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Um pouco além, Damido ouve o som de um piano mal tocado, para os lados
da Rua do Oiteiro. E enquanto apura a orelha, tentando identificar os
compassos da valsa, uma carruagem dispara pela Rua do Passeio (...) A
carruagem dobrou a Rua do Mocambo, e seu rumor se afasta no sentido da
Praca da Alegria, ao mesmo tempo que o piano se cala, e volta a ressoar,
um pouco mais distante, o baticum dos tambores, na Casa-Grande das

Minas (Trecho do livro Os Tambores de S&do Luis, Josué Montello).



RESUMO

Esta dissertacdo propGe a discussdo sobre um processo de formagdo do choro no Maranhéo
entre o final do séc. XIX e meados do século XX. Nos textos que tratam sobre a histéria da
musica popular brasileira sdo poucas as referéncias sobre a musica produzida nesse Estado.
No entanto, podemos conferir nesse trabalho que algumas praticas musicais relativas
principalmente as influéncias europeias tiveram inicio ainda no periodo de fundacdo da
capital Sdo Luis, em 1612. De acordo com a revisdo bibliografica em trabalhos que
apresentam discursos fundadores da histdria do choro, esse género teria uma origem absoluta
no Rio de Janeiro do final do séc. XIX, tendo como matrizes a musica vinda com as dangas de
origem europeia, como a valsa, a polca, a mazurca e o schottisch, e um jeito abrasileirado de
tocar essas musicas. Com base em informacg6es contidas em textos historicos sobre a musica
no Maranhdo, em obras literarias e na analise de partituras de obras referentes a esse periodo
encontradas no Acervo Jodo Mohana, 0 autor compara 0s cenarios maranhense e carioca
dessa época com o intuito de evidenciar caracteristicas analogas que nos permitiram iluminar
um processo de formacdo do choro também no Maranhdo. A edicdo de 14 (quatorze) obras
inéditas referentes ao repertdrio do choro contribuiu para a preservacdo da memdria musical

desse estado e trouxe a tona pecas e musicos/compositores maranhenses desconhecidos.

Palavras-chave: Musica popular brasileira — Choro — Maranhdo — Acervo Jodo Mohana.



ABSTRACT

This thesis proposes a discussion about one formation process of choro music in the state of
Maranhéo (Brazil) at the end of the 19th and the beginning of the 20th century. In the historic
bibliography about the popular Brazilian music there is only a modicum of references about
the music produced in the state. This paper shows that some of the musical activities,
specially the ones influenced by European music, had their beginnings during the founding of
the capital, Sdo Luis, in 1612. According to the literature that deals with the inception of the
choro music, this genre had its only origin traced back entirely to the city of Rio de Janeiro at
the end of the 19th century. These works had their onset in the music that came from Europe,
like waltz, polka, mazurka, schottische and a Brazilian twist to these music styles. Based on
information extracted from texts about the history of music in Maranhdo, in diverse literary
works and the analysis of musical sheet found in the Jodo Mohana Archives, the author
compares the scenarios from Rio de Janeiro and Maranhdo from this period. The author does
this to identify analog characteristics in order to prove that the choro genre in Maranhédo had
parallel origins with that of Rio de Janeiro. The editing of 14 (fourteen) unpublished works
from the choro repertory helped to preserve the historical musical heritage of this state and
brought to light previously undiscovered musical pieces, musicians and composers.

Keywords: Brazilian popular music — Choro — Maranh&o — Jodo Mohana’s archive.
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Introducéo.

O choro seria incialmente um conjunto instrumental formado por flauta,
cavaquinho e violdao? Ou o choro representa primeiramente um jeito brasileiro de tocar as
musicas trazidas da Europa? Onde e quando surgiu o choro? Quem foram os primeiros
musicos chordes? O choro é um género musical®?

Teoricamente, as respostas para essas questdes podem ser encontradas nos textos
sobre a historia da musica popular brasileira e na historiografia sobre o choro. Nesses
discursos o0s autores determinam um lugar de origem, o Rio de Janeiro; um recorte
cronoldgico, “por volta de 1870”; e definem o choro como primeiramente um conjunto
instrumental, posteriormente como uma maneira abrasileirada de executar as musicas trazidas
da Europa e finalmente como um género musical. Esse é um discurso unanime entre os mais
variados trabalhos que apresentam como foco de pesquisa a busca por uma origem de seu
objeto, ou seja, uma “esséncia exata da coisa, sua mais pura possibilidade, sua identidade
cuidadosamente recolhida em si mesma, sua forma imdvel e anterior a tudo o que é externo,
acidental, sucessivo” (FOUCAULT, 1996: 13). Como veremos no decorrer dessa dissertagéo,
diversos autores, dentre eles historiadores, jornalistas, entusiastas da musica e musicos
pesquisadores, contribuem para a perpetuacdo dessa postura genealdgica sobre o choro. Sendo
assim, poderiamos considerar essa abordagem “riocentrista” como verdade absoluta®? Os

relatos a seguir representam uma reafirmacao desse discurso hegeménico através do tempo:

Os primeiros conjuntos de choro surgiram por volta 1880, no Rio de Janeiro
(...) o choro foi o recurso que se utilizou 0 mdsico popular para executar, ao
seu modo, a masica importada, que era consumida, a partir da metade do
séc. XIX, nos salfes e bailes da alta sociedade (EMB, 1977: 192).

Por volta de 1870 (...) surge, no Rio de Janeiro, o choro, em seu inicio ndo

propriamente um género de musica, mas a designacdo de um conjunto

! Utilizarei no presente trabalho a definicdo género do musicélogo italiano Franco Fabri (apud ULHOA,
2000), que “considera género como um conjunto de comportamentos e regras sociais incluindo as normas
que regem os estilos musicais especificos” (p. 62).

%A partir dos anos 2000 houve uma descentralizagdo geografica dos trabalhos académicos sobre o choro no
Brasil. Podemos constatar pesquisas abrangendo grande parte do territério nacional, como as realizadas por
Borém e Freitas (2010) - Belo Horizonte - MG, Da Costa e Dozena (2012) — Natal - RN, De Lara e Silva
Freire (2011) — Campinas - SP, Género (2004) — Belém - PA, Ribeiro (2008) — Mossor6 - RN, e Bastos
(2008).
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instrumental, e logo um jeito brasileiro de se tocar os géneros dancantes
europeus em voga, nessa época (valsas, polcas, xotes, mazurcas e
quadrilhas) (VASCONCELOQS, 1977;1984).

Se eu tivesse que apontar uma data para o inicio da histéria do Choro, ndo
hesitaria em dar o més de julho de 1845, quando a polca foi dangada pela
primeira vez no Teatro So Pedro (CAZES, 1998: 19).

O choro é filho da cidade de S&o Sebastidio do Rio de Janeiro. Os
instrumentistas populares conhecidos como chordes, apareceram em torno de
1870 (...) masica que surgiu a partir da fusdo do lundu, ritmo de sotaque a
base de percussdo, com géneros europeus (DINIZ, 2001: 14).

No Rio de Janeiro do final do século XIX, musicos de choro tocavam em
salBes, festas e residéncias, trazendo as novidades da Europa e misturando-
as aos ritmos brasileiros de origem africana que levaram a nova musica
popular (DOURADO, 2004: 79).

Artistas como Joaquim Callado, Chiquinha Gonzaga e VAarios outros
comegaram a salpicar um ritmo diferente nos géneros europeus populares
gue chegavam aqui (Rio de Janeiro) (ARANHA, 2012: 7).

Com base no discurso riocentrista observado nos relatos historiograficos sobre os
primoérdios do choro é possivel determinar dois fatores fundamentais para essa construcédo
genealdgica. O primeiro estaria relacionado a popularizacdo das dancas vindas com as
companhias teatrais europeias. As dancas europeias extrapolaram os limites do teatro e das
Operas e invadiram os sal@es, ruas e lares do Rio de Janeiro a partir de meados do séc. XIX. O
segundo seria, em decorréncia do primeiro, um jeito abrasileirado de tocar® os géneros
musicais homo6nimos a essas dancas, como a valsa, a quadrilha, a mazurca e em especial, a
polca. Considerando esses fatores, podemos concluir que as producdes teatrais e as dperas
trazidas da Europa foram fundamentais para a formacgdo do choro no Rio de Janeiro. Todavia,
a influéncia das companhias teatrais europeias nao se restringiu somente ao cenario carioca da
época, visto que, contemporaneamente dois teatros situados no Nordeste do pais também
recebiam essas companhias, o Teatro S&o Luis, fundado no Maranhdo aproxidamente em
1817 e o Teatro Santa Isabel, fundado em Pernambuco em 1850 (GOUVEIA NETO, 2009:
3). Nesse sentido, ndo seria possivel pensarmos na ocorréncia desses dois fatores também nos
cenadrios maranhense, pernambucano e provavelmente em outros centros urbanos? E
consequentemente, ndao haveria diversos “jeitos” de tocar as pecas musicais trazidas da

Europa?

® Geralmente caracterizado pela influéncia ritmica ligada a uma matriz afrodescendente.
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Neste trabalho, proponho uma discussdo sobre a provavel existéncia de multiplos
processos de formacdo do choro ocorridos simultaneamente no Brasil. O fio condutor dessa
discussdo é a comparagdo entre os contextos musicais e “paramusicais” (cenarios, agdes,
habitat social etc.)* das cidades Sdo luis (MA) e Rio de Janeiro (RJ), no recorte cronoldgico
que compreende o final do séc. XIX a meados do século XX. Esses processos de formacao
estdo relacionados a dindmica que envolve as primeiras definicbes do termo “choro” na
historiografia da musica brasileira referentes ao séc. XIX (grupo instrumental, reunides de
musicos ou “vida festiva” e jeito de tocar as dancgas europeias) e algumas representactes do
termo choro no séc. XX (estilo da composicdo, “roda de choro” e grupo regional). A
verificagdo de similaridades entre as representacbes do choro nos cendrios carioca e
maranhense iluminam as possibilidades de pensarmos em processos concomitantes de
formacéo do choro em diferentes centros urbanos.

Inicialmente, a caréncia de trabalhos académicos/literarios sobre a musica no
Maranhdo foi o grande viés para a realizacdo dessa pesquisa, € concomitantemente, uma razéo
para dar continuidade. A maior parte dos poucos trabalhos que abordam a musica popular no
Maranhdo possui caracteristica do tipo socioldgico/antropoldgico, tratando das manifestacGes
folcloricas e religiosas da cultura popular, que apresentam um fazer musical como parte
integrante de rituais, “brincadeiras” e cultos religiosos®. A produgdo académica relacionada a
musica ainda € muito incipiente no cendrio maranhense, por conta de uma implantacéo tardia
dos cursos de Musica nas universidades locais®. Dentre os poucos trabalhos académicos que
abordam a masica produzida no Maranhdo destaco como referéncias as monografias Aquém
do Estreito dos Mosquitos, do cantor, compositor e pesquisador Josias Sobrinho (2014), A
musica popular produzida em S&o Luis —MA na década de sessenta do século XX, do
flautista, professor e pesquisador José Alves Costa (2011), Rabo de Vaca: memdria de uma
geracdo musical em S&o Luis, do musico e pesquisador Mauro Sergio Travincas (2010) e a
Dissertacdo Musica Popular Maranhense e a questdo da identidade cultural regional do
radialista, socidlogo e entusiasta do choro Ricarte Almeida Santos (2012). Provavelmente 0s
Unicos trabalhos que abordam o choro no Maranhdo como tema principal sdo, Um panorama

histérico-cultural sobre vida e obra de compositores de choro da baixada maranhense (2013)

* (ULHOA, 2014: 63).

> Ver Souza, Acioli e Albernaz; Reis (2007); Borralho (2006); Viana (2006); Beatriz e Souza (2012):
Cardoso (2012).

® Os primeiros cursos de graduag&o em Licenciatura em Musica foram implantados nas universidades UFMA
e UEMA somente no ano de 2007, o que indica um atraso na educacdo musical e a desvalorizacéo
profissional ligada ao ensino da masica no Maranhdo. Em decorréncia desse atraso, as primeiras turmas
foram formadas, em sua maioria, por professores da EMEM e por misicos profissionais que exerciam a
atividade de professores particulares. Integrei a segunda turma do curso da UFMA (2008), e vivenciei 0s
transtornos académicos caracteristicos de uma “implantagdo imatura”, como: falta de estrutura fisica propicia
para aulas de musica, quadro de professores reduzido e constante mudanca na grade curricular do curso.
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trabalho de conclusdo de graduacdo em Licenciatura em Musica e Tem padre no choro (2015)
artigo apresentado no Il Simpésio brasileiro de Pds-graduandos em Mdusica SIMPOM, ambos
de minha autoria.

Na busca por referéncias historicas sobre a masica no maranhao deparo-me com a
pesquisa realizada pelo padre, médico e escritor Jodo Mohana. Nascido na cidade de Bacabal-
MA em 21 de junho de 1925, publicou titulos em diversas areas, como a teologia, psicologia,
literatura, e sexologia, chegando a ocupar a cadeira de nimero 3 na Academia Maranhense de
Letras. Apesar do seu destaque na Academia, seus trabalhos ligados ao teatro e a musica,
como as pecas: Inés e Pedro (que gerou o jargdao conhecido “agora a Inés ¢ morta”), Casulo
de Pedro; e o livro A Grande Musica do Maranhdo, tiveram importante relevancia para a
producdo cultural maranhense. Faleceu em S&o Luis em 1995, aos 70 anos. Em seu livro A
grande musica do Maranhdo (Mohana, 1974), Mohana conta suas aventuras e desventuras na
procura por compositores e obras esquecidas do cenadrio musical maranhense do ultimo

quartel do séc. X1X a metade do séc. XX, como comenta

Durante trinta anos de trabalho, de emoc6es, de alegrias, de raivas, de
viagens e de visitas sem conta, este peregrino da madsica maranhense criou
calos nos pés e nas maos, mas ndo nos olhos, felizmente. Depois de 30 anos
contemplou, ndo a piramide de pedra que extasiou Napoledo, mas uma
pirdmide de papel que extasiaria Mozart. Excluo a pompa piramidal e digo
simplesmente que o resultado de todos esses anos de fascinante canseira e
dispendiosa responsabilidade permitiram-me a alegria de ver em minha casa
uma pilha de partituras ndo mais destinadas aos foguetes; agora defendida
dos cupins. Uma pilha de dois metros e trinta e seis centimetros de altura, a
maior parte constituida de partituras escritas pelos proprios autores. As que
ndo sdo documentos autdgrafos, sdo copias muito proximas das fontes. 124
quilos (cento e vinte e quatro) de musica maranhense, cujo valor histérico é
incontestavel, e cujo valor artistico pode ser comprovado. Os especialistas
dirdo a ultima palavra (MOHANA, 1995: 20).

Nesse acervo construido por Mohana, encontram-se obras de diversos géneros,
formas composicionais, e fungdes sociais’, que somadas ao discurso presente em seu livro,
complementam uma complexa rede de informac@es histdricas sobre os atores e obras desse
cenario de producéo artistica/musical maranhense dos séculos XIX e XX. Sendo assim, um
trabalho de fundamental importancia para pesquisas sobre a musica no Maranhdo. O contato
com esse material foi crucial para a escolha do choro maranhense como objeto de minha

pesquisa, servindo como um dos fios condutores deste trabalho.

" Como, respectivamente: musica popular, religiosa, éperas, misica de camara, cancdes, missas, obras
sinfnicas, arranjos e pecas para solos e acompanhamento cameristico, festas religiosas, saraus, concertos
comemorativos e cerimdnias publicas (CARVALHO SOBRINHO, 2004).
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Para fundamentar essa discussdo utilizo aspectos histdricos, literarios e musicais
como eixos comparativos e realizo uma edi¢do de obras relacionadas ao repertério do choro
encontradas no AJM.

No Capitulo 1 realizo uma revisdo bibliografica de textos ligados a historiografia
da musica popular brasileira, com o objetivo de discutir a participacdo da producdo musical
maranhense no cenario musical nacional. Em seguida, apresento um breve panorama histérico
da musica no Maranh&o, que se inicia com a chegada dos Jesuitas em terras maranhenses no
séc. XVII, finalizando no inicio do séc. XX, época relevante para estabelecer um importante
contato entre 0 maranhense e a masica trazida pelo colonizador europeu. No terceiro tdpico,
analiso parte da memdria social maranhense do séc. XIX contida em recortes de jornais, em
trabalhos académicos na area da Histdria e trechos retirados de obras dos escritores
maranhenses Aluisio de Azevedo e Nascimento Moraes que revelam representacfes ligadas
ao repertorio do choro, ao jeito brasileiro de tocar as musicas europeias e a0 comportamento
dos chordes, referentes ao fim do séc. XIX. Em O Mulato de Aluisio de Azevedo e Vencidos e
Degenerados de Nascimento Moraes retratam, geralmente citando fatos e agentes reais, 0s
costumes e valores sociais vigentes na Sdo Luis oitocentista, que era palco de uma
efervescéncia cultural ocasionada pelo crescimento econdémico da capital. Ao compararmos
com os contos Um Homem Célebre e O Machete de Machado de Assis, escritor
contemporaneo a Aluisio, constatam-se algumas analogias relativas as matrizes fundadoras do
choro, no caso, a musica popular e a mdsica erudita. Para fundamentar esse cotejamento,
recorro aos trabalhos de Wisnik (2008) e Mendes (2000), que apresentam analises de
narrativas de Assis contextualizadas no espaco cronoldgico que representa as origens do
choro. Nas obras citadas de Azevedo, Moraes e Assis é possivel destacar alguns personagens
dos dois cenarios com o perfil de masicos chordes da época, que ja tocavam e compunham
polcas, valsas e modinhas.

