que existiam escolas que adicionavam a disciplina de piano na grade
curricular, como o Colégio das Irmds de Caridade, Colégio Nossa Senhora de

26 Adolfo Caminha, A normalista, Sdo Paulo, Martin Claret, 2007, p. 50.

27 Manuel de Oliveira Paiva, A afilhada, Fortaleza, Academia Cearense de Letras, 1961,
p. 15-16.

28 O Unitdrio, 9 nov. 1905, p. 2; O Unitdrio, 10 jan. 1910, p. 4.

29 Almanach estatistico, administrativo, mercantil, industrial e literdrio do estado do Ceard
para o anno de 1888, Fortaleza, Typ. Moderna, 1887, p. 152; .Almanach estatistico,
administrativo, mercantil, industrial e literdrio do estado do Ceard para o anno de 1920,
Fortaleza, Typ. Moderna, 1919, p. 204.
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Lourdes, Escola Normal e professores anunciando avulsamente suas aulas
particulares, cujos nomes nao constam nas listas dos almanaques.

ANNUNCIO — ENSINO DE PIANO Adelaide Gallotti,
recentemente chegada da Itdlia, onde foi aperfeigcoar seus
estudos, offerece seus servigos no respeitavel publico desta
capital, garantido-lhe muita facilidade no seu methodo de
ensino. — Precos moédicos — Rua Tristdo Gongalves, n? 25.3°

ANNUNCIO — LicOes de Piano: D2 Maria Alice Gurgel com
bastante pratica deste ensino ndo s6 acceita alunnas em sua
residéncia a Rua General Sampaio n® 122, como também em
casa das alunnas. Precos maédicos.3!

Porém, foi o Conservatério de Miusica Alberto Nepomuceno a
instituicdo que se especializou na educacao e formacao de profissionais
pianistas na cidade de Fortaleza. O conservatério foi inaugurado em 1866,
pelo violinista Henrique Jorge, o Sarazate Mirim da Padaria Espiritual. Teve
como diretoras e professoras as pianistas Esther Salgado, Branca Rangel,
Aracy Castro, Eleonora Gondim, Lucy Barroso e Nadir Parente, figuras vindas
de familias abastadas que fizeram muitas viagens para aprimorar seus
conhecimentos sobre o instrumento.3?

Apesar de o piano ter sido por tanto tempo ligado ao dote
feminino, ele teve o seu lado positivo no que diz respeito a “emancipacgédo”
das mulheres, pois muitas encontravam no piano um oficio para se
sustentarem e uma maneira 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. Esta tltima pianista foi uma das maiores
instrumentistas da nossa capital, tendo terminado seus estudos de piano no
Instituto Nacional do Rio de Janeiro, uma das instituicoes mais respeitadas
de seu tempo.

Concede uma pensdo de 3:000$000 anuais a senhorinha
Idelzuith Galvao, para aperfeicoar sua educacao artistica no

30 O Unitdrio, 15 jan. 1910, p. 2.
31 O Unitdrio, 6 fev. 1910, p. 2.
32 O Cearense, 16 jan. 1866, p. 2.
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Instituto Nacional do Rio de Janeiro e de 1:800$000 anuais a
senhorinha Nadir Morais para o mesmo fim.33

Apesar de as elies se identificarem com essa pratica musical,
havia aqueles individuos que viam com insatisfacdao o ato de recitar sobre o
instrumento, como podemos verificar no Estatuto da Padaria Espiritual:
“ARTIGO 27 — Serd punido com expulsdo immediata e 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 notar, jd 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
padroes 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”.

Acreditamos que Satyro Alegrete, que se chamava na verdade
Sabino Batista, foi um dos musicos responsaveis por propagar essas ideias de
rechagcamento 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 crdénicas de Batista
que apresentaram essa “fuga” das praticas musicais pianisticas e o retorno
as manifestacOes populares antigas.

Para o povo a noite de natal é a maior noite do anno. O povo
chama a noite de natal noite de festa porque é no natal que
comecao 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 sao os bailes da alta sociedade; o povo
ja ndo brinca, o povo ja ndo se diverte. Com que saudade eu
nao me recordo hoje da minha meninice, quando um mez
antes eu comecava 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).?®

33 Almanach estatistico, administrativo, mercantil, industrial e literdrio do estado do Ceard
para o anno de 1910, Fortaleza, Typ. A. C. Mendes, 1910, p. 7.

34 Antonio Sales, O Pdo, ed. fac-sim, Fortaleza, Prefeitura Municipal de Fortaleza, 1982.
Publicacdo quinzenal, O Pdo era o 6rgao da Padaria Espiritual. As citacées sdo referentes as
edigoes de jul. 1892 e out. 1896.

35 Sales, O Pdo. Edigao de 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 nao deixavam de frequentar as salas de concertos
e os saraus de piano. A popularizacdo da modinha ao violdao ocorreu no final
do século XIX em Fortaleza, quando violonistas afamados como Catulo da
Paixdo Cearense, vindos do Rio de Janeiro, comecaram a tocar o seu
repertério em festas locais. Logo surgiram outros compositores recriando o
que ouviam nos gramofones e “na boca do povo”. Nesse periodo, o transito
cultural nas modinhas ja ocorria em todo o Brasil, chegando ao ponto em que
as pessoas nao sabiam mais distingui-la do lundu.®® Em Fortaleza, as
modinhas compostas por Raimundo Ramos, por exemplo, transitaram na
cancgoneta, 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 cancao.
Jé o tango nasce 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 percussao. 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. O violao passou a ser sinonimo de bebedeira, de
6cio e desordem, como podemos ver no comentario de Edigar de Alencar
sobre sua “linda vizinha” que namorava as escondidas um rapaz “por quem
morreria de amores se antes nao vivesse morrendo de medo do pai austero”.
“— Mas por que seu pai proibe o namoro? Nao é um bom rapaz? De boa

36 Lundum, landu, londu, danca e canto de origem africana, trazidos pelos escravos bantos,
especialmente de Angola, para o Brasil, segundo Camara Cascudo, Diciondrio do folclore
brasileiro, p. 524.
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familia? — E, mas ele toca violao, canta modinha e gosta de serenata!”.3’” No
entanto, o violdo foi concebido inicialmente pelo [uthier espanhol Antonio
Torres Jurado, para a interpretagdo de pecas da musica erudita, mas a sua
portabilidade e baixo custo em relacdo ao piano fez dele um elemento
indispensavel nas maos dos boémios em festas noturnas a luz do luar
proporcionada gracas ao melhoramento nas estruturas das cidades e dos
novos equipamentos urbanos. A pavimentacdo 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, escrevendo poesias de amor para serem musicalizadas
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 com suas vozes, muitas vezes
desafinadas, as modinhas conhecidas, sendo que muitas delas mudavam
completamente a letra, escrevendo-as no seu didrio. Essas seresteiras
domésticas criaram praticas musicais proprias, pois as modinhas tinham
muitas funcdées como a de acalentar o sono das criancas, afugentar as
incertezas do seu proprio cotidiano e atenuar a dureza dos afazeres
domésticos.*® No romance A Normalista, Adolfo Caminha também comenta a
respeito do cotidiano dessas mulheres:

D Terezinha costurava na sala de jantar, cantarolando uma
modinha cearense, em desafio com o sabid, que desferia o
seu eterno e mondtono dobrado, esquecido ao sol.
As conhecidas admirava-lhe a boa disposicao para o trabalho.

37 Alencar, A modinha cearense, p. 35.
38 Alencar, A modinha cearense, p. 12.
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Sentava-se a 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 numero de géneros musicais que desembarcaram no
porto cearense contribuiu para o surgimento de bandas e orquestras de
multiplos formatos, que buscavam dar conta do vasto repertério vindo da
Europa. A maioria desses grupos era formada por filhos de familias
abastadas, que desejavam instrui-los artisticamente. Raimundo Girdo, por
exemplo, aponta que quando os musicos Uguccioni, pai e filho, chegaram a
Fortaleza, tiveram que 14 se demorar a pedido dessas mesmas familias para
ministrarem aulas de canto e musica instrumental. Os Uguccioni lecionaram
aulas particulares de canto, piano, violdao e rabeca, cobrando mensalmente
8$000 por cada disciplina. Ao sairem de Fortaleza, deixaram como legado a
primeira Banda de Musica Policial, designando como maestro o aracatiense
Joaquim Manoel Borges, que depois montou estabelecimento de ensino de
musica proprio na Rua Amélia, hoje Senador Pompeu.*°

As bandas formadas eram de dois tipos, a fanfarra e a marcial.
Essa ultima foi mais comum em Fortaleza no fim do século XIX e inicio do XX.
Ela se caracterizava por um grupo de musicos que geralmente se
apresentava ao ar livre e incorporava movimentos corporais a sua
apresentacao musical, sendo o mais comum a marcha. Esses grupos
geralmente utilizavam duas familias de instrumentos musicais: os metais e a
percussdo. Pedro Verissimo, autor do artigo intitulado A musica na terra de
Iracema: Sinopse historica 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 pracas publicas e em igrejas durante os
festejos religiosos.