No Capitulo 2 comento sobre a importancia do trabalho do padre Mohana para a
elucidacdo de representacdes do choro maranhense. Proponho uma analogia da realidade
social e musical brasileira na chamada Belle Epoque®, com o cenario intitulado por Mohana
como a “Atenas Musical™. Este cotejamento de cendrios servird para que iluminemos a
tradicdo do choro maranhense a partir de analise musicolégica de obras fotografadas no
Acervo Jodo Mohana (AJM). Ainda nesse tépico proponho uma discussdo ligada a aspectos

sociais, como memoria social e tradicdo, comparando as informacdes dos documentos

® Tema abordado nos trabalhos de VASCONCELOS (1977) e ARAGAO (2013).

° Refere-se ao cenario musical maranhense, em comparagdo ao cognome de “Atenas Brasileira” dado ao
Maranhdo por sua producdo literaria na segunda metade do séc. XIX, época em que a sociedade maranhense
também viveu o seu auge socioecondmico.
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musicais e da narrativa historica do padre aos textos de Halbwachs (2006) e Hobsbawm e
Ranger (2012). A partir dessas informagOes, busco compreender as possibilidades de um
processo de formacdo do choro também no Maranhdo, apoiada na definicdo contida na
historiografia da musica brasileira, que se refere ao termo “choro” como um jeito de tocar as
mausicas europeias. Partindo desse pressuposto, relaciono possiveis chordes maranhenses, que
ja possuiam, ao final do século XIX e comeco do séc. XX, uma producdo musical
contextualizada no repertorio tradicional do choro.

Na parte final do trabalho (Capitulo 3), apresento a edicdo e analise musical de 14
obras manuscritas encontradas no AJM referentes ao repertdrio do choro, com a finalidade de
incrementar as possibilidades, discutidas no decorrer desse trabalho, de uma formagédo desse
género também em territorio maranhense. A partir do trabalho de edi¢do foi possivel analisar
aspectos composicionais semelhantes entre as pecas de musicos maranhenses e obras do
repertorio tradicional do choro. Os parametros utilizados para a analise comparativa das
composicOes foram relativos & esfera melddica (motivos, frases, temas, escalas, etc.) e ao
acompanhamento ritmico-harmdnico observados em algumas das obras editadas. A analise
musical das obras teve como referéncias trabalhos relativos aos aspectos composicionais
caracteristicos do choro, em geral, ligados aos padrées composicionais derivados da polca,
como a utilizagdo de arpejos e movimentos fraseoldgicos em quartos de tempo/semicolcheias

e a estrutura formal da musica.

CAPITULO 1. REPRESENTACOES DO MARANHAO NA HISTORIA DA
MUSICA BRASILEIRA

1.1 O Maranhao na escrita da historia da musica popular brasileira

Na revisdo bibliografica realizada em textos sobre a historia da musica no Brasil
foram encontradas poucas referéncias & musica produzida no Maranhdo. Parte dos autores
consultados abordam uma histéria “geral” da misica brasileira'®, seguindo as duas vertentes

tratadas por Elizabeth Travassos em Modernismo e a masica brasileira como

19 Abordagens histéricas da mésica no Brasil, somadas as amostras biograficas dos msicos/compositores de
notoria influéncia na musica brasileira, foram observadas como um “modelo” de narrativa, que prevalece
entre os trabalhos sobre a musica brasileira. Ver SEVERIANO (2008), MARIZ (2005), KIEFER (1976), e
VASCONCELOS (1977).
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as duas linhas de forca [que] tensionam o entendimento da musica no Brasil
e projetam-se nos livros que contam sua histdria: a alternancia dos modelos
europeus e descoberta de um caminho préprio, de um lado, e a dicotomia
entre erudito e popular, de outro (Travassos, 2000: 7).

Amarrados a essas linhas de forcas, grande parte dos autores constroem um
discurso generalizante sobre o surgimento e desenvolvimento de manifestagdes musicais
(eruditas e populares) ocorridas no pais, focalizando especificamente os cenarios carioca e
paulista, em detrimento da multiplicidade de atividades culturais, que utilizam a musica como

parte integrante, presentes em todo o territério nacional™

. As informacdes existentes sobre o
Nordeste, geralmente estdo relacionadas ao “éxodo” do povo nordestino para as “cidades
grandes” (Rio de Janeiro e S&o Paulo), que acabou influenciando na origem e consolidacéo de
géneros musicais “nacionais” como o samba, o choro e a bossa nova'.

As alusbes ao Maranhdo, observadas na bibliografia revisada, ndo fazem
referéncia direta a musica maranhense, se concentrando apenas na atuacdo de dois
importantes compositores maranhenses, Catulo da Paix&do Cearense e Antonio Rayol e nos
relatos da presenca de atividades musicais realizadas pelos jesuitas no Maranhdo Colonial. O
autor Jaime Severiano em seu livro Uma historia da muasica popular brasileira: das origens a
modernidade, reserva um tépico’® para comentar a atuagdo do Catulo da Paixdo no cenério
musical carioca'®, destacando as habilidades do poeta/compositor em criar letras para
melodias ja existentes, mesmo que de maneira “obscura”, ou seja, mudando o titulo de

algumas obras e registrando as mesmas como composic¢oes de sua exclusiva autoria. Como

comenta Severiano,

Assim, mudando-lhes os titulos, o poeta transformou em cangfes dezenas de
pecas instrumentais como “Por um beijo” (“Terna saudade™), “lara” (“Rasga
0 coragdo”), “Trés estrelinhas” (“O que tu és”), “Benzinho” (“Sentimento
oculto”), e “Implorando” (“Palma de martirio”), de Anacleto de Medeiros;
“Nair” (“Talento e formosura”), de Edmundo Otavio Ferreira; “Fantasias ao
luar” (“Tempo ideal”), de Albertino Pimentel; “Choro e poesia” (“Ontem ao
luar”) de Pedro de Alcantara; “Nené” (“Sertaneja”), “Bambino” (“Vocé néo
me da”), e “Brejeiro” (“O sertanejo enamorado”), de Ernesto Nazareth; “So
pra moer” (“Nao vé-la mais”), de Viriato Figueira da Silva; “Dainéa” (“Vi,
meu amor ao Campo Santo”), de Irineu de Almeida; “Luar do sertdo” e

1 A grandeza dessa diversidade de manifestagdes musicais pode ser observada na cultura popular de cada
estado brasileiro. Em se tratando do Maranhé&o, foco dessa pesquisa, observamos uma pluralidade de ritmos
como o Tambor de Crioula (SANTOS NETO, 2002); FERRETTI (Ferretti, 2006), 0 Bumba-meu-boi com
seus “sotaques” de Matraca, Pindaré, Zabumba, Costa-de-mdo e Orquestra (IPHAN-MA, 2011; Reis, 2001;
2008) e Tambor de Mina (FERRET]I, 1996).

12°Os haianos no samba (SANDRONI, 2012), pernambucanos e paraibanos no choro (CAZES, 1998) e o
baiano Jodo Gilberto na bossa (SEVERIANO, 2008; TINHORAO, 1998).

3 Tépico de nimero 14.

4 Segundo Severiano, “o letrista brasileiro de maior popularidade no inicio do século XX (SEVERIANO,
2008: 66).
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“Caboca de Caxanga”, que recebeu de Jodo Pernambuco, e varias outras em
que preferiu manter os titulos originais, como “A flor amorosa”, de Calado,
“Clélia”, de Luis de Souza, e “Tu passaste por este jardim”, de Alfredo
Dutra. Isso para citar apenas as de maiores sucessos, pois além dessas ele
ainda fez letras para cerca de 150 composicfes alheias, inclusive de autores
estrangeiros como Cremieux, Waldteufel e Berger (SEVERIANO, 2008:
67).

Como observamos no comentério acima, o poeta maranhense compds diversas
obras em “parceria” com musicos importantes para a histéria do choro, como Joaquim
Calado, Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e Jodo Pernambuco.

No livro Panorama da musica popular brasileira na Belle Epoque, Ary
Vasconcelos também discorre sobre Catulo, porém, realiza um trabalho biografico mais denso
que o do autor primeiramente citado. VVasconcelos relata, em cerca de vinte e quatro paginas™,
passagens da carreira profissional e vida social de Catulo, destacando fatos importantes como:
a convivéncia com grandes musicos chorfes desde sua chegada ao Rio de Janeiro em 1880,
pois a partir dessa época o poeta/compositor “passa a se reunir sempre com Seus novos
amigos, o flautista Viriato Figueira da Silva, o estudante de musica Anacleto de Medeiros, o
violonista Quincas Laranjeiras” (VASCONCELOS, 1977: 116); a relacdo social com politicos
como o Senador Gaspar da Silveira Martins, entdo Conselheiro do Império (id., ib.); e 0
esfor¢o na tentativa de valorizar o violao perante a alta sociedade carioca, “até entdo tido e
havido por instrumento de gentinha, de capaddcios” (id., 118). O autor relaciona, ao final da
biografia, cento e setenta e nove (179) obras entre composi¢des e “parcerias” realizadas por
Catulo, dentre as obras relacionadas estdo trinta e oito (38) de autoria exclusiva, ou seja, letra
e musica compostas por ele.

Ainda nesse livro, 0 autor comenta sobre outro compositor maranhense, o Antonio

Rayol*®

, que, apesar de ndo ser tdo “famoso” nacionalmente quanto o conterréneo ja citado,
tem grande importancia para a musica do Maranhdo. Atuou de forma mais efetiva na
sociedade oitocentista maranhense, ministrando aulas e realizando concertos em Sao Luis.
Estudou musica na Europa, € compunha tanto musica erudita quanto popular, como relata

Vasconcelos,

Estudou, em Mildo, canto, harmonia e composi¢cdo (...). Escreveu
composicOes eruditas (sinfonias, missas, etc.) e populares. Entre estas,
podem ser citadas as quadrilhas para orquestra Carnaval de 1898 e Confuséo
carnavalesca; o xote Reforme Club; as valsas Reforme Club, Assurance or
Company, Internacional, Edite, e Beijos de Amor; as polcas Lidia e

15 Artista com maior destaque, sendo a biografia e catalogacdo mais extensas entre as realizadas pelo autor
nesse livro (VASCONCELOS, 1977: 115-139).
16 Compositor e tenor nascido em S&o Luis do Maranh&o, em 1855 (VASCONCELQS, 1977: 39).
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Pastorinhas; o tango “do assai” (sic) Amapa; e o tanguinho (letra de Loiara)
Torcedores do Nacional. E autor ainda do Hino do Maranh&o para coro e
orguestra (VASCONCELOQOS, 1977: 39).

Bruno Kiefer, em seu livro Histéria da musica brasileira: dos primérdios ao
inicio do século XX, cita uma “referéncia rapida” sobre a musica no Maranh&o encontrada no
trabalho do uruguaio Francisco Curt Lange, “que indica que em S. Luis do Maranhao j4 no
século XVII houve mestres de capela” (KIEFER, 1976: 27). Outra referéncia fugaz foi
observada no livro Histdria da musica no Brasil, escrito por Vasco Mariz. Nesse livro o autor
traca um caminho “erudito” da musica no Brasil, evidenciando a produg¢do musical
cameristica, operistica e sinfonica, baseado na vida e obra dos compositores de maior
relevéncia no cenario nacional e internacional. Esse autor também se refere ao Maranhéo

quando trata da presenca de atividades musicais no periodo colonial brasileiro. Para Mariz,

A musica no periodo colonial, [...], permaneceu essencialmente portuguesa
apesar de quase exclusivamente interpretada por mulatos ou negros. As
atividades musicais foram de maior vulto na Bahia e em Olinda, embora néo
se deva menosprezar o que ocorria no Rio de Janeiro, em Sdo Paulo, no
Parand, Maranhdo e Para (MARIZ, 2005: 35).

Em a Historia social da musica popular brasileira, o historiador e pesquisador da
musica brasileira, José Ramos Tinhordo, aborda a historia da musica brasileira de forma
parcial, enfatizando principalmente as relacBes entre a musica e 0s cenarios sociais carioca e
baiano, em detrimento aos fatos e aspectos sociais € musicais referentes aos demais Estados
brasileiros. Isso pode levar o leitor a crer em uma “historiografia absoluta” fincada na historia
das primeiras capitais brasileiras. Nesse livro, ndo ha nenhuma referéncia direta ao Maranhdo,
apesar de encontrarmos comentarios sobre praticas musicais de abrangéncia nacional.
Contudo, no livro Os sons que vém da rua, do mesmo autor, observamos um trecho, relativo
ao Maranhdo, dedicado a pratica do pregdo, que segundo o autor, seria uma “criacdo de
profissionais livres-vendedores e compradores dos mais variados objetos, [...] ou pequenos
artesdos, [...] o pregdo pode ser apontado como a forma mais antiga de publicidade tipo
jingles” (TINHORAO, 2005: 59). ApGs constatar em sua pesquisa a extingdo dos pregdes no
Maranh&o'’, Tinhordo descreve um fato “curioso” relativo a iniciativa do musico e

compositor Antdnio Vieira em registrar em musica os pregdes ouvidos nas ruas de Sao Luis,

O curioso, para esse caso do Maranhdo, tal anincio sombrio da morte do
canto dos vendedores ambulantes coincidia com a decisdo de um compositor

17 Ainda hoje, em alguns bairros tradicionais da capital maranhense, podemos ouvir os pregdes.

19



local, Antonio Vieira — por sinal co-autor do livro Pregdes de Sao luis, de
Lopes Bogéa (Fundacdo Cultural do Maranhdo, 1980), de emprestar sua voz
a recuperagdo de muitos daqueles gritos dados como perdidos. Ajudado por
sua memoria musical da segunda década do século XX (Antdnio Vieira
nascera em 1920), o compositor-violonista-cantor langara as vésperas dos
seus oitenta anos, 1988, o LP Pregdes de S&o Luis, ao qual se seguiria, ja na
era dos CDs, nova exploracdo do tema nos discos Pregoeiros, em 1999
(ainda com Jodo Batista Lopes Bogéa, 1926-2004), e Antbnio Vieira,
compositor popular, em 2002 (TINHORAO, 2005: 75).

Entretanto, outras pesquisas buscam revelar a intensidade das atividades musicais
nesse Estado, reivindicando para elas um lugar mais significativo dentro de uma historiografia
musical brasileira. Como exemplo, temos os trabalhos do musicologo Carvalho Sobrinho
(2004; 2010), que utilizou o Acervo Jodo Mohana como fonte fundamental de coleta de
dados. Em seu livro, Musica e musicos em Sao Luis: subsidios para uma historia da musica
no Maranhdo, esse autor apresenta uma breve historia da musica maranhense, destacando a
producdo musical religiosa dos séculos XVII, XVIII e X1X, e enfocando a atuacdo de masicos
importantes para o cenario artistico local e em ambito nacional. A partir dos relatos historicos
sobre a ocorréncia de praticas musicais inseridas na sociedade maranhense, podemos
compreender a influéncia eclesiastica na produgdo musical e na transmissdo de conhecimento,
iniciadas, segundo o autor, com a “atuagdo da Companhia de Jesus e sua pratica catequética
no Maranhdo” (CARVALHO SOBRINHO, 2010: 42).

Na revisdo bibliografica realizada em textos sobre historia e representacdes do
choro no Brasil®®
Cazes (1998) e Aragdo (2013). No livro O Choro, Alexandre Gongalves Pinto define Catulo

, as Unicas referéncias a musicos maranhenses foram feitas por Pinto (1936),

da Paixdo Cearense como o “sol que ainda com seus fulgurantes raios d4 vida a modinha
brasileira” ¢ com entusiasmo esse autor relata a convivéncia e a parceria de Catulo com
musicos chordes como “Anacleto de Medeiros, Souza Pistdo, Irineu Batina, Pernambuco,
Patricio Lica, Carramona, Quincas Laranjeiras, (...) ¢ muitos outros” (PINTO, 1936: 56-57).
Pinto também comenta sobre a “respeitada” dupla formada por Catulo e pelo violonista
cearense Satiro Bilhar, relatando a sua participacdo em ‘“choros” frequentados por esses

musicos,

Catullo e Bilhar era uma dupla respeitada pelos chorBes da velha guarda,
havia entre ambos uma grande amizade por conseguinte em todo chéro que
estava Catullo, estava o Bilhar, o autor destas linhas comungou muitas vezes

com Catullo, Bilhar e José Martins, em casa de Ripper de gloriosa memodria,

18 \Ver Aranha (2012), Aragdo (2013), Bastos (2008), Cazes (1998), Diniz (2008a; 2008b), Pinto (2009),
Silva (2013), Tiné (2001) e Vasconcelos (1984).
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(...) para se fazer a biografia de Catullo seriam preciso todas as paginas deste
livro” (PINTO, 1936: 57).

Apesar de afirmar que Catulo tenha “nascido em 1863 no Ceard” (ARAGAO,
2013:66), Pedro Aragdo faz, no Capitulo 3 do seu trabalho, inimeras referéncias ao
maranhense em uma anélise comparativa entre o livro O Choro e “os escritos dos primeiros
memorialistas da musica urbana carioca”, sendo Catulo um desses memorialistas que
influenciaram a construcdo do discurso de Pinto (1936). Aragdo (2013) analisa 0s escritos
com o intuito de “entender de que forma discursos de diferentes esferas — intelectuais, como
os de Mello Moraes Filho; jornalisticas, como os de Vagalume e Orestes Barbosa; e literarias,
como os de Catulo da Paixdo Cearense — influenciaram a escrita de O choro” (ARAGAO,
2013: 127).

De forma muito sucinta Henrique Cazes cita os violonistas Jodo Pedro Borges e
Turibio Santos, menciona o também violonista Joaquim Santos apenas na legenda da foto da
pagina 169 e o compositor Catulo da Paixdo Cearense. Os violonistas maranhenses sdo
citados em referéncia a formacdo do grupo Camerata Carioca, “pouco antes de o grupo
estrear, Luiz Otavio Braga viajou para o Japdo com Paulo Moura, sendo substituido por Jodo
Pedro Borges, violonista de formacao classica e discipulo de Turibio Santos” (CAZES, 1998:
167). E em relagdo ao Catulo, Cazes reserva alguns paragrafos para descrever “polémicas”
envolvendo o compositor maranhense, como no caso da cangdo “Luar do Sertdo”, parceria
com o violonista Jodo Pernambuco, em que Catulo “ndo apresentou o nome do parceiro,
gerando grande confusdo” (CAZES, 1998: 175).

Diante desse quadro de irrelevancia literaria perante as producGes musicais
nordestinas, mais precisamente maranhenses, podemos elaborar algumas questfes relativas
aos possiveis aspectos que influenciaram nessa abstracdo, como: por quais motivos a maioria
dos historiadores/pesquisadores da musica popular brasileira ndo voltaram os olhares para 0s
cenarios além do eixo Bahia-Rio-S&o Paulo'®? A distancia geografica entre esse eixo e as
demais regides brasileiras influenciou nas narrativas sobre a historiografia da musica popular
brasileira? Houve uma supervalorizacdo mercadoldgica dos géneros e estilos musicais
consolidados na regido Sudeste do pais? A possivel falta de expressividade nacional das
praticas musicais presentes nas demais regides brasileiras seria um fator de exclusdo na
escolha dos temas abordados pelos autores dos textos referentes a histéria da musica no

Brasil?

19 podemos citar algumas excecées como Mario de Andrade (1939), Camara Cascudo (1962) e Curt Lange.
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Definitivamente, sdo questBes quase impossiveis de serem resolvidas na
atualidade. Porém, na tentativa de desmitificar essa obliteracdo de informagdes, construirei
um caminho histérico da influéncia musical europeia no Maranhdo, iniciada em periodo
coincidente com a fundacédo de Sao Luis (1612) pelos franceses até o ultimo quartel do século
XIX, época em que surgiram as primeiras obras relacionadas ao repertorio do choro nesse
Estado. As informacg0es utilizadas para fundamentar um processo historico que represente a
formacdo do choro maranhense foram obtidas a partir das anélises de textos e trabalhos
académicos sobre historiografia da musica maranhense, das partituras encontradas no AJM,
no acervo digital da Biblioteca Nacional e de entrevistas realizadas com mdusicos chordes
maranhenses. Certas dificuldades foram encontradas para a realizacdo desse trabalho, em sua
maioria ligadas a escassez de documentacdo primaria relativa & musica popular no Maranhao,
incluindo o choro, e a falta de informacgdes sobre os atores e agentes participantes de um

processo de formacao do choro maranhense iniciado no final do séc. XI1X%.

1.2 Uma abordagem histdrica sobre a Musica no Maranhao

A 8 de setembro de 1612, foi, por fim, solenemente fundada a coldnia.
Rezada a santa missa pelos missionarios sairam os franceses em procissao,
com os fidalgos a frente e um gentil-homem carregando o crucifixo, ladeado
por Jui, filho do morubixaba Japiagu, e Patud, neto do cacique Marcoié Perd,
cada um com um cirio acesso; chegando ao ponto escolhido (na hoje avenida
Pedro II), e apds entoado o Te Deum Laudamus e proferido um sermao a
cerimonia, o qual Des Vaux traduziu para os nativos, benzeu-se a cruz e fé-la
erguer-se e adorar por todos os presentes. Enquanto isso, cantava-se ja o
Vexilla Regis Prodeunt. Ao forte chamaram de Saint Louis, em homenagem
ao rei menino Luis XIII, de Fran¢a e Navarra (MEIRELES, 2001: 42).

Observamos no comentario de Mario Meireles (2001), no livro Histdria do
Maranhéo, sobre a fundacdo da Franca Equinocial no Brasil, duas referéncias, sendo uma
direta e a outra indireta, as praticas musicais realizadas paralelamente a colonizagdo do
Maranhdo. A referéncia direta esta relacionada aos Hinos Te Deum Laudamus e Vexilla Regis
Prodeunt, presentes na liturgia catélica, cantados pelos franceses, e sendo a indireta,
relacionada a presenca de indigenas, primeiros habitantes das terras brasileiras. Assim,
podemos considerar a existéncia de atividades que envolvem a mdsica europeia desde 0s
primérdios da colonizacdo maranhense, a principio praticadas por franceses e indigenas, em
seguida, pelos jesuitas, apds a tomada da col6nia em 1615 (MEIRELES, 2001).
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Sem duvida, a atuacdo dos jesuitas na provincia do Maranhdo e Gréo-Pard* foi
fundamental para entendermos como se desenvolveu a relacdo entre a musica e a sociedade
maranhense, pois a partir da chegada da Companhia de Jesus as praticas musicais europeias se
intensificaram com a catequese dos indigenas e a implantacdo de escolas de formacéo de
cantores e instrumentistas, para suprir as necessidades dos rituais eclesiasticos das igrejas
maranhenses, que seguiam o modelo das igrejas de Lisboa (CARVALHO SOBRINHO, 2010:
43).

No livro Os jesuitas e a musica no Brasil colonial, de Marcos Holler, podemos
observar a importancia da “atuacdo musical dos jesuitas [que] certamente influenciou a
formacgéo da cultura brasileira ou de identidades culturais regionais” (HOLLER, 2010: 12).
Nesse trabalho, o autor evidencia o papel dos jesuitas no processo de colonizacdo do territorio
brasileiro, na educacdo e conversdo cultural/religiosa do indigena e na realizacdo de
atividades musicais nos colégios e seminarios estabelecidos nas provincias. Durante o
processo de colonizacdo as praticas musicais ficaram ao cargo da Igreja, que “educava”
musicalmente os indigenas, e em seguida, 0s negros para suprir os rituais eclesiasticos®.

Historicamente, a partir da segunda metade do século XVIII, o Maranhdo foi
palco de um progresso econémico, decorrente da exportacdo de algodéo, e posteriormente de

arroz e agucar, que fez surgir uma elite agraria maranhense, como explica Meireles (2001),

A Companhia Geral do Comércio do Gréo-Para e Maranhdo, instituida pelo
marqués de Pombal em 1755 e que funcionou até 1778, alterou
profundamente a vida do Estado, abrindo a sua lavoura e seu comeércio
[propiciando] um periodo de franco progresso que se traduziu no
enriquecimento material e no aprimoramento intelectual da sociedade, e
culminaria, ja no Império, no surgimento de uma elite latifundiaria e de uma
nobreza rural que concederia a entdo provincia uma posicdo de primeiro
plano no cenério nacional, ndo s6 no campo econdmico, como no politico e
no cultural (MEIRELES, 2001: 256).

Utilizando a literatura como testemunha para a afirmacgdo citada, destaco o
escritor maranhense Josué Montello® em seu romance, Os tambores de S&o Luis (1965), que
descreve parte dessa nobreza rural maranhense. Com a narrativa contextualizada na época da
sociedade escravocrata, o autor se refere aos caprichos “luxuosos” cultivados pela esposa do
Dr. Lustosa, rico senhor de engenho da cidade de Turiagu, situada na regido oeste do

Maranhdo. Como retrata Montello, “e como o Dr. Lustosa ndo falava com a mulher, desde

2! Oficialmente criada em 1626, separada da provincia do Brasil (Holler, 2010).

22 para uma melhor compreensio da histéria da mésica europeia no Maranh&o entre os séculos XV1 e meados do
XVIII ver Holler (2010) e Carvalho Sobrinho (2004;2010).

2 0 teatr6logo, jornalista e professor Josué de Sousa Montello nasceu em Sdo Lufs do Maranh&o, no dia 21

de agosto de 1917. Ocupou a cadeira de nimero 29 da Academia Brasileira de Letras.
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que esta havia trazido para a fazenda, sem seu consentimento prévio, uma senhora portuguesa,
com a qual Nha-Bil6 aprendera a tocar guitarra” (MONTELLO, 1965: 54).

Com o progresso econdémico, houve um aumento nos investimentos na construcao
de espacos e na promocdo de eventos musicais com carater fortemente europeu, visando
fortalecer um certo processo de identificagdo de uma nova classe social e produtiva, espelhada
nos valores cultuados no cenario cultural europeu. Podemos observar alguns fatores que
representam esses investimentos, como: a inauguracdo do Teatro Unido em 1817, a atuacdo de
companhias operisticas e teatrais europeias em Sao Luis, 0 aumento de instituicdes e artistas
voltados para o0 ensino musical. O inicio da construcéo do Teatro Unido®* foi marcado por um
entrave entre o governo da provincia® e os frades Carmelitas. A fachada principal dessa casa
de espetaculo seria voltada para o Largo da Igreja do Carmo, o que para os religiosos era
inaceitavel, na época, uma afronta aos valores da igreja. Com isso, a obra foi embargada, e
essa fachada foi transferida para a Rua do Sol, rua seguinte a Rua da Paz, onde fica o Largo.
Como observamos na informacdo dada pelo Semanéario Maranhense, em edicdo de 15 de
dezembro de 1867, nimero 16 (apud GOUVEIA NETO, 2009),

O terreno foi aforado, a obra comegada, devendo o theatro dar a frente para o
largo do Carmo, ficando cercado pelas ruas do Sol e da Paz e pela travessa
do Sineiro, quando os Revmos. Carmelitas embargardo a obra, dando como
pretexto o ser anti-religioso elevar-se ao lado de um templo sagrado, como a
igreja de N. S. do Carmo, um templo profano como o theatro! (p.4).

O teatro foi batizado de Unido em homenagem a inclusdo do Brasil ao Reino
Unido de Portugal e Algarves, e inaugurado em 1 de junho de 1817%, sendo construido em
estilo arquitetdénico neoclassico e com capacidade para oitocentos espectadores. A principio, a
programacédo de apresentagfes do teatro teve um “carater mais Iudico, com companhias de
baile ¢ apresentagdes de dramas”, servindo também aos interesses politicos do governo da
provincia, com apresentacdes que exaltavam os feitos dos governantes, e “bajulavam os feitos
da realeza” (CARVALHO SOBRINHO, 2010: 57).

2% Para Carvalho Sobrinho (2010), ““as obras tiveram inicio em 18057, ja para Gouveia Neto (2009) e
Meireles (2001), tiveram inicio em 1815, e, em 1816 no historico sobre esse Teatro, existente no website da
Secretaria de Cultura do Maranhdo (www.cultura.ma.gov.br). Diante dessa controvérsia entre as fontes
pesquisadas, optei ndo por citar uma data especifica no texto.

%% O teatro foi construido no governo de Paulo José da Silva Gama, “que no império foi feito bardo de Bagé”,
em parceria com o apoio da iniciativa de dois comerciantes portugueses, Eleutério Lopes da Silva Varela e
Estevdo Gongalves Braga (MEIRELES, 2001: 201).

%6 Data observada nos trabalhos de Gouveia Neto (2009), Mendes (2012), e no website da Secretaria de
Cultura do Maranhdo (www.cultura.ma.gov.br).
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Apos passar por uma intensa reforma em 1852, o teatro foi renomeado Teatro S&o
Luis®’, e a partir desse perfodo 0s maranhenses tiveram a oportunidade de assistir espetaculos,
em sua maioria 6peras e concertos musicais, realizados por companhias vindas da Europa®.
Em trabalho antes citado, Carvalho Sobrinho (2010) relata de forma concisa as principais
temporadas liricas ocorridas durante a segunda metade do seéculo XIX, apresentando em
forma de tabelas o elenco de atores (e seus devidos papéis no espetaculo), mausicos,
compositores e regentes. Nesse panorama artistico, o autor confere as apresentaces de
companhias portuguesas e italianas, evidenciando também as producGes maranhenses
encenadas neste teatro, como a apresentacdo, em 1854, da Opera comica A Vendedora de
Perus, “com musica do compositor maranhense Sérgio Augusto Marinho” (JANSEN apud
idem, p. 61).

A atuacdo dos musicos vindos com essas companhias ndo estava restrita aos
espetaculos dos quais faziam parte. Muitos deles também contribuiram na educacdo musical e
na organizacdo social dos musicos maranhenses, como observamos no relato de Renato
Almeida: “em S. Luiz do Maranhdo havia, em 1861, trinta ¢ dois professores de musica,
muitos dos quais artistas de companhias liricas que por ali passavam, como D. Margarida
Sachero, professora de piano e canto, que fundou a Sociedade Musical de Sao Luiz”
(ALMEIDA apud CARVALHO SOBRINHO, 2010: 59). Em seu livro, Mohana (1995)
também comenta sobre a presencga e estabelecimento desses “musicos europeus [que] aqui
ficavam, ministrando cursos, contratados por familias, por associacdes, ou amarrados pelos
lagos de algum coragdo” (p. 101).

Paralelamente ao trabalho dos professores de musica europeus, comegaram a
surgir, na segunda metade do século XIX, as instituicbes formais de ensino musical ligadas ao
governo, e/ou a alguma familia de mésicos locais®. O comprometimento com o aprendizado e
transmissdo musical era intenso na capital S&o Luis, fato que podemos relacionar com o
namero de escolas domiciliares e com o0 ensino musical instituido nas escolas “normais” da
época, como o Lyceu Maranhense, onde ocorria a Aula Noturna de Musica do Maranhéo e a
Escola Normal Primaria, que tinha em seu quadro de disciplinas o solfejo, a teoria musical,
harmonia, composicao, regéncia e orquestracdo. Contudo, esse ambiente de ensino musical

também se fazia presente em cidades do interior do Maranhdo, como o Instituto

%" No inicio da década de 1920 o Teatro passou a ser chamado Teatro Arthur Azevedo, em homenagem ao
teatrologo maranhense.

%8 principalmente vindas de Portugal, Italia e Franga (CARVALHO SOBRINHO, 2010; GOUVEIA NETO,
2009; MENDES, 2012).

%% Nesse periodo 0 mercado musical sofreu uma consideravel expanséo, relacionada ao aumento da venda de
instrumentos musicais, livros, métodos, e partituras, e “contribuindo, também, para o desenvolvimento da
impressao musical como a vinda [em 1863] do violinista portugués Jodo Pedro Ziegler, descendente de uma
familia de impressores musicais de Lisboa” (CARVALHO SOBRINHO, 2010: 60).
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Cururupuense, na cidade de Cururupu, onde havia aulas de solfejo e canto orfednico; o
Instituto Musical de S&o José de Ribamar, na cidade homénima; em Viana, na escola
domiciliar do musico Miguel Dias, “que formou mais de cem musicos”, entre eles
clarinetistas, flautistas, violinistas, trombonistas, trompistas, violonistas, etc. (MOHANA,
1995: 94-97).
No trabalho biografico sobre o musico Jodo Nunes® (1877-1951), José Jansen
(1976) confere a continuidade da vinda de companhias italianas durante o inicio do século XX
e comenta sobre um concerto organizado pelo maestro italiano Ettore Bosio que contou com a
participacdo desse musico maranhense,
Da companhia lirica dirigida pelo baritono Giuseppe Dominici (Jodo Nunes)
assistiu  “Rigoleto”, “Trovador”, “Barbeiro de Sevilha”, “Ernani”,
“Favorita”, “Lucia de Lamermoor” e quantas lhe proporcionaram a boa
vontade dos amigos entre os quais alguns eram cantores e componentes da
orquestra. Depois dessa temporada, permaneceram em S&o Luis, a espera da
companhia que viria no ano seguinte, o maestro Ettore Bosi (sic) e a esposa,
prima-donna Maria Bosi (sic). Logo conguistou amizade do casal e quando
0 maestro associou-se, formando a “Empresa Belfost-Bosi”, Jodo Nunes, aos
quinze anos, foi convidado a participar de concerto, tocando piano, em duo,
com 0 maestro que executava o violoncelo, apresentando uma berceuse e

uma cavatina, além do programado para o espetaculo (JANSEN, 1976: 17).

Essa efervescéncia cultural, ocorrida no Maranhdo do século XIX até inicio do
século XX, teve como sua maior expoente a producéo literaria, sobretudo pela atuacdo dos
poetas, escritores, dramaturgos, romancistas, ensaistas, teatrélogos e prosadores maranhenses

em ambito nacional e internacional®

. Com isso, o estado recebeu o epiteto de “Atenas
Brasileira”. Porém, a diversidade de obras e compositores referentes a esse periodo reunidos

no AJM representam uma producdo musical significativa.

1.3 Recortes do choro na memoria social do Maranhéao

** No livro Jo&o Nunes: concertista, compositor, professor, cronista Jansen traca a elucidativa biografia
desse pianista maranhense de formac&o consolidada na Franca e que foi professor do Instituto Nacional de
Mdsica, chegando a substituir o maestro Alberto Nepomuceno (JANSEN, 1976).

31 Como Aluizio e Arthur Azevedo, Gongalves Dias, Coelho Neto, Graga Aranha, Sousandrade, Raimundo
Corréa, Jodo Lishoa e outros.
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A partir da investigagdo em fontes primarias como jornais de época, obras
literarias e relatos verbais, colhidos através de entrevistas realizadas com mdasicos chordes
maranhenses, foi possivel coligir informacdes importantes para verificarmos recortes de um
processo de formacdo do choro no Maranhdo. Alguns trabalhos académicos na area da
Historia também foram consultados nessa investigacdo, com destaque para a dissertacdo do
Marcos Melo de Lima (2014), intitulada A vadiagem e os vadios: controle social e represséo
em Sdo Lufs (1870-1888)*. Parte das informacdes estdo relacionadas a aspectos primordiais

I, como a musica urbana do

que norteiam os discursos genealdgicos sobre o choro no Brasi
séc. XIX, a “vida festiva” e a “malandragem” dos musicos chordes, a influéncia da musica
europeia e a edicéo e circulacdo de partituras. A narrativa de Pinto (1936) em O Choro foi
utilizada como pardmetro para a observacdo de caracteristicas semelhantes relativas ao
ambiente social e aos habitos festivos dos musicos no Rio de Janeiro e no Maranh&o®,
fortalecendo assim a possibilidade de pensarmos em diversos cenarios propicios para a
ocorréncia de praticas e comportamentos relacionados as representacfes do choro como
“festa” ou reunido de masicos, influéncia da musica europeia e jeito de tocar.

Como vimos nos tépicos anteriores, a maioria das referéncias encontradas sobre a
musica produzida no Maranhéo esta direcionada ao ambito erudito-religioso em detrimento da
mausica “popular-urbana” que, como veremos a seguir, fazia-se presente nas ruas, nas casas e
em festas populares. Na S&o Luis dos anos 1870, essa mdsica urbana tinha como
protagonistas musicos oriundos de diferentes camadas sociais, como escravos, individuos
libertos e livres (comerciantes, estivadores e funciondrios publicos). Esses musicos se reuniam
para tocar em quitandas, em festas patrocinadas e pelas ruas da cidade. As reunides eram
regadas a bebida, batuque e “vadiagem”, e constantemente terminavam em brigas, o que
incomodava os cidadaos nobres da cidade, ou seja, a elite social (LIMA, 2014: 21). Apesar de
nobres, era comum a participacdo de integrantes dessa elite como patrocinadores e
simpatizantes dos encontros festivos, entdo chamados de “chinfrins” pela imprensa local,

como comenta Lima (2014),

%2 Nesse trabalho o autor apresenta um estudo sobre a vadiagem e os vadios na cidade de S&o Luis entre os
anos de 1870 e 1888, época de debates sobre a “transicdo da mao de obra escrava para a livre, e uma
constante preocupagao com 0s ex-escravos e a sua possivel inaptiddo a uma sociedade ordeira”. As reunides
de escravos, libertos e “pobres livres” nas ruas da cidade era uma ameaga para o bem-estar social da elite
maranhense, que se utilizava dos periddicos da época para denunciar a “vadiagem” e contava com a for¢a
militar no “combate” aos vadios. O autor utiliza os reclames de jornais ¢ os arquivos policiais como suas
principais fontes de pesquisa na tentativa reconstruir o ambiente social e os conflitos que pernoitavam nas
ruas de S&o Luis (LIMA, 2014).

%3 \Ver pagina 12.

% No que se refere ao recorte cronoldgico da obra de Pinto (1936), entre os anos 1870 e 1930
aproximadamente.
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Embora o sentido literal [de chinfrim] seja balburdia ou confuséo, ndo fugiu
a esse sentido na interpretacdo dos editores do jornal Pacotilha, pois, muitas
foram as ocasifes em que, essas “‘reunides” regadas a bebidas terminaram
em brigas ou confusdes em que aqueles envolvidos terminavam presos.
Quando esse jornal se referia a chinfrins, estavam tratando das reunides
musicais promovidas pelos diversos “patronos” desses divertimentos.
“Bate-chinelos” e “centros da molecagem” também eram sindnimo de

chinfrins (LIMA, 2014: 21, grifos meus).

Os chinfrins eram noticiados frequentemente nos jornais locais como algazarra e
motivo de revolta da vizinhanca, segundo Lima (2014), o periédico O Paiz, de 27 de janeiro
de 1880, atribuia a chinfrim o seguinte significado: “bailes de meretrizes”, e no jornal

Pacotilha de 21 de janeiro de 1884, foi divulgada a seguinte reclamacéo,

Aqueles moradores da Praga d’Alegria passaram a noite de sabado em claro,
bastante incomodados com a vozeria infrene gque se erguia bem alto de um
chinfrim que ali houve verdadeira orgia, patuscada baixa de lupanar. Foi um
brodio soberbo regado de vinhaga e comilanga, ruidoso, animado, cinico,
pandega debochada de quem anda por ai a perder a noite com manifesto
prejuizo do sossego publico. Pelas duas horas da madrugada houve
musicada rasgada, infernal, de piano velho, realejo e violdo, algazarra
impossivel de suportar, coisa de se fazer doer os ouvidos (LIMA, 2014: 64,

grifos meus).

E possivel conferir na citagido acima um certo grau de menosprezo com que a
imprensa local se refere a esses encontros musicais, 0 que certamente indica a ocorréncia de
uma mobilizacdo da elite maranhense em tornar pdblica sua indignacdo perante aos sons que
vinham das ruas e lares festivos. No entanto, mesmo com uma “legislacdo proibitiva aos
batuques, cantorias e dancas fora dos locais determinados e devidamente autorizados pelas
autoridades policiais”, as festas ainda ocorriam frequentemente, geralmente patrocinadas por
membros dessa mesma elite indignada, o que revela um entrelaco social e um certo jogo de

poderes, como afirma Lima (2014),
O aumento das dendncias nos jornais da cidade, em determinados periodos
festivos, revela a ineficacia dos aparatos de policiamento e das leis

municipais no controle e repressao a tais divertimentos de escravos e outros
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sujeitos pobres. Mas também sdo indicios das “vantagens” e “concessdes”
que se estabeleciam no intricado jogo das relacGes de poder, que se dava
entre as elites e esses sujeitos (LIMA, 2014: 53).

A frequéncia com que os “chinfrins”, batuques e vadiagem foram noticiados nos
periddicos da época revela o gosto dos musicos maranhenses pela “vida festiva”, o que
representa um aspecto semelhante aos musicos chordes descritos no livro O Choro. A “vida
festiva” era uma caracteristica peculiar dos chordes antigos, ou “her6is” do choro como eram
chamados por Alexandre Gongalves Pinto (1936), tanto que boa parte dos relatos biogréaficos
desses musicos foram ambientados em reunides festivas®. Geralmente, os choros duravam
dias e eram patrocinados por cidaddos respeitaveis da sociedade carioca, como as reunides

que aconteciam na

Casa do Machado Breguedim, na Estagdo do Rocha, Machadinho, como era
conhecido era um flautista de nomeada. Os choros organizados em sua
residéncia eram fartos de excelentes iguarias e regados a bebidas finas;
sendo um alto funcionério da Alfandega, era financeiro, por isto fazia
grandes economias para gastar em suas festas, onde reunia 0s musicos seus
amigos. As festas em casa de Machadinho, se prolongavam por muitos dias
sempre na maior harmonia de intimidade e enthusiasmo, eram dignos de
grande admira¢do os conjunctos dos chorfes que se sucediam de uns a
outros (PINTO, 1936: 94).

Nota-se que os ambientes festivos eram semelhantes entre os cenarios maranhense
e carioca®, no entanto, a constatacéo de similaridades entre a vida festiva nesses cenérios néo
estabelece de imediato uma relacdo direta entre os “chinfrins” maranhenses e o choro. Na
tentativa de estabelecer essa relacdo analiso algumas caracteristicas relevantes na historia do
choro como a dicotomia erudito-popular € o jeito de tocar os géneros musicais europeus. Para
fundamentar o cotejamento utilizei a pesquisa em recortes dos periédicos O Globo (1852-
1853) e Pacotilha (1883) e uma analise das obras literarias O Mulato de Aluisio de Azevedo e
Vencidos e Degenerados de Nascimento Moraes. Essas obras apresentam em suas narrativas

informacdes sobre relacdes sociais e personagens, reais e imaginarios, inseridos na sociedade

% Segundo a analise de Aragdo (2013), essa vida festiva é o “verdadeiro leitmotiv da narrativa: [pois] através da
descricdo de festas, movidas a banquetes e bebidas, o autor descreve centenas de ‘herdis’ do choro, (...)
personagens que, sob o manto de respeitaveis chefes de familia e honrados funcionérios publicos, (...)
abandonando familias e empregos por dias e dias por causa de um bom choro” (ARAGAO, 2013: 120).

% E provavelmente recorrentes em outros centros urbanos do Brasil oitocentista.
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maranhense do final do séc. XIX, que foram utilizados como referéncias historicas
importantes para a analise. Azevedo (1881) e Moraes (1915) descrevem um cenario ficticio
que se confunde com o mundo real, nesse sentido, “guardadas as diferencas de género e
funcdo, histdria e literatura sdo narrativas que tém o real como referente e operam com
representacGes que se referem a vida e que buscam explica-la” (PESAVENTO apud DO
NASCIMENTO, 2012: 34). No trecho retirado do livro O Mulato de Aluisio de Azevedo,

Seguiu-se um comércio rapido de olhadelas expressivas, trocadas entre 0s
circunstantes, e a conversa torceu o rumo, indo cair sobre as celebridades de
raca escura. Vieram os fatos conhecidos a respeito do preconceito da cor;
citaram-se pessoas gradas da melhor sociedade maranhense, que tinham um
moreno bem suspeito; foram chamados a conversa todos os mulatos distintos
do Brasil; narrou-se enfaticamente a célebre passagem do imperador com o
engenheiro Rebougas. (...) - Que eles (mesticos) tém habilidade,
principalmente para a masica, isso € inegavel! ...

-Habilidade? ...- segredou outro, com o mistério de quem revela uma coisa
proibida. — Talento! Digo-lhe eu! Essa raca cruzada é a mais esperta de todo
0 Brasil! Coitadinhos dos brancos se ela pilhna um pouco de instrucdo e
resolve fazer uma chinfrinada. Entdo é que vai tudo pelos ares! Felizmente
ndo lhe ddo muita ganja! (AZEVEDO, 1881: 210- 211, grifos meus).

Destaco dois aspectos importantes para a utilizacdo dessa obra como fonte de
informacdes para 0 questionamento que norteia essa pesquisa: houve um processo historico-
musical que nos permite subsidiar a hipotese de um processo de formacdo do choro no
Maranhdo? O primeiro aspecto é a proximidade da obra com personagens e conflitos reais,
como a referéncia ao engenheiro Reboucas, André Pinto Reboucas (1838-1898), no dialogo
sobre negros e mulatos “ilustres” da época37; 0 segundo esta relacionado ao comentario sobre
a “intimidade” dos mesticos com a musica, o que seria uma alusdo ao paradigma racial que
tangencia a histéria da musica, e do proprio choro, no Brasil. Nesse livro, Azevedo (1881)

descreve e critica 0 cenario social da Sdo Luis do século XIX, relatando com veeméncia o

%7 Esse aspecto est4 diretamente relacionado a uma das principais caracteristicas do Naturalismo no Brasil,
que seria uma “representagdo mais fiel do observado”. Essa corrente literaria derivou-se do naturalismo
francés, como afirma Verissimo (1976), “o nosso naturalismo, que foi uma das resultantes do modernismo,
nada inovou ou sequer modificou no naturalismo francés seu prototipo (...) modelando-se quase
exclusivamente por Emile Zola ¢ o seu discipulo portugués Eca de Queirds” (VERISSIMO, 1976: 148). O
engenheiro Rebougas era mulato e um importante abolicionista da época do império, em outra passagem,
Azevedo (1881) também cita o poeta, jornalista e escritor maranhense Sotero dos Reis: “Ana Rosa cresceu,
pois, como se vé, entre os desvelos insuficientes do pai e 0 mau génio da avo. Ainda assim aprendera de cor a
gramatica do Sotero dos Reis” (AZEVEDO, 1881: 26).
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conflito racial e a hipocrisia, eclesiastica e politica, que corrompia a sociedade maranhense®.
Os “escandalos” causados por Azevedo (1881) na sociedade maranhense foram tingidos pela
cor mulata do personagem principal, o0 Raimundo, que fora para Portugal ainda crianca, e ao
retornar da Europa, formado em Direito, se insere nessa sociedade pela “porta da frente”,
sendo hospedado por seu tio, rico comerciante da capital maranhense. Raimundo, depois de
muito resistir, acaba se apaixonando por sua prima Ana Rosa, moca educada aos moldes
europeus, que além de bela, tinha “talento” para musica, pois tocava piano e violdo. Em pouco
tempo, 0 personagem comeca a vivenciar o alto grau de preconceito que assolava a Sao Luis
da época, pois a unido entre um mulato e uma “senhorinha” era algo execravel para os moldes
sociais provincianos da capital maranhense. A insisténcia do personagem principal em
continuar o relacionamento custou sua vida. Entre as tramas e cenarios do romance, 0 autor
descreve situagdes em que a musica passa para o primeiro plano da narrativa, detalhando
caracteristicas importantes para o desenvolver desse trabalho.

No romance-cronica Vencidos e Degenerados, Moraes (1915) narra as
vicissitudes do jovem Claudio Olivier na tentativa de se consagrar como um intelectual
perante a sociedade maranhense no final do séc. XIX. Filho dos ex-escravos Domingos
Aranha e Andreza Vidal, foi adotado por Jodo Olivier, mestico e jornalista marginal da
imprensa dominada pela elite local. O romance se inicia no dia da assinatura da lei Aurea em
1888 e se desenvolve retratando os conflitos e ambientes sociais mais diversos da capital
maranhense nessa época. Além de buscar a ascensdo social “através das letras”, Claudio
também tenta casar-se com a filha de um membro da elite politica local, sem sucesso, muda-
se para 0 Amazonas onde alcanca éxito como jornalista e retorna a S&do Luis apenas de
passagem tendo como destino final o sudeste do pais. O autor “traz para seu texto sua prépria
condigdo de homem de imprensa, que se caracterizaria fundamentalmente por ser cronista e
polemista”, o que reflete um teor de critica a sua narrativa (DO NASCIMENTO, 2012: 36).
Nascimento Moraes descreve personagens musicos e ambientes festivos condizentes com a
vida festiva e comportamento do antigos chorbes, como na descri¢do do violonista Stélio, que
“tocava por musica e tinha muitos anos de exercicios constantes. Seu violdo, temperado no
orvalho, como ele dizia, suavizado a luz do luar, colado com o frio da madrugada”
(MORAES, 1915: 288). Stelio apresenta caracteristica de musico erudito, o tocar por musica,

e também de musico popular quando “tempera o violdo” com o orvalho tocando a luz da lua.

% Essa obra é considerada o marco inicial do naturalismo no Brasil. Porém, alguns autores como Mendes
(2000) e Verissimo (1976) classificam O Mulato como uma “ expressdo de melodrama roméntico dotado de
elementos naturalistas” (MENDES, 2000: 24) ou uma obra de carater transitorio entre o0 Romantismo e o
Naturalismo (VERISSIMO, 1976).

31



O violao é citado inimeras vezes durante 0 romance, geralmente a referéncia ao instrumento

esté relacionada as festas de negros, corticos e serenatas na rua®, como no trecho abaixo,

E essas mocinhas pobres com que delicadeza, mesmo com que graca, ferem
as cordas do violao e desferem com queixume na voz as magoas de nossas
comogOes! J& ndo e admiro dos rapazes que passam as noites de luar, pelas
ruas, a fazer serenatas, acordando as suas apaixonadas como o eco de suas

endeixas, a imaginacdo esbraseada pelo alcool! (MORAES, 1915: 193).

Nos contos “O Homem Célebre” e “O Machete”, Machado de Assis apresenta
dois dilemas referentes a dicotomia erudito/popular na mdsica brasileira, que pairavam na
Belle Epoque carioca. O personagem principal do primeiro conto, o pianista Pestana, vivencia
a conflitante situacdo de ser um compositor popular que almeja compor grandes obras
eruditas. Porém, apesar de seus mais profundos esforcos, ele ndo se satisfaz com teor
“erudito” de suas composi¢des e acaba compondo mais uma polca de “sucesso” para a alegria
dos editores interessados no mercado de partituras da época. E no segundo conto, o violinista
e violoncelista Inacio Ramos, que foi treinado por seu pai desde a infancia para ser um
concertista, vé sua esposa Carlota sucumbir aos encantos de um “simples” tocador de machete
(instrumento de cordas parecido com o cavaquinho) e abandona-lo sem maiores explicacdes.
Ao confrontar certas passagens dessas obras de Aluisio, Moraes e Machado conferimos
semelhancas em trés aspectos importantes para o desenvolver deste trabalho. Sdo eles: a
relacdo das obras com passagens histéricas reais*’; as relagées entre o erudito e o popular na
concepcdo da mdsica popular urbana brasileira* e a transmutacéo da polca em um género
“abrasileirado”.

No livro Machado Maxixe: o Caso Pestana, José Miguel Wisnik apresenta uma
analise do conto “O Homem C¢lebre” de Machado de Assis, que evidencia na narrativa de
Machado (2003) o elevado discernimento e destreza com que esse autor descreve os conflitos
historicos, mercadologicos e pessoais que envolviam a formacdo da musica erudita e popular
brasileira, destacando a proximidade do texto com fatos e comportamentos reais ocorridos no
contexto musical carioca da época. Wisnik (2008) comenta essa “técnica” literaria, que

consiste no entrelacamento de uma estoria com fatos e pessoas reais, observada também nos

% Sem ddvida o viol4o ja era, no final do séc. XIX, um instrumento popular na capital maranhense, visto que
em periddicos da década de 1850 ja anunciavam a venda de cordas para violdo, “CORDAS PARA VIOLAO
— A 120 Reis em casa de Domingos Tribuzy, rua Grande n. 5” (O GLOBO, 1852).

%0 Apesar de Machado de Assis ser um critico ferrenho ao realismo exacerbado do naturalismo, pois para ele,
“ o erro do naturalismo esta em seu afd de ndo esquecer nada, de ndo ocultar nada...” (MENDES, 2000: 29).
1 Nesse embate estdo incluidos os conflitos entre a elite e 0 povo, 0 europeu e o negro/mestico, o piano e o
cavaquinho.
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escritos de Aluisio Azevedo, e compara com a técnica musical do contraponto, “em que as
linhas da ficcdo e da historia se tocam sub-repticiamente, produzindo efeitos de correlagdo
sugestiva, nao necessariamente analégicos nem necessariamente equiparaveis em
importancia” (WISNIK, 2008: 57).

Leonardo Mendes (2000) em seu livro O retrato do imperador: negociagao,
sexualidade e romance naturalista no Brasil também constata essa relacdo entre obras
literarias e 0 contexto social em que estdo inseridas. O autor investiga duas obras-primas do
naturalismo brasileiro, (O Cortico (1890), também de Azevedo e Bom-Crioulo (1895), de
Adolfo Caminha), analisando as nuances entre o “real” e a imaginagdo, em temas como o
homossexualismo, o erotismo, a “negociagdo”, que simboliza o “disfarce” com que os autores
abordam assuntos peculiares em suas narrativas e, em uma breve passagem, os contrates entre
as musicas portuguesa e brasileira, observados nos conflitos étnicos que rondavam as festas
organizadas pela personagem Rita Baiana na obra de Azevedo (1890). Segundo Martins
(apud MENDES, 2000), “a musica funciona textualmente como signo de cultura e dos valores
de cada um dos grupos, operando metonimicamente como parte de um todo cultural, e
mantendo com este multiplas relacdes” (MENDES, 2000: 44). A seguir, Mendes (2000)

comenta sobre a escolha de obras literarias como fontes primarias para o seu trabalho,

O meu objetivo foi ler a ficcdo como documentos historicos sofisticados que,
lidos com cuidado e atencdo, revelam mais do que fontes tradicionais como
relatérios de policia e autos de processos. A minha intencdo é mostrar que
tanto O cortico quanto Bom-Crioulo, (...) revelam verdades histéricas e
culturais a respeito do Brasil que sé podem ser encontradas na ficgdo
(MENDES, 2000: 15).

Da mesma forma, utilizo o teor verossimil das linhas, e entrelinhas, do romance
O Mulato como fonte de informagdes sobre o cenario musical maranhense do final do século
XIX, com o intuito de comparar a analise dessas informacdes aos dados historicos referentes a
esse recorte temporal considerado como o principio do choro®.

Uma das constantes fundadoras dos discursos sobre as origens do género musical
choro se refere ao encontro/embate, entre a musica erudita e a popular. O choro apresenta
caracteristicas das duas vertentes musicais, sendo tratado como erudito por ser transmitido de
forma escrita (através de partituras) e considerado popular por também ser transmitido de

forma oral (rodas de choro, aulas particulares...) e pela presenca da melodia e

%2 Como vimos em José Ramos Tinhordo (1998), Jairo Severiano (2008) , Henrique Dourado (2004), Ary
Vasconcelos (1977; 1984), Alexandre Gongalves Pinto (2009) e Henrique Cazes (1998).
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acompanhamentos sincopados®’. Essa dicotomia entre erudito e popular se configura também
em questdes sociais relativas aos ambientes “frequentados” pelo choro, que transita entre “o

quintal e o municipal”44

. Assim, “ o choro seria uma espécie de ‘curinga’ musical, podendo se
configurar como uma musica apta a ser tocada tanto nos ‘grandes saldes’ quanto na mitica
casa da Tia Ciata (ARAGAO, 2013: 31).
No jornal O Globo de 5 de outubro 1853 ha um anincio da programacéao do entéo
Teatro S&o Luis que exemplifica a relacdo de proximidade entre o popular e o erudito,
representados pela apresentacdo de uma oOpera e a execugdo de uma “modinha brasileira” ao
final do espetaculo,
362 Recita da Assignatura - quinta-feira 8 de outubro de 1853.

Depois que a Orchestra tiver executado uma escolhida Simphonia, subira a

scena a delicada Comedia em 2 actos: O Velho de 25 annos. No fim da

comedia o Seur. D. Carmela cantara a excelente — CAVATINA — da dpera

Lucia de Lammermoor do Maestro Donizetti. REGNAVA NELL SILENZO.

Para terminar o espetaculo o Seur. D. Carmela cantard a linda MODINHA

BRAZILEIRA - Adorei uma Alma Impura (O GLOBO, 1853).

Em O Mulato, observamos nas descri¢es de alguns personagens e de passagens
na narrativa exemplos de uma inter-relacdo entre o erudito e o popular. Como nos
comentarios sobre as habilidades de Ana Rosa, que “sabia rudimentos de francés e tocava
modinhas ao violdo e ao piano”; a respeito da ocasido em que Raimundo “ falou muito da
Europa e, como a mdsica viesse a conversa, pediu a Ana Rosa que tocasse alguma coisa (...) e
ela, com um grande acanhamento e um pouco de desafinacdo, executou varios trechos
italianos” (AZEVEDO, 1881: 26 e 98, respectivamente); e sobre o repertorio executado por

uma orquestra na igreja durante a missa,

Afinal, a deixa fanhosa de padre muito magro que, ao pé do altar desafinava
uns salmos da ocasido, a orquestra tocou a sinfonia e comecgou o
espetaculo... (...), mas, finalmente, tudo tomou um sossego artificial; fez-se
siléncio, e a missa principiou solene, ao som do 6rgdo. (...) (apds a missa) A
orquestra tocou uma musica profana, alegre como uma farsa depois de um
drama (AZEVEDO,1881: 246-247).

* 0 que representa o “lugar comum” da historiografia da mésica popular brasileira, a sincope como uma
heranca da musica africana. Para um maior aprofundamento sobre esse tema ver Sandroni (2012).
* Breve aluséo ao trabalho de Cazes (1998) que trata da trajet6ria do choro por diversos contextos sociais.
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A versatilidade da personagem Ana Rosa em tocar modinhas e conhecer trechos
de Operas italianas, e a variacdo do repertério da orquestra, que tocou sinfonia e musica
profana no mesmo evento, nos proporciona iluminar a possibilidade de um cenario musical
onde as praticas musicais eruditas e populares se entrelacavam. Analisando as “entrelinhas”
do Gltimo trecho citado, podemos considerar que os musicos da orquestra® teriam um certo
“entrosamento” com os dois tipos de repertorio e possuiam a habilidade técnica para as
diferentes performances. Em O Homem Célebre, Machado de Assis também apresenta esse
suposto “entrosamento”, porém, de forma conflitante, representado pelo dilema presente no
processo composicional do personagem Pestana, que conhecia e estudava as obras de
“compositores classicos” como, “Cimarosa, Mozart, Gluck, Bach, Schumann...”, contudo, s6
compunha “polcas buligosas”, que acabavam fazendo “sucesso” no cendrio musical carioca
(ASSIS, 2003: 20). Seria plausivel imaginarmos Ana Rosa, Pestana ou algum mdsico da
orquestra maranhense como possiveis chordes*®? As fontes primarias (erudita e popular) para
a formacdo de uma musica popular urbana ndo seriam anélogas nos contextos sociais carioca
e maranhense da época? Quais outros aspectos semelhantes entre esses contextos seriam

cruciais para fundamentarmos analogias referentes aos primérdios do choro?

O José Roberto (era um musico mulato) - Usava lunetas azuis e cantava ao
violdo modinhas de sua prépria lavra e de outros, apimentadas a baiana,
com o travo sensual e arabe dos lundus africanos. Quando tocava, tinha o
amaneirado voluptuoso do trovador de esquina; vergava-se todo sobre o
instrumento, picando as notas com as unhas, cujo os dedos pareciam as
pernas de um caranguejo doido, ou abafando com a palma da méao o som das
cordas, que gemiam e choravam como gente (AZEVEDO, 1881: 79, grifos
meus).

O que ele tocou ndo era Weber nem Mozart; era uma cantiga do tempo e da
rua, obra de ocasido. Barbosa tocou-a, ndo dizer com alma, mas com
nervos. Todo ele acompanhava a gradacéo e variag¢des das notas; inclinava-

se sobre o instrumento, retesava 0 corpo, pendia a cabeca ora a um lado, ora

> Em seu livro, Mohana (1974) constata a existéncia de uma orquestra em S&o Luis e elenca os 105 (cento e
cinco) musicos participantes de um concerto regido por Elpidio Pereira (1872-1961), compositor
maranhense, que chegou a apresentar sua obra Les Pommes du Voisin em Paris, no Teatro de La Gaieté
Lyrique, no inicio do século XX e “residiu longos anos nessa cidade onde estudou com Antoine Taudou, D.
Ferroni ¢ Paul Vidal” (CORREA DE AZEVEDO, 1956: 106).

*®Como conferimos anteriormente na Tabela 2, alguns musicos maranhenses catalogados por Mohana (1974),
como Adelman Correa, Pedro Gromwell e Sebastido Pinto compunham tanto pecas eruditas quanto
populares, assim como musicos pioneiros do choro carioca como Joaquim Callado, Patépio Silva e
Chiquinha Gonzaga (DINIZ, 2008b).
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a outro, alcava a perna, sorria, derretia os olhos ou fechava-os nos lugares

que Ihe pareciam patéticos (“O Machete” em ASSIS, 2007: 17, grifos meus).

As descricOes acima nos revelam caracteristicas similares importantes referentes
as performances de musicos populares. Os autores retratam um “jeito” comum dos musicos
tocarem a modinha, ou “cantiga do tempo e da rua”, como se estivessem dancando com o
instrumento e empregando uma carga simbolica de expressdes, trejeitos e costumes na forma
de executar a musica. No trecho do Azevedo (1881), o musico mulato tocava as modinhas
com um “tempero baiano”, influenciado por um certo teor de sensualidade arabe contido nos
lundus africanos, essa miscelanea cultural estaria representada no gestual performatico da
descricdo. J& na narrativa de Assis (2007), o imbricamento cultural se restringe ao contexto
musical durante todo o conto, pois o autor ndo aborda questdes raciais. Contudo, percebemos
similaridades entre as performances citadas, que sugerem uma matriz mestica diluida no jeito
de tocar dos personagens, como no debrucgar-se sobre o instrumento e no gingado “malandro”,

4 simbolizado nas descricdes

“capadocio”, “vadio” caracteristico dos sambistas e chordes
pelo “amaneirado voluptuoso de um trovador de esquina” e, quando o musico tocava “todo
ele acompanhava a gradacéo e variacdes das notas, (...) pendia a cabeca ora a um lado, ora a
outro, alcava a perna, sorria”.

Observamos também, na citacdo de Azevedo, uma referéncia a maneira “chorosa”
com que as cordas eram tangidas pelo musico. Essa maneira de tocar se enquadraria em uma
das vertentes etimoldgicas do termo choro, que defende a teoria da “melancolia”, representada
pelo carater “plangente, choroso, da musica” executada pelos conjuntos de flauta, cavaquinho
e violdo (EMB, 1977: 192). Ha uma passagem em Vencidos e Degenerados em que Moraes
(1915) utiliza o termo choro no sentido de abater ou entristecer o ouvinte, “o contracanto
comovia, quando o trombone ndo o perturbava nas mesmas exprobracées violentas, e o choro
das trompas despertava desgostos e enlanguescia a alma” (MORAES, 1915: 198, grifo meu).
Para Tinhordo (1974), as passagens modulatérias dos bord@es, que descaiam até a regido mais
grave do violdo, foram as responsaveis pela melancolia dessa musica, “o que acabaria
conferindo 0 nome choro a tal maneira de tocar” (TINHORAO, 1974: 95). Nio considero
essa teoria uma solucdo verdadeira para a origem da palavra choro, o que pretendo demonstrar
com a comparacdo é que, através da prosopopeia, Azevedo confere a relacdo entre o

dedilhado das cordas e o gesto humano de chorar, 0 que equipara a sua descricdo ao

" No topico “De malandro a compositor” do livro Feitico decente, Sandroni (2012) discorre sobre o
malandro no samba carioca e utiliza obras de Machado de Assis como referéncia para tracar o perfil do que
seria um “bom-vadio”.
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esteredtipo de uma maneira “abrasileirada” de tocar, observada em parte da historiografia da
musica brasileira somente no contexto musical carioca*.

O jeito caracteristico de tocar e o tipo de musica executado, nesse caso a modinha
ou cang¢ao “do tempo e da rua”, sdo fatores que representam uma proximidade das narrativas
literarias aos discursos sobre as origens do choro. Modinhas ja eram comercializadas desde
a metade do séc. XIX em Sdo Luis como podemos observar em um anuncio do jornal O
Globo do dia 31 de margo de 1852, em que na mesma casa sdo postos “a venda: Rapé da
Bahia, Cha Nacional, Accordos para violdo, Modinhas para piano forte e outros papéis de
musica” (O GLOBO, 1852, grifo meu). A modinha e a “poesia” ainda eram cantadas nos
encontros musicais em meados do séc. XX, como comenta 0 musico Jodo Pedro Borges em

entrevista™,

O meu padrinho (José Silva, violonista) era muito bem relacionado com
alguns intelectuais da época, como o Chagas (saxofonista), o Paulo
Nascimento de Moraes, que era um verdadeiro boémio... Entdo ele tinha uma
ligacdo com todo a “velharia” do choro, como a gente chamava a velha
guarda do choro. No ambiente do choro tinha aquela parte cantada, que era
separada, por gue alguns musicos amadores aqui do MA como Seu Amaral,
que tinha um bar na rua da Alegria, conservavam uma tradicdo de cantar
modinhas, e algumas coisas anteriores a modinha, que passaram pela
transformacéo feita por Catulo. O que vinha antes de Catulo era chamado
de “poesia”, que remetia a alguns autores como aquele Caldas (Domingos
Caldas Barbosa), e tinha uns livros de Catulo, entdo era a mesma turma que
fazia a roda de choro, com o repertorio de choro, geralmente tocado no

viol&o, cavaquinho, banjo... (BORGES, 2015, grifos meus).

Nesse comentério o violonista maranhense Jodo Pedro Borges relata existir uma
“velha guarda” do choro em S3o Luis que conservara a forma cantada do choro, ou seja, a
modinha, e cita um tipo de cangdo chamada “poesia”, como as composi¢des do “padre mulato

Domingos Caldas Barbosa (1738-1800), natural do Rio de Janeiro, que foi para Lisboa em

8 \Ver José Ramos Tinhoréo (1974-1998), Jairo Severiano (2008) , Henrique Dourado (2004), Ary
Vasconcelos (1977; 1984), Alexandre Gongalves Pinto (2009), Henrique Cazes (1998) e Enciclopédia da
musica brasileira (1977).

%% Ver Cazes (2008), Diniz (2008a-2008b), Dourado (2004), Pinto (1936), Sandroni (2012), Silva (2013) e
Vasconcelos (1977-1984).

*%Jodo Pedro nasceu no dia 23 de junho de 1947 em S&o Luis e aos 12 anos ja acompanhava o tio-avo-
padrinho e mestre José Silva, violonista de acompanhamento e compositor de choros, nas reunides musicais
pela capital maranhense “em casas como as de Francisco Galvao dos Santos, o popular Chiquito, no (bairro)
Apicum, ou de Antdnio Fonseca, na Belira” (MARQUES, 2013: 19).
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1770, personagem importante da musica brasileira, que “¢ tido pelos estudiosos como o
introdutor em Portugal ndo s6 do lundu, mas também um género da cangéo a ele estritamente
ligado, a modinha” (SANDRONI, 2012: 43). Analisando o trecho grifado na citacdo podemos
imaginar a “poesia” como uma modinha mais antiga, composta ainda no séc. XVIII e as
modinhas “que passaram pela transformagao de Catulo” seriam composi¢des relativas ao final
do séc. XIX e inicio do séc. XX. Essa transformacgéo provavelmente esta relacionada a forma
com que Catulo compunha suas modinhas, geralmente atribuindo letras para as melodias de
pecas instrumentais de musicos chordes como Anacleto de Medeiros e Joaquim Callado. A
similaridade entre o repertério tocado e o comportamento dos musicos nas reunides da “velha
guarda” do choro maranhense e nas rodas de choro relatadas por Pinto (1936), em que a
modinha “fazia parte do ambiente do choro da época: ha diversas descri¢des de rodas onde,
em determinado momento, cantava-se modinhas” de Catulo e outros compositores
(ARAGAO, 2013: 140), ilumina a possibilidade de pensarmos em praticas musicais
relacionadas ao choro e suas representagdes coincidentes em cendrios distintos.

Dentre 0s géneros musicais trazidos pelos europeus, sem duvidas, a polca foi o
mais influenciado por esse jeito brasileiro de tocar, chegando a ser considerado uma “tradicao
brasileira, assim como o samba” (PINTO,1936: 115). A afirmacdo de Pinto é justificada pela
presenca indiscutivel da polca no repertério de composicGes dos chordes e por aspectos
coincidentes entre ela ¢ a musica popular brasileira, como “o mesmo binario simples, a
preponderancia do tom maior e por ultimo a tendéncia coletivizante de ambas” (SILVA,
2013: 44). A polca se originou na regido da Boémia, no inicio do século XIX, primeiramente
como uma danga rustica dos camponeses. Por volta de 1837, foi apresentada na entdo capital
Praga, transformando-se em danca de saldo e logo comecaram as primeiras edicdes de
partituras para piano, que contribuiram para a difusdo da polca por toda a Europa (EMB,1977:
619).

A data da suposta apresentacéo inicial dessa danca no Brasil seria o dia 3 de julho
de 1845, pelos “pares Filipe/Carolina Catton e De Vechi/Farina, no palco do Teatro Sao
Pedro” no Rio de Janeiro. O “sucesso” da polca no cenario carioca foi tdo imediato que no
ano seguinte foi fundada a Sociedade Constante Polca. Diferente das dangas “palacianas”,
como o minueto e a quadrilha, que eram dancgadas em grupos, a polca se dancava em pares
enlagados, novidade que possivelmente contribuiu na sua propagacdo e popularidade em
territdrio brasileiro.Com isso, a polca se torna uma “febre” nos saldes e teatros, conquistando
0 gosto das elites brasileiras e também das classes menos abastadas, firmando-se no final do

século XIX como parte integrante da musica popular brasileira (SILVA, 2013: 44). O
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entrelaco da polca com a diversidade cultural local gerou variantes abrasileiradas desse

género, como a polca-lundu, a polca-tango, a polca-maxixe... Para Wisnik (2008),

A polca amaxixada vaza os espacos fechados e os contextos de classes
implicados no pianismo dos sal6es: ela se liga com 0 machete das ruas, com
flautas, clarinetes, oficleides, violdes e cavaquinhos, com pandeiros e
candongas - ela se erradia incontrolavel, sai e volta pelo ladréo inconsciente.
E ndo s6 mercadoria de massas mas cifra imponderavel do mundo brasileiro,
algo que cruza as orquestras de teatro, os saldes da moda, a musica das
camadas médias e dos chorBes mulatos, as dancas de negros (WISNIK,
2008: 65).

A seguir, apresento duas passagens da narrativa de Azevedo (1881) que conferem
a presenca da polca no contexto musical maranhense®": 1) em uma reunido na casa do Manuel
Pescada (pai de Ana Rosa e tio de Raimundo) onde todos “na sala de visitas discutiam findo a
cena do moleque e 0 mau génio de Maria Barbara, mas tiveram de abafar a voz, porque Ana
Rosa pbs-se a tocar uma polca ao piano”(p.76); 2) na ocasido de uma festa, quando “entraram
todos em casa, numa desordem, acossados pela musica, que atropelava uma polca de Colas, e
por uma intempestiva carretilha que soltara Sebastido” (p. 126). Na primeira passagem, 0
autor reafirma o status social da polca, que percorreu 0s mais variados ambientes da
sociedade, e ilumina novamente a possibilidade da Ana Rosa simbolizar um musico chorédo da
época, pois cantava modinhas, vertente vocal do choro que era “bastante apreciada nos saldes
daquele tempo, onde tivesse um choro” (PINTO, 1936: 106), e tocava a polca. Dessa forma, a
personagem se enquadraria musicalmente no perfil dos musicos da primeira geracdo de
chordes na classificacao feita por Vasconcelos (1984), que compreende o recorte temporal de
1870 a 1889°%. Na segunda passagem, ha uma representacdo metaférica do que seria um jeito
diferente, ou “errado”, de tocar a polca, nesse caso, Azevedo (1881) relata o “atropelamento”
de uma polca do musico, maestro e compositor maranhense Francisco Libanio Colas (1830-

1885)°%. Colas contribuiu consideravelmente na divulgacdo da musica feita no Maranhio

*! Também podemos considerar a quantidade de polcas presentes no Acervo Jodo Mohana como fator
importante para essa constatagdo. S&o 124 obras, sendo 96 assinadas e 28 andnimas, que representam cerca
de 15% da obra popular do acervo. Ver Tabela 1.

%2 Ary Vasconcelos (1984) divide o que seria para ele a histéria dos chordes no Rio de Janeiro em seis
geragdes. Os critérios utilizados nessa divisao estéo relacionados a fatos historicos, como o surgimento da
Republica que serviu de marco para a segunda geracao; e a recortes temporais em que a projecao e o
aparecimento de musicos importantes para o choro influenciou na histéria desse género, como Pixinguinha
na terceira geragéo e Jacob do Bandolim na Gltima.

>3 Para um maior aprofundamento biografico sobre esse masico indico a leitura dos trabalhos de Carvalho
Sobrinho (2010a-b) e do verbete em Albin (2002) e EMB (1977).

39



oitocentista, pois seu trabalho direcionado a mdusica teatral, orquestral e sacra foi apresentado
em diversas plagas, como Manaus, Belém, Recife, Salvador, Rio de Janeiro e Lisboa
(CARVALHO SOBRINHO, 2010: 125). Além de Missas, Te Deum, Motetos, concertos,
operetas e arranjos orquestrais, Colas também compunha pecas populares como polcas, tangos
e valsas, que geralmente integravam suas comédias musicais. As polcas “Os Reis na Lapinha”
e “ Uma Véspera de Reis”, que pertencem a comédia “Uma Véspera de Reis” com texto de
Artur Azevedo, foram obras de grande circulagdo nacional. Em consulta ao acervo digital da
Biblioteca Nacional (2015), verifiquei duas composicdes de Colas: uma versdo para piano da
polca “Os Reis na Lapinha”, editada em Pernambuco (Imagem 1) e uma versdo para piano da
polca “Uma Véspera de Reis” editada no Rio de Janeiro (Imagem 2), sendo que essas obras
foram apresentadas primeiramente no Teatro de Sdo Jodo da Bahia, na capital baiana em 15
de julho de 1875, onde também foram editadas (CARVALHO SOBRINHO, 2010b: 27). Isso
sugere uma relacdo bem oportuna entre o compositor e 0 mercado editorial de partituras em
diferentes capitais do pais. Outro musico maranhense que compunha e comercializava suas
polcas era o tenor e professor de musica Anténio Rayol. O cantor anunciava a venda de suas
composicdes nos periddicos da época, como no jornal Pacotilha do dia 8 de janeiro de 1883,
“SIDONIA - polca para piano por Antonio Rayol. Vende-se a rua Grande n. 94”
(PACOTILHA, 1883).

Nessa mesma época, o personagem Pestana do conto “Um Homem Célebre”,

também tinha suas polcas editadas, como podemos conferir no trecho a seguir,

Em pouco tempo estava a polca feita. Corrigiu ainda alguns pontos, quando
voltou para jantar: mas ja a cantarolava, andando, na rua. Gostou dela; na
composicao recente e inédita circulava o sangue da paternidade e da
vocacdo. Dois dias depois, foi leva-la ao editor das outras polcas suas, que
andariam ja por umas trinta. O editor achou-a linda (ASSIS, 2003: 21).

A edicdo de inimeras polcas rendeu a Pestana um consideravel reconhecimento
no cenario musical carioca. Sua primeira polca foi composta e editada em 1871 (ASSIS,
ibidem) ¢, em 1885, a “fama do Pestana dera-lhe definitivamente o primeiro lugar entre os
compositores de polca” (ASSIS, 2003: 25). Apesar do “sucesso”, as polcas nao satisfaziam os
desejos composicionais do personagem e significavam o estopim da batalha que o arruinava -
erudito versus popular. O que torna esse personagem interessante para uma comparagao com
0 mausico Francisco Colas ndo é o conflito de géneros em seu processo composicional, e sim,

a habilidade de incorporar e exteriorizar de forma abrasileirada a danca europeia. Nesse
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sentido, “temos que ler, portanto, ‘a polca’ (...) ndo simplesmente como a danga importada,
que ela é, mas também como a insinua¢do de um objeto sincrético, em que ela se transforma”
(WISNIK, 2008: 23).

As similaridades entre as narrativas contemporaneas de Aluisio Azevedo e
Machado de Assis iluminam as possibilidades de considerarmos os mdusicos Colas
(personagem real em uma ficcdo), Ana Rosa e Pestana (personagens ficticios de romances
encrustados de realidades) chorGes em potencial, e de equipararmos 0s contextos musicais
carioca e maranhense, na tentativa de desmitificar a versdo absoluta, criada pelo intelecto
nacionalista emergente no inicio do século XX, sobre “a inica origem” do choro no Brasil.

O fato de Colas atuar como musico profissional em Sdo Luis desde 1847 e suas
composi¢des, em sua maioria ligadas a operetas e a musica para teatro, ja transitarem por
outras capitais do pafs, como Salvador, Recife e Rio de Janeiro, ainda na década de 1870%,
ndo traduziria uma forte influéncia da musica europeia e a existéncia de uma mausica urbana
feita em Sdo Luis nessa época? Como e quando o musico maranhense teria conhecido a
polca? Ele ndo precisaria de um conhecimento prévio e uma relagdo de intimidade com esse
ritmo para conseguir compor pecas de relevante valor artistico e mercadologico? Seguindo a
classificacdo de Vasconcelos (1984), Colas ndo poderia ser considerado da primeira geracao
dos chordes, referente aos “altimos vinte anos do Império” (VASCONCELOS, 1977: 18)?

> Ver Carvalho Sobrinho (2010a-b), Dantas Filho (2014) e EMB (1977).
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Imagem 1. Capa da polca “Os Reis na Lapinha”.




Imagem 2. Capa da polca “ Vésperas de Reis”.




Ao conectarmos as informacdes obtidas com a analise do trabalho do padre
Mohana ao discurso de Azevedo (1881) e Moraes (1915) teremos como resultado um cenario
musical propicio para o surgimento e desenvolvimento de uma mdsica urbana maranhense,
iniciada em meados do século XIX. O vasto repertorio de composicGes populares
colecionadas no Acervo Mohana e as passagens verossimeis descritas em O Mulato e
Vencidos e Degenerados sdo importantes subsidios para a corroboracdo de uma formagéo do
choro também no Maranhdo.

A seguir, analisarei o discurso de Mohana e algumas partituras de seu acervo
relacionadas ao repertério do choro®, com o intuito de evidenciar aspectos sociais e musicais
comuns entre os cendrios maranhense e carioca. As defini¢bes de tradicdo inventada
(HOBSBAWM & RANGER, 2012), e memoria coletiva (HALBWACHS, 2006) foram

utilizadas como auxilio metodologico para essas analises.

CAPITULO 2. TEM PADRE NO CHORO

“Foi por isso que Adelman, Gromwell, Igndcio Cunha, Jodo Nunes (ja
radicado aqui), Alfredo Verdi de Carvalho, Marcelino Maya, Jodo José
Lentini e Laura Ewerton, que viviam de méos dadas, deram-se agora oS
bolsos. (E 1918, e Rayol ja ndo caminha entre os peregrinos.) Reuniram
dinheiro, gastaram tempo, energia, esperanca e fundaram a ‘Sociedade
Musical Maranhense’. Essa ‘Sociedade’ ainda encontrou pessoal e meios de
organizar a ‘Orquestra Symphonica do Maranhao’. Simultaneamente o grupo
levantou o problema de outra escola de musica. A Escola Estadual, fundada
sob pressao e prestigio de Rayol, ja ndo existia. Adelman, que liderava o
pugilo dos cisnes agonizantes, tentou bisar a proeza de Rayol. Se nao
conseguiu que o Governo criasse a escola, obteve a esmola de uma ajuda
oficial. No dia 31 de julho de 1920, ap6s dois anos de suor, desespero e
masica (os concertos da Symphonica continuavam) a nova escola abriu as
portas” (MOHANA, 1974: 112).

Embora Mohana tenha colecionado um denso volume de documentos musicais em
seu acervo pessoal, ndo observamos uma abordagem musicologica no livro apresentado como
resultado de sua pesquisa. Os aspectos historiograficos e a preservagdo desse material foram

os fios condutores do discurso presente nesse material, que tem como um dos principais

> O acervo integra, desde 1987, 0 Arquivo Pdblico do Maranhéo, atualmente situado em um casardo antigo
da Rua de Nazaré, bairro da Praia Grande, centro histérico de S&o Luis.
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objetivos a “reconstrucdo” do cenario musical do final do século XIX e inicio do século XX.
A partir de relatos historicos coletados durante sua “aventura musical” pelo Maranhao, esse
autor “costura” uma espécie de colcha de retalhos da memaria social e musical dessa época,
utilizando-se do discurso de alguns atores que vivenciaram esse recorte historico-temporal,
com isso, “se temos hoje a possibilidade de reconstituir parte do repertério musical produzido
no Maranhdo, isso se deve a essa iniciativa de Jodo Mohana. Mesmo que essa cruzada
preservacionista ndo comportasse interesse musicoldgico” (CARVALHO SOBRINHO, 2010:
55).

Segundo André Guerra Cotta (2009), em sua tese de doutorado sobre a histdria da
colecdo do musicologo Francisco Curt Lange, o trabalho de Mohana seguiu 0 modelo de
colecionismo encabecado por Lange em meados do século XX. Nessa tese, observamos uma
referéncia ao trabalho do padre maranhense, que supostamente “imitaria” esse modelo,
segundo COTTA,

Lange inspirou um modelo de colecionismo no Brasil e as iniciativas que
imitaram seu gesto ndo ficaram restritas a0 campo académico, mas tiveram
suas fortes manifestacfes no campo religioso, ou encabecadas por membros
desse campo. Dom Oscar de Oliveira, em meados da década de 1960, deu
inicio a formacéo de uma colegdo que gerou a principal secdo do Museu da
Musica de Mariana, nesse caso é sabido que ndo houve um cuidado técnico
de registrar detalhnadamente a proveniéncia dos materiais, registrando
somente a regido geografica, cerca de 30 cidades e distritos mineiros. O
padre Jodo MOHANA, fez 0 mesmo na década de 1970, no Maranhao, o que
alias registra em livro (COTTA, 2009: 43-44, grifo meu).

Na pesquisa realizada para esse trabalho, observei essa falta de cuidados técnicos
na organizacao cronoldgica e geografica dos documentos musicais pertencentes ao Acervo
Jodo Mohana, o que caracteriza uma perspectiva ndo-musicoldgica no trabalho do padre
maranhense. Destaco dois fatores fundamentais para essa observagdo: a auséncia de
contextualizacdo historica das obras, sendo as partituras organizadas apenas por codigos
relativos aos seus respectivos compositores; e 0 processo de criacdo do acervo, caracterizado
pela reunido de diversos espdlios particulares e arquivos de diferentes instituicbes musicais.
Com isso, ndo ha referéncias detalhadas sobre a proveniéncia geografica das obras. E evidente
a inexisténcia do principio da proveniéncia na colecdo de Mohana, o que impossibilitou o
acesso a informacdes importantes sobre a origem geografica dos documentos e de seus
autores.

Para COTTA (2009), esse principio
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Consiste em ndo misturar documentos de proveniéncias diferentes, mas
também em tratar um fundo arquivistico®® como um todo, considerar um
fundo em sua totalidade, o que inclui fontes ndo-musicais, nas quais se
preservam informagdes importantes, inclusive do ponto de vista da pesquisa
musicolégica (como a correspondéncia de um compositor ou 0s registros
administrativos de uma corporacdo musical), de maneira que 0 gesto
colecionista que foca apenas fontes musicais, desprezando as demais,
provoca, também nesse sentido, perda de informacdes (idem, p. 21-22).

Com o intuito de sistematizar a consulta ao acervo, foi organizado pelo Arquivo
Pablico do Maranhdo® o Inventario do Acervo Jodo Mohana — Partituras (1997), que
apresenta uma catalogacdo mais detalhada das obras. Esse inventario é dividido em duas
partes, sendo a primeira uma catalogacdo, em ordem alfabética dos compositores, contendo o
modelo autor/titulo/género, seguida das obras an6nimas e finalizando com os autores
estrangeiros/titulo; na segunda parte, as obras séo classificadas por géneros musicais, sendo
apresentada a instrumentacao de cada obra.

Diante de um conjunto musicologico com aproximadamente 2.125 obras, reunidas
por Mohana durante sua pesquisa®®, é possivel considerar a existéncia de fatores musicais e
extramusicais, capazes de iluminar a dimensdo dessa producdo musical maranhense, iniciada
em meados do século XIX. Alguns desses fatores podem ser representados pela
multiplicidade de géneros, formas e fungBes, como ja mencionado em nota anterior, e pela
versatilidade dos musicos maranhenses, tanto em compor pecas eruditas e populares, como
em transitarem por muitos ambientes musicais. Em uma breve revisao nas paginas da segunda
parte do Inventario (1997), também é possivel conferir essa versatilidade, representada na
variedade de instrumentacfes empregadas nos arranjos escritos para orquestra sinfonica,

bandas de musicas, conjuntos de camara, etc. Segundo José Miguel Wisnik (2008)%°,

A permeabilidade entre diferentes mundos musicais é, por outro lado, o
traco definidor da formacdo musical brasileira, (...). No século 19, o

lundu era cantado nos teatros, a polca e a valsa se dancava na rua (e dai

%% A definicdo e a importancia do fundo arquivistico sio também apresentadas por COTTA (2009) no tépico
Fundos arquivisticos e Colecfes musicais. Para esse autor, a diferenca entre fundo e colecdo se caracteriza na
forma de organizac&o e utilizacdo dos documentos. O valor de cada documento musical se diferencia pelo
modo com que o organismo (um individuo ou instituicdo), entidade, ou familia que produz o fundo
arquivistico ou a colegdo, utiliza-o em suas atividade e fungdes, assumindo um valor primario (fundo), que
se caracteriza por estar em pleno uso funcional, ou um valor secundério (colec¢do), quando sao guardados
permanentemente por apresentar valor de prova ou informacéo (idem, p. 20-21).

> Trabalho realizado pela equipe de bibliotecérios da instituicdo, em parceria com a professora de piano Ana
Neusa Araujo, sob coordenacdo da entdo diretora Maria Raimunda Aradjo.

*% Na pesquisa realizada no acervo pude observar a repeticio de partituras, entre manuscritos, copias, e
fotocopias das mesmas obras (ANEXO 1), o que nos leva a contestar esse nimero citado em CARVALHO
SOBRINHO (2010), e na apresentacdo do Inventério do Acervo Jodo Mohana (1997).

% O trabalho de Wisnik (2008) sera abordado de forma mais detalhada posteriormente no tépico 4.
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surgiu 0 maxixe e a brasileirissima valsinha). Coros de escravos eram
recrutados para cantar 6peras, e um musico de banda podia, num dia,
acompanhar a procissdo do Divino e, no dia seguinte, participar da
encenacdo de um drama de Verdi (WISNIK, 2008: 45).
Nesse trabalho, reservarei minha atencdo para as obras de carater popular, mais
precisamente para 0S géneros musicais que representam o repertorio do choro. Para
visualizarmos o alcance desse repertério no acervo de Mohana®, elaboro a tabela 1, contendo

0s géneros e 0 nimero de obras autorais e anénimas encontradas no Inventario:

Géneros musicais Autorais Andénimas
Choro 28 4

Maxixe 4 )

Polca 96 28

Samba 85 17
Schottisch 52 12

Tango 83 14

Valsa 466 88

Tabela 1. Géneros musicais e a relacdo do nimero de obras autorais e andnimas.

Apesar de ndo ter voltado atencdo especifica para o choro, Mohana citou nomes e
lugares importantes a serem pesquisados™, além de ter acumulado em sua catalogacdo
(MOHANA,1974: 23-85) centenas de obras, de diversos compositores, relacionadas a esse
género musical. Com base nos dados preliminares colhidos no Inventario do Acervo Jodo
Mohana: partituras (Acervo Jodo Mohana-partituras/ Arquivo Publico do Estado do
Maranhdo, 1997), e na analise de partituras do Acervo Jodo Mohana, relaciono alguns
compositores e a quantidade de composicGes populares, entre musica instrumental e cangdes,
que fazem parte do repertorio existente no choro (ver tabela 2). Trata-se de uma tabela
“seletiva”, onde s&o elencados os compositores que possuem mais de 30 obras relacionadas ao

choro:

% A soma das obras contidas na Tabela 1 totaliza 984, o que representa aproximadamente 46,30%, do total
disponivel no acervo.

81 Seu Nunes (clarinetista) e José Piteira (“pistonista de folego™), em Viana; Henrique Ciriaco Ferreira em
Alcéntara.
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Compositores Quantidade de obras
Paulo Almeida 31
*Adelman Corréa 36
Ignacio Billio 37
Onofre Fernandes 44
Jodo de Deus Serra 45
*Pedro Gromwell 56
Antdmo O Beckman 57
Catulo da P. Cearense 63
*Alexandre Rayol 76
*Sebastido Pinto 142
Henrique Ciriaco F. 147
*Othon G. da Rocha 165

Tabela 2. Relag&o de compositores de Choro e o niimero de obras®?.

Um réapido encontro com esta lista de compositores e o0s registros desse Acervo
nos leva entdo a elaborar algumas questfes sobre um consenso ja existente na historiografia
do choro no Brasil. Se o choro “nasceu” no Rio de Janeiro como pretende grande parte dos
autores como José Ramos Tinhordo (1998), Jairo Severiano (2008) , Henrique Dourado
(2004), Ary Vasconcelos (1977; 1984), Alexandre Gongalves Pinto (2009), Henrique Cazes
(1998), como poderia ja existir, no Maranhdo, uma producdo musical ligada ao choro desde o
final do séc. XIX? Como o choro teria chegado tdo cedo ao estado? Houve uma génese do
choro também no Maranhdo?

Para apenas tangenciar estas questfes, quase impossiveis de serem absolutamente
resolvidas®®, busco, por meio da analise comparativa entre o cenario musical carioca da Belle
Epoque brasileira, representado na literatura relativa ao choro e o cenario maranhense,
esbogado no discurso construido por Mohana, compreender as caracteristicas que representam
um processo de formacdo choro presente no Maranhdo®. As informagdes histéricas, sociais e
estéticas contidas nas partituras do Acervo, também foram de fundamental importancia para
esse cotejamento de cenarios, visto que, a partir da analise desses documentos musicais houve

a possibilidade de atestar a data e origem de algumas obras e a relacdo de coletividade entre

82 Os compositores marcados com “*” possuem também composicdes consideradas eruditas, fato que
comprova, mais do que a versatilidade dos masicos maranhenses, a fluidez dos contextos musicais e a
riqueza do repertério ja existente nessa época no Maranhao.

% A auséncia de pesquisas relacionadas ao choro no Maranh#o dificulta a constatagéo histérica e musical
sobre como esse género se estabeleceu no Estado.

® No entanto, a narrativa de Mohana parece negligenciar as tradicdes populares da mésica maranhense, se
aproximando assim, do modelo de tradigdo proposto por Redfield (apud BURKE, 2010), em que haveria dois
tipos de tradigdo, a “grande tradi¢do”, relativa as elites sociais e a “pequena tradi¢do” ligada aos “iletrados”,
ou seja, ao povo (BURKE, 2010: 51).
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0s musicos, representada por dedicatorias escritas e pela circulacdo de obras de um mesmo
autor, copiadas por outros musicos.

Como ja mencionado, as obras do Acervo Jodo Mohana ndo foram organizadas
por ordem cronologica ou por proveniéncia, o que interfere na contextualizacdo temporal e
espacial das obras. Contudo, observamos em determinadas partituras a preocupacao do autor
e/ou copista em especificar a data e lugar de origem da partitura manuscrita. Dentre as 150
partituras ora fotografadas nesse acervo®®, observamos um recorte cronolégico compreendido
entre o final do século XIX e meados do século XX. As obras pesquisadas se encontram
nesse periodo, 0 que ndo descarta a possibilidade de haver obras mais antigas e/ou recentes
dentre as demais partituras sem data indicada. Destaco a seguir as indica¢Oes observadas na
polca, “Amandina” figural, composta por Alexandre Rayol, e “Até quando”, figura 2, valsa

composta por Antonio Guanaré, cujas capas sao apresentadas no Anexo II:
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Figura 2. Indica¢do na obra “Até quando”, valsa de Antonio Guanareé.

Figura 1. Indicagdo na obra “Amandina”,

Em relagdo a proveniéncia das obras, pude conferir, entre as partituras que tinham
o lugar de origem especificado, uma maior frequéncia de indicaces relativas a Sdo Luis, com
sete referéncias, seguida de Caxias com duas, Codé com uma, e até o Rio de Janeiro aparece
em uma indicacio®®. Ao compararmos o niimero de partituras com indicacio de proveniéncia
(apenas onze dentre os manuscritos fotografados) podemos conferir uma desproporcao

(menos de 10%) das cidades visitadas por Mohana em sua pesquisa®’, como comenta,

%% Esse nimero representa aproximadamente apenas 15,45% das obras contextualizadas no repertério do
choro desse acervo.

% As indicactes estdo destacadas das partituras e relacionadas no ANEXO I11. Podemos observar, em 4 das 8
indicagBes, a relevante iniciativa do autor Paulo Almeida em datar e especificar o local de origem de suas
obras.

%7 Esse autor apresenta em seu discurso diversas cidades visitadas durante a pesquisa, como: Viana,
Alcantara, Pinheiro, Sao Vicente, Cajari, Moncdo, Pindaré, Codé e Coroatda (MOHANA, 1974).
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Ao cabo do intrincado itinerario da Capital [S&o Luis], conclui que a musica
maranhense tinha uma geografia, abarcava larga area do interior do Estado.
Tanto a Baixada como o Sertdo entravam nesse mapa. E eu me dispunha a
percorré-lo (MOHANA, 1974: 10).

Os entraves e vieses de pesquisa vivenciados por Mohana também fizeram parte
da narrativa, sendo o fogo e a acdo dos cupins (Figura 3) os maiores problemas encontrados

em sua peregrinacdo em busca de partituras,

Mais uma vez tive de proteger minha estabilidade neurovegetativa contra o
punhal dos fatos, num depoimento t&o afavel quanto desolador, prestado por
Mario, filho de Alfredo [Belleza, compositor da cidade de Caxias] “Meu
irm&o Durval, Padre Mohana, num acesso de alucinag&o, tocou fogo em todo
0 arquivo da [Banda] Cariman [...] Até que chego ao fundo de um dos
caixotes e encontro a carnificina. O exército de cupins 14 estava, saqueando
claves, destruindo notas, devorando harmonias, degolando Ignacio Cunha.
Foi de cortar o coracdo quando agarrei a partitura da “Rapsodia
Maranhense”, aos pedagos (MOHANA, 1974: 11 —19).

Figura 3. Legenda da foto, “Mintiscula visualizagio da carnificina feita pelos cupins. Comparando ao que
destruiram em outras partituras, deduzimos que foram indulgentes com a parte do fagote de ‘Mistiforio’
(Abertura Symphonica) de Ignacio Cunha” (MOHANA, 1995: 37).

Outro aspecto importante observado tanto no discurso do padre maranhense
quanto em algumas obras reunidas em seu acervo € a diversidade de relagdes sociais entre 0s

musicos da época. A sua escrita revela a existéncia de agentes/atores de uma coletividade
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entre diferentes classes sociais como parte integrante da riqueza musical no Maranh&o.

Segundo Mohana, a musica para 0s maranhenses:

Era um fendmeno coletivo. Nao apenas de um grupo ou de uma classe. Nem
sO da classe economicamente privilegiada, pois se havia doutores entre 0s
que faziam mdusica no Maranhdo, havia os humildes, e numerosissimos, que
viam na mdsica uma ocasido de prazer e uma oportunidade de subir.
Realmente. Este é um fendémeno tipico da musica maranhense - tanto da
erudita quanto da popular - durante a metade do século passado e o primeiro
quartel do século vinte: ser criada pela elite e pela gente simples. (...) o lazer
musical, além de trabalho artistico, era confraternizacdo humana onde as
diferencas sociais desapareciam (MOHANA, 1974: 102).

Nesse comentario, Mohana relatou aspectos sociais referentes ao periodo que
compreende a Belle Epoque de VASCONCELOS (1977), sendo datado dessa época o
surgimento e a consolidacdo de ritmos fundamentais para a criacdo de uma nocdo de
identidade musical brasileira, como o maxixe, 0 samba e como foco desse trabalho, o choro.
Em analogia ao cenario social e musical carioca, comparo a citacdo acima ao relato de Pedro
Aragdo, em seu trabalho sobre o livro Choro (PINTO, 2009), que apresenta uma proposta de

andlise social da narrativa registrada nesse livro,

A proposta especifica € discutir de que modo o livro do “Animal” [Pinto]
engloba categorias de discurso de membros de grupos culturais da época
reunidos através de signos sonoros especificos (as praticas musicais do
choro), demonstrando, a0 mesmo tempo, que tais signos ndo estavam
restritos a uma Unica camada social, como nos quer apontar a histéria-social.
Eles eram reapropriados de diversas formas e estas reapropriagdes
circulavam entre diferentes classes em uma espécie de caleidoscopio cultural
(ARAGAO, 2013: 49).

Ao analisarmos o livro A grande mulsica do Maranhdo, observamos que a
construcao da narrativa passou por um processo polifonico. No decorrer do texto, “ouvimos”
relatos historicos pertencentes a memoria de varios masicos entrevistados por Mohana
durante sua pesquisa. As informacGes recolhidas dessas memdrias foram utilizadas para
fundamentar a descricdo de um cenério artistico/musical ndo vivenciado por esse autor. A

9,68

partir de uma “memoria coletiva”>", 0 padre maranhense procurou preencher as lacunas

histdricas e biograficas de inUmeros agentes participantes do cenario musical e social da Belle

%8 O conceito de meméria coletiva de Halbwachs (2006) foi também fundamental para compreender a
constituicdo do discurso de Mohana, no que se refere ao compartilhamento de um passado, ndo vivido por
esse autor. Na citacdo, observamos o papel do Pedro Gromwell em auxiliar, através de sua memdria, a
construcéo de flashes da histdria musical e social maranhense. Nesse sentido Halbwachs considera que toda
memoria coletiva “tem como suporte um grupo limitado no tempo e no espago. Ndo podemos reunir em um
Unico painel a totalidade de eventos do passado, a ndo ser tirando-o0 da memdria dos grupos que guardavam
sua lembranca (HALBWACHS, 2006: 106).
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Epoque relativa a0 Maranhdo®. Como comenta sobre a influéncia do mésico Pedro Gromwell
na elaboracdo de seu trabalho,

Fiz um levantamento dos primeiros nomes e entre eles estava o daquele que
me ajudou a unir os tijolos soltos, com a argamassa de uma memoria
privilegiada. Pedro Gromwell dos Reis. Esse homem trazia uma biblioteca
musical na cabeca, biblioteca feita mais de vivéncia do que de livros. Pedro
Gromwell participava ativamente do universo musical maranhense e sabia
quase tudo sobre agueles que fizeram musica no Maranhdo. Homem pobre,
que vivia da are e do violino, logo me tornei um rato em casa dele.
Conversdvamos muito, e enchi varios cadernos registrando informagdes.
Depois achei mais pratico propor-lhe trabalho remunerado. Ele anotaria
pessoalmente fatos de seu conhecimento, relacionados com figuras do
mundo musical maranhense, por ele conhecidas ou de quem ouvira falar.
(...). Desse modo ele ia me entregando notas biograficas de compositores,
escritas a lapis, em folhas de papel almaco e nos cadernos n° 2 (MOHANA,
1974: 9, grifos meus).

Ao utilizar essa “memoria coletiva” e sua propria memoria em sua descricao,
Mohana estabeleceu conexdes entre 0s musicos da época, reforcando a existéncia de uma
coletividade, ou seja, de um grupo de pessoas unidas por um fazer musical. Além de mdsicos
profissionais, essa coletividade reunia uma diversidade de agentes de outras areas que também

realizavam atividades ligadas a musica, como

Carlos Marques, o primeiro que acorre a memdria, engenheiro e
farmacéutico, era compositor e pianista; Miguel Dias, além de regente e
professor de musica, era alfaiate e delegado de policia. (O bom Miguel Dias
corrigia com conselhos paternais os criminosos leves: “Meu filho, vocé
errou, ndo faca mais iss0”) Leocadio Rayol, [...] era funcionario postal da
agéncia de Sédo luis; Odolfo Medeiros, professor, jornalista (e compositor);
Henrique Alvarez Pereira era compositor e médico; o alfaiate Saturnino
Franco era clarinetista; o jurista José Costa Bastos era compositor; o
sapateiro Hamilton Silva era clarinetista; o médico Claudio Moraes Rego era
compositor; o quitandeiro Joaquim de Parma [..] tocava trompa; o
telegrafista José Meireles era flautista e clarinetista; o alto comerciante
Edgard Carvalho era flautista e um erudito em mdsica; o funileiro José
Campelo tocava trombone; o médico Claudio Serra era compositor e
flautista (tdo requintado que tocava em flauta de cristal); o marceneiro
Antonio Vieira tocava trombone, bombardino e saxofone; outro marceneiro
Raymundo Sousa (clarinete); outro comerciante (Djalma Ramos) era
também flautista; o astronomo e engenheiro José de Abranches era
violinista; o jornalista e filélogo Adelman Corréa, além de tabelido (por
concurso) era compositor laureado e admirdvel flautista; etc. (MOHANA,
1974: 102-103).

% A ocorréncia de certos comentarios provavelmente exagerados, como seu relato sobre aspectos
quantitativos da produgdo musical desse Estado, afirmando que “de mais ou menos 1870 a [...] 1925, 90% de
tudo o quanto tocavam e cantavam nas igrejas do Maranh@o era muasica composta por maranhenses”
(MOHANA, 1974: 110), nos leva a pensar na possibilidade da constru¢do de uma memaria musical erudito-
religiosa como objetivo central do discurso de Mohana, pois a organizacao dessa memoria “em funcgéo das
preocupacdes pessoais e politicas do momento mostra que a memdria é um fendmeno construido”, sendo
assim, “os modos de construcéo podem tanto ser conscientes como inconscientes” (POLLAK, 1992: 4).
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Essa coletividade pode ser verificada em breve analise comparativa dos trabalhos
de MOHANA (1995) e ARAGAO (2013). Neles podemos observar fatores comuns relativos
a vida social, como por exemplo uma atitude fraternal existente entre os musicos chordes no
inicio do séc. XX, o ato de dedicar obras aos amigos. Segundo Mohana, “era praxe presentear
composicgdes, dedicar musicas, fato de profunda significagdo humana e de ampla repercussao
artistica, enriquecedor do nosso patriménio musical” (MOHANA, 1995: 107). Aragao
comenta assim sobre a circulagdo de partituras manuscritas em “um circulo especifico de
musicos que certamente tocavam juntos e tinham relacfes de amizade: esta é comprovada
pelo habito, comum na época, de se dedicar composi¢des ou copias aos colegas” (ARAGAO,
2013: 205).

Podemos conferir essa “confraternizagdo musical” registrada em algumas obras
fotografadas no Acervo Jodo Mohana, como exemplifico nas figuras 4 e 5. Sendo a figura 4,
referente a partitura da musica “17 de novembro” do compositor Hygino Billio, e a figura 5,

. . ~ . ’70
representada na partitura da obra “Maxixe” de Antonio Guanaré

, apresentadas de forma
integral no ANEXO V. A partir dessa analise comparativa entre as informacoes registradas
nas partituras e a revisao bibliografica em textos relacionados a musica brasileira, foi possivel
verificar fatores que simbolizam a nog&o de um grupo de chorBes maranhenses, “descoberto”

por Mohana.

Figura 4. “Copias que oferego ao meu prezado amigo Pedro G. dos Reis” Hygino Billio.

Figura 5. “Maxixe oferecido (em forma abreviada) ao amigo José Belo Salgado por Anténio Guanaré”.

" Também se observa a dedicatoria “oferecida ao Dr. Hilton Ericeira” na obra “Até quando” de Antdnio
Guanaré, ja citada anteriormente, apresentada no ANEXO II.
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Outra caracteristica dessa coletividade é a circulagdo de partituras manuscritas
entre um grupo de musicos, representada pela quantidade de obras copiadas e transcritas por
artistas distintos, fortalecendo assim as rela¢Ges sociais e musicais presentes nesse grupo.
Segundo Aragdo, esse fendbmeno esta relacionado ao meio de transmissdo escrito, sendo a
circulacdo de partituras, também, fundamental para a difusdo do repertorio popular:

Podemos dizer que nas primeiras décadas do século [XX] as partituras
manuscritas circulavam em paralelo a inddstria de comércio de partituras,
muitas vezes suprindo lacunas que essa Ultima apresentava principalmente
no que concerne a esse grupo de instrumentistas populares (ARAGAO,
2013: 167).

Como exemplo desta multiplicidade de meios de difusdo, presente também no
contexto maranhense, destaco a valsa Amor de Artista, composta por Paulo Almeida, que
aparece em trés versdes: manuscrito do autor, figura 6; copia de Pedro Gromwell, figuras 7.a

e 7.b; e partitura impressa figura 8.
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Figura 6. Detalhe da partitura manuscrita do compositor.

Figura 7a. Detalhe da c6pia de Pedro Gromwell™ Figura 7.b Detalhe da cépia de Pedro Gromwell
| Dedicada &s SenAoritas Maranhenses o B "
[Amor de Artista q
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Mustoa de PAULO ALHR‘IIMl

Figura 8. Detalhe da partitura impressa.

Observamos também indicios da circulacdo de obras de um mesmo autor
registradas por diferentes musicos/copistas, o que reafirma a no¢do de uma coletividade entre

os chordes maranhenses e a transmissao de repertério no cenario musical. Essa afirmacdo é

! Observa-se, abaixo da assinatura do copista, a indicagdo “Roma Velha, 18 S. Luiz”, acredito que Roma
Velha, seja a rua do bairro Monte Castelo em Séo Luis - MA, ja o nimero 18, pode indicar o ano da copia,
1918, ou o possivel nimero da residéncia do Pedro Gromwell.
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caracterizada pela adaptacdo de arranjos de obras’® para partituras contendo apenas a linha
melddica (e vice-versa), ¢ a transcri¢do de pecas ja “famosas” do repertério do choro em
ambito nacional. Foram encontradas no acervo pesquisado, dois exemplos apresentados no
ANEXO V, o primeiro, o tango “O Malaquias” de Ignacio Billio, registrado em duas
partituras, a versdo do autor para piano, e cOpia da obra somente com a melodia escrita; o
segundo, a transcrigdo do choro “Apanhei-te cavaquinho” de Ernesto Nazareth feita por
Manuel Agostinho Pereira, que indica a influéncia e o alcance das composicGes e
compositores cariocas em plagas tao distantes.

Para finalizar a analise dos documentos musicais, observo na partitura do choro
Em Ribamar (Figura 9) também de Paulo Almeida’, uma caracteristica predominante nas
partituras manuscritas encontradas em acervos: a falta de acompanhamento ritmico-

harmonico escrito nas partituras. Segundo Aragéo,

Outro ponto a ser ressaltado € o de que um elemento essencial da musica de
choro — o acompanhamento ritmico-harménico — raramente era escrito (...)
existem pouquissimas partituras nos acervos manuscritos que nos chegaram
da primeira metade do século XX com indica¢des para violdo e cavaquinho
e, no entanto, o papel destes instrumentos sempre foi descrito como de

fundamental importancia pelos relatos da época (ARAGAO, 2013: 165).

Essa caracteristica esta relacionada a transmissdo do choro através de partituras,
em que eram especificadas apenas a melodia e 0 género da musica, sendo o acompanhamento
transmitido de forma oral pelos musicos de “harmonia” nas rodas de choro e reunides
musicais.

No livro Coisa de Preto: o som e a cor do choro e do samba, a pesquisadora Marilia Silva
analisa 0 surgimento desses géneros musicais sob a Otica da influéncia e importancia dos
negros na cultura musical brasileira. Em um comentario sobre os titulos inusitados de algumas
polcas, a autora afirma que hd uma ligacdo entre a falta de indicacdo do acompanhamento
harmonico nas partituras e um “jogo de desafios” entre os musicos solistas e acompanhadores,

pois,

Os grupos de choro ndo se contentavam em executar musicas em obediéncia
ao que estava consignado na pauta. Em regra, s6 o flautista sabia ler musica,

qguando sabia. Os violdes e os cavaquinhos tocavam de ouvido. Nessas

2 Arranjos para piano, bandas, quintetos e outras formagdes musicais.
¥ Datada de 1935.
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condi¢des, a musica ia sendo digerida com o tempero do sincopado nacional,
ao sabor das negacas, descaidas e bossas dos executantes, em verdadeiros
prélios de virtuosismo, onde o fino da arte era surpreender o acompanhador
com rasteiras harmonicas. Do parceiro que ndo atinava com determinada
modulacéo inusitada, dizia-se que caiu (SILVA, 2013: 46, grifos meus).

Dessa forma podemos pensar na existéncia de similaridades nos meios de

transmissdo, oral e escrito, e no comportamento dos musicos nNos cenarios maranhense e

carioca dessa época’.
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Figura 9. Partitura do choro “Em Ribamar” de Paulo Almeida.
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Sem utilizar qualquer referéncia teorica na elaboracéo de sua descricdo, Mohana
desenvolve uma narrativa fundamentada em aspectos histéricos e na analise e interpretacao
dos depoimentos colhidos durante sua pesquisa. O trabalho de Mohana aparenta uma
producdo cultural enaltecedora patrocinada pelo Estado, pois observa-se a tentativa desse
autor em exacerbar uma producdo musical maranhense relacionada a mdsica erudita, talvez
com o intuito de elevar o status elitista do Maranhdo ao patamar dos cenérios relativos aos
grandes centros nacionais. Um indicativo de uma possivel relagdo entre Mohana e o poder
estatal € a publicacdo da segunda edicdo (1995) por iniciativa da Secretaria de Cultura do

Estado, com direito a assinatura de José Sarney, pai da entdo governadora/patrocinadora, na

orelha do livro.

™ Caracteristica também representada nas partituras contidas nos ANEXOS I, 11, e V.
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2.1 Os choroes do Acervo Jodo Mohana

E nitida a existéncia de uma produgdo musical maranhense relacionada ao
repertério do choro no Acervo Jodo Mohana, como ja demonstrado anteriormente nesse
trabalho™. Contudo, muitos dos atores participantes dessa producdo estdo fadados ao
desconhecimento’®. A falta de dados biograficos e informacBes primarias sobre os
musicos/compositores chorGes, como data e local de nascimento, impossibilita uma
investigacdo mais aprofundada relacionada a vida e obra desses agentes participantes do
cenario musical descrito na narrativa do padre maranhense. Consciente dessa “falha
biografica”, Mohana comenta, “pareceu-me mais sabio deixar as biografias para outra
ocasido. As informacGes que colhi, a documentacdo que acumulei, 0 material que guardei,
tudo ha de ter sua chance” (MOHANA, 1995: 93). Talvez essa falha esteja relacionada ao
direcionamento musical “erudito-religioso” da pesquisa desse autor, pois Observamos em
determinados trechos do discurso: uma desvalorizacdo do repertério popular e
consequentemente de seus compositores. Como no comentario sobre a possibilidade de

futuros pesquisadores “desvendarem” a autoria de obras andnimas,

O pesquisador que decidir desvendar o mistério dessas musicas aqui
arroladas em anonimato autoral, provavelmente descobrira a paternidade de
muitas. Esta valsa “Cotinha”, por exemplo, sei que foi dedicada a Da. Maria
Furtado Silva, mae de Mons. Eyder Silva, fato que fala em favor da origem
vianense dela, mas faltou-me tempo para tal estudo, que seria empregado
em prejuizo de composigdes maiores. Este € o motivo das lacunas que deixo
para prazer e suor de outros pesquisadores (MOHANA, 1995: 32-33, grifos
meus).

Entretanto, apesar dessa postura, o trabalho de Mohana foi fundamental para a
compreensdo da existéncia de uma producdo musical maranhense ligada a musica popular
urbana, iniciada em meados do século XIX. A utilizacdo desse trabalho foi indispensavel para
a discussdo sobre questbes relativas aos meios de transmissdo com que o choro foi
introduzido no Maranhdo, e as possibilidades de considerarmos um processo de formacao
desse género no Estado. A base de sustentacdo para essa discussdo estd apoiada no

> \er Tabelas 1 e 2.

"® Além dos doze compositores de choro relacionados na tabela 2, ainda ha uma quantidade significante de
autores ndo elencados nessa relacdo sem contar o volume de obras de autores desconhecidos. Dentre 0s
duzentos e quarenta e cinco compositores relacionados no Inventério do Acervo Jodo Mohana, cinquenta e
cinco apresentam pelo menos uma obra contextualizada no repertorio do choro.
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questionamento sobre o discurso apresentado em grande parte dos textos historicos sobre o
choro”, que buscam defini-lo a partir de sua contextualizacdo no cenério musical e social
carioca. Segundo Aragéo (2013), “a bibliografia classica sempre ressalta que o choro nasceria
como um jeito de se tocar as dancas europeias, sendo que este jeito pressupunha sempre algo
ligado & sincopagdo tida como africana” (ARAGAO, 2013: 34, grifos meus). Ao
contextualizarmos essas premissas de uma origem do choro na sociedade carioca do século
XI1X, ndo poderiamos refletir sobre a possibilidade de haver varios jeitos de se tocar as dangas
europeias difundidos nos centros urbanos onde as matrizes europeias e africanas se
entrelagaram?

Como vimos anteriormente na abordagem historica desse trabalho, o século XIX
foi marcado por uma europeizacdo das elites sociais ocasionada pelo desenvolvimento
econémico, propiciado pelo comércio e exportacdo de algodao, arroz e o acUcar a partir de
meados dessa centuria. Nesse periodo, era praxis os ricos fazendeiros enviarem seus rebentos
para concluirem os estudos na Europa, pois 0 “desafogo econdmico e o enriquecimento
particular permitiram aos grandes senhores do Maranhdo, desde o Ultimo quartel do século
XVIII, o luxo de mandar seus filhos, [...] a estudar [...] principalmente em Coimbra, mas nédo
raro na Franca e Alemanha” (MEIRELES, 2001: 260). Entre os maranhenses que se
formaram na Europa, estava a geracdo de artistas literarios cujas obras influenciaram na
cognominacgdo do Maranhdo como a “Atenas Brasileira”, pela opinido publica nacional, como
Gongcalves Dias, Graca Aranha, Gentil Braga, Sousandrade, etc. O sul do pais, com destaque
para a cidade do Rio de Janeiro, também foi o destino de muitos maranhenses de relevancia
artistica nacional, como Aluisio e Arthur Azevedo, Coelho Neto; e no campo da mdusica,
nomes como Catulo da Paixdo Cearense, Leocadio Rayol, Antdnio Rayol, e Adelman
Corréa’®. Certamente, muitos desses agentes voltaram ao Maranhdo depois dos estudos,
configurando assim um compartilhamento de informacdes culturais entre a provincia do

Maranhao e os grandes centros nacionais e europeus. Segundo Mohana,

Os (musicos) que viajavam, quase nunca ficavam. Voltavam, ou ficavam
indo e voltando, voltando e indo, numa permuta artistica das mais
vantajosas, pois havia enriquecimento sem haver aculturacdo, e o regional
ndo se provincianava (no mau sentido hermetizante), nupciando-se ao
universal multidimensionado em experiéncia e erudicdo (MOHANA, 1995:
109).

" \Jer autores citados na pagina 12 deste trabalho.

"8 \Voltando da Europa, alguns desses artistas se estabeleceram no Rio de Janeiro, como Leocadio Rayol, e
em Séo Paulo, como o caso de Graga Aranha, que ao retornar para o Brasil auxiliou Villa Lobos na
organizagdo da Semana da Arte Moderna em 1922 (CARVALHO, 2010; TRAVASSOS, 2000).
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Esse intercdmbio cultural coincide com o periodo em que se intensificaram as
atividades relacionadas ao ensino e aprendizado musical no Maranhdo, realizadas por
professores maranhenses e europeus’”. Sendo assim, podemos supor que a proximidade do
musico maranhense com a musica praticada na Europa e no Rio de Janeiro se intensificou a
partir da segunda metade do século XIX.

Como vimos na Introducdo desse trabalho muitos autores consideram o choro um
jeito abrasileirado de tocar as dancas europeias. Diante de evidéncias documentais sobre a
existéncia de compositores e obras relacionadas a essas dancas, ndo seria cabivel pensarmos
em um jeito maranhense de se tocar valsas, schottisch, polca e quadrilha? As dangas
europeias nao estavam presentes também em Pernambuco, na Bahia, no Pard e em outros
estados? Essas questdes ndo tém a pretensdo de pér em xeque a meritocracia do choro carioca,
contudo, foram elaboradas na tentativa de ampliarmos os horizontes historicos para a
formacéo do choro também em outros cenarios.

Em uma breve revisdo da Tabela 2, observa-se uma quantidade significativa de
polcas, tangos, valsas, mazurcas e schottisches, o que simboliza um conhecimento estilistico e
a interacdo dos musicos maranhenses com esses géneros musicais europeus. Aragdo comenta,
em seu trabalho, sobre uma relagao entre os antigos e novos chordes e a denominacdo de suas
composicoes,

Ora, sabemos pela andlise de cadernos manuscritos de partituras de fins do
século XIX e inicios do XX que as composicdes dos chordes mais antigos
eram designadas como polcas, schottischs, valsas, mazurcas e quadrilhas.
Entretanto, parece razoavel supormos que ja se utilizava, pelo menos desde a
primeira década do século XX, o termo “choro” como designagio geral para
esses géneros originalmente europeus tocados por instrumentistas populares,
e que essa tendéncia se acentuou a partir da década de 1920 (ARAGAO,
2013: 84).

Partindo dessa afirmativa, ao analisar 0os manuscritos maranhenses, podemos
elencar alguns “chordes antigos” encontrados no Acervo Jodo Mohana, relacionados por
apresentarem em grande parte de suas composi¢des uma denominacdo referente aos géneros
europeus. Observamos também, a existéncia de compositores que ja utilizavam o termo
“choro” para designar suas composic¢des, representando a partir do inicio do seculo XX, uma
geracdo de “novos chordes” maranhenses. Dentre 0s compositores relacionados anteriormente
na tabela 3, destaco a producdo de dois provaveis “chorBes antigos”, devido a relevancia
quantitativa de obras contextualizadas nesses géneros. Sdo eles: Henrique Ciriaco e Sebastido
Pinto. Como possiveis representantes dos “novos chordes”, temos o Othon Gomes da Rocha e

Paulo Almeida.

" Como observamos anteriormente na abordagem histérica sobre a mdsica no Maranhao (p.20).
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No discurso de Mohana, ha poucas referéncias sobre esses compositores, sendo
elas pequenas alusdes relativas as obras e a influéncia desses musicos no cenario musical
maranhense. Sobre Henrique Ciriaco, o autor ressalta sua atuacdo como compositor e mestre
de Banda na cidade de Alcéantara, e mesmo diante da expressiva quantidade de obras com
carater popular, comenta somente a produgdo “erudito-religiosa” desse compositor. Segundo
Mohana, “tudo indica que ¢ o maior dos compositores de Alcantara [...] Algum dia, espero,
vocé ouvird, em discos, a grande Ladainha que Henrique Ciriaco compbs em honra de Santa
Luzia, e outras obras eruditas” (MOHANA, 1995: 17). Para visualizarmos a relacdo entre o
namero de obras populares (desconsiderado por Mohana) e obras sacras desse compositor,

demonstro na Tabela 3 uma divergéncia de valores observada no comentario acima:

Obras Populares Obras erudito-religiosas
40 Valsas 1 Ladainha

38 Tangos 4 Marcha Funebres

19 Polcas 1 Marcha Sacra

9 Schottisches 1 Hino Sacro

3 Mazurcas

Tabela 3. Lista contendo a relagdo entre composicdes “populares” e “eruditas” de Henrique Ciriaco Ferreira.

Em outro relato andlogo, o padre maranhense apenas comenta sobre a
representatividade que Sebastido Pinto exerce em seu acervo, deixando a responsabilidade do
julgamento de valor do material musical reunido para 0 amigo que conservara as partituras
desse compositor, ignorando assim a dimensdo da producdo musical de obras populares do
musico maranhense,

Para Codd, realmente, mandei varias cartas, tendo a alegria de saber que
nessa cidade um outro médico, meu amigo Anselmo Freitas, preservara o
patriménio musical do compositor Sebastido Pinto (Sebastiam, como
assinava). Anselmo percebera o valor de Sebastido Pinto, e insistira junto aos
filhos para que zelassem pela musica do pai. Este zelo providencial permitiu
a representatividade que o talentoso filho de Moncdo desfruta em meu
acervo (MOHANA, 1995: 18).

Em uma visualizacdo rapida na Tabela 4 temos a nocdo dessa representatividade,

da producéo musical de Sebastido Pinto, ndo demonstrada no discurso de Mohana,
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Obras Populares de
Sebastifio Pinto

46 Valsas
28 Polcas
7 Schottisches
& Quadrilhas
4 Tangos
2 Mazurcas

Tabela 4. Lista de obras populares do compositor Sebastido Pinto relacionadas por géneros.

Por ja apresentarem o termo choro para designar uma peca musical em suas listas
de composicOes, considerei os musicos Paulo Almeida e Othon Gomes da Rocha como
representantes dos “novos chordes” maranhenses. Em relacdo ao Paulo Almeida, foi mais
facil observar essa divisdo cronolégica do choro, representada pela