No Almanach do Estado do Ceard de 1910 encontramos anuncios
qgue indicam exibicbes semanais de bandas marciais. Elas, de inicio,
apresentavam-se aos domingos no Passeio Publico e as quintas-feiras na
Praca Marqués de Herval, mas com o passar do tempo as retretas (toques de

39 Paiva, A afilhada, p. 138.
40 Girdo, Geografia estética de Fortaleza, p. 139-140.

41 Pedro Verissimo, "A musica na terra de Iracema: sinopse histérica do movimento musical no
Ceara de 1900 a 1950", Revista do Instituto do Ceard (1954).
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bandas em praca publica) foram aumentando a ponto de, em 1919, haver
apresentacoes as quintas-feiras e aos domingos no Passeio Publico, as tercas-
feiras na Praca Marqués de Herval e aos sabados na Praga General Tiburcio.
Nos dias de retreta, havia grande quantidade de gente se acotovelando para
conquistar um lugar mais perto do coreto, onde a banda executava valsas
e trechos de operetas mais conhecidas, como A Vitva Alegre ou
O Principe Estudante.*

As operetas eram muito apreciadas em Fortaleza, sobretudo pelos
segmentos sociais mais abastados. Elas eram apresentacoes teatrais
cantadas, menores do que as Operas e mais leves em seu conteudo. Na
Franca, lugar de sua origem, foram desprezadas por musicos eruditos e
intelectuais por terem um carater comico e menos sério do que o da Opera.
Porém, em Fortaleza ela teve muita utilidade para as elites intelectuais, que
criavam pecas divertidas e dangantes com conteuido educativo para moralizar
sobretudo as praticas de cortejo. Jodo Nogueira comenta que as operetas
burlescas favoritas eram De Baturité a Lua, Madame Angot na Monguba e
Sinos de Corneville em Arroches, de Frederico Severo. Ainda segundo
Nogueira, essas representacoes eram pontilhadas de incidentes
verdadeiramente desastrosos, mas que, em vez de provocarem “pateadas”,
eram, pelo contrario, recebidas com grossas e sufocantes gargalhadas.

Um desses episddios aconteceu com a Banda do 152 Batalhao do
Exército, em comemoracgao, improvisada “pela gente culta da cidade”, pela
visita do compositor Carlos Gomes. Segundo Joao Nogueira, a banda mal
ensaiada “torceu, ofendeu e assassinou” a Ouverture (Abertura) do Guarani,
“com aquela crueldade inconsciente com que as criancas matam os inocentes
passarinhos”.®* No entanto, esses imprevistos ndao afetaram o aumento de
bandas na cidade. Surgiram, além da Banda Musical da Policia e da Banda do
152 Batalhdao do Exército, algumas bandas de iniciativa particular como Club
Filarmoénico de Amadores, Filarmonica Caixeiral, Banda da Réde de Viagao
Cearense e Circuito de Operarios Trabalhadores Catdlicos Sdo José. Essa
ultima, a Banda do Circulo de Operdrios e Trabalhadores Catélicos Sao José,
buscou propagar por meio das suas exibicoes musicais os ideais de
“divertimentos morais”, a partir das nocgodes de “civilidade e ordem” dque
circulavam no Circulo Operdario, divulgando a instituicdo e atraindo novos

42 Almanach estatistico, administrativo, mercantil, industrial e literdrio do estado do Ceard
para o anno de 1919, Fortaleza, Typ. Moderna, 1919, p. 147-148.

43 Jodo Nogueira, Fortaleza velha, p. 142.

102

Revista de Histoéria, 4, 2 (2012), p. 82-106



socios. No entanto, apesar de importantes, esses nao sao os unicos objetivos
na instalacao de uma banda de musica. Por meio dos Estatutos do “Circulo de
Operarios e Trabalhadores Catolicos Sdo José”, pode-se refletir um pouco
sobre o lugar da banda nesta associacao de trabalhadores:

CAPITULO XV
BANDA DE MUSICA

Art. 69. A banda de musica do Circulo Sdo José sera
composta, exclusivamente, por sdcios.

Art. 70. A banda tem por fim proporcionar aos sécios meios
de diversao e ao mesmo tempo desenvolver neles gosto pela
arte.

Art. 71. Seré dirigida por um regente e um sub-regente.

Art. 72. O regente escolhera entre os sdcios alunos da aula
de musica, para o funcionamento da banda, os que tiverem
mais habilitacao.

Art. 73. Cada semana havera 3 aulas ou ensaios.

Art. 74. Nao poderao sahir da sede social os instrumentos e
moveis pertencentes ao Circulo, a nao ser a servi¢o da banda.

Art. 75. A banda tocard onde a diretoria autorizar, sem
contractos ou recomendacao.

Art. 76. A cada membro da banda compete:
1. Comparecer aos ensaios.

2. Cumprir as observagodes do regente.

3. Zelar os instrumentos.

4. Portar-se sempre com decoro precuso a moral de um
Arin 44
socio.

Algumas dessas bandas cumpriam tabelas de contratos a precos
altos, como a do 492 Batalhdao. O baile com recepgao custava 150$000, os
bailes carnavalescos 200$000, a passeata carnavalesca 150$000 e passeata
ou recepcgdo 100$000. A Banda do 492 Batalhdo possuia um repertério
variado, desde marchas a valsas e polcas. No entanto, os altos precos
cobrados por passeatas e recepgoes nao eram sinénimo de “boa musica”, pois
a maioria dos instrumentistas era amadora.® O numero de pessoas
interessadas em aprender a tocar instrumentos era bem maior do que a

44 Gazeta de Noticias, 18 jan. 1918, p. 5.
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quantia de professores para ensind-los, além do que alguns ndao possuiam
dinheiro para pagar por essas aulas. Esse cendrio foi propicio para uma
cultura do autodidatismo, sobretudo na composicao, situacao que predomina
até os dias atuais.

A precariedade na formacdo de musicos de orquestras era
semelhante aos de bandas marciais. Mas isso nao foi empecilho para o
surgimento de grupos orquestrais nos principais estabelecimentos que
envolviam entretenimento na cidade, tais 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 Diversoes Artisticas, Violon Club, Orquestra Fénix
Caixeiral e Clube Iracema, sendo essa ultima regida pelo maestro Henrique
Jorge, um dos fundadores do Conservatorio Alberto Nepomuceno. A
orquestra do Clube Iracema se apresentava gratuitamente, fazendo um
repertério de pecas teatrais e concertos sinfonicos. Esse razodvel nimero de
orquestras intensificou a quantidade de apresentacoes orquestrais na cidade
e a variacao do repertério, como aponta o jornal A Reptiblica de 1895:

No dia 17 do mez que corre se realizara no palacete em que
vai funcionar o Correio, a praca 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 numeros de flauta, clarineta, piston, violino,
violoncelo e contrabaixo de cordas. Eram os executores:
Caetano Porto, Minna Peters, de Hamburgo, e M. Amélia
Ferreira Lopes, canto; Julieta Motta, mandolina; Beatriz
Simbes, 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 Aarao Amaral
(piston), Jodo Bonifacio (flauta), José Moreira (clarineta) e
Alfredo Victor, (contrabaixo).*6

45 Eduardo Campos, O inventdrio do cotidiano: breve memoria da cidade de Fortaleza,
Fortaleza, Fundacao Cultural de Fortaleza, 1996, p. 41-42.

46 A Republica, 12 fev. 1895, p. 3.
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Percebemos pela lista de musicos um dado peculiar: os modelos
de orquestras que figuravam aqui nao eram os mesmos daqueles vindos do
continente europeu. Enquanto o modelo cldssico de orquestra “abrigava” a
familia das cordas (violinos, violoncelos, violas, contrabaixo), a familia das
madeiras (as flautas, oboés, clarinetes e fagotes), os metais (trompas,
trompetes, trombones e tuba) e percussao (timpanos, bombo e aderecos),
maestros fortalezenses como Henrique Jorge, Luigi Smido e Donizetti
Gondim formavam grupos sem seguir um critério de quantificacdo e
disposicao 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.

Apesar desses grupos de orquestras estarem, naquele periodo,
mais interessados em tocar pecas do repertério italiano como as de Giuseppe
Verdi, essa aproximacdo com instrumentistas de repertério de violdo, como
Mamede Cirino, Abel Canuto e Amadeu Xavier de Castro, ajudaram
compositores locais a criar musicas que transitavam entre o erudito e
popular. O compositor Alberto Nepomuceno, de formacdo erudita alema
(wagneriana), e posteriormente francesa (debussyniana), aproveitou-se bem
dessa circularidade cultural, incorporando em seu repertério elementos da
musica popular nunca vistos antes em mausicas de orquestra. O Batuque da
obra Série Brasileira representa bem isso, ao adicionar um ritmo africano e

um instrumento musical exotico a orquestra sinfénica, o reco-reco.

Consideracoes finais

As intercessdes entre as praticas musicais “antigas”, como as que
surgiram através dos congos, dos fandangos, das pastorinhos, dos sambas e
maracatus, com as “novas”, ou seja, aquelas que foram fruto das
apropriacoes de géneros europeus pelas elites de Fortaleza, foram
fundamentais para a formagao de uma cultura musical prépria, com géneros
e praticas especificas e singulares, que estao sempre se alterando no
processo de mediacgao.
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No contraponto as fontes, percebemos o contraditério confronto 106

de forcas entre esses diversos grupos que interagiram e reelaboraram a
cultura musical, sobretudo por meio da disputa criada em torno do piano e do
violdo. Essa circularidade das praticas musicais foi enriquecedora para
consolidar o 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), onde o primado estd no ritmo.
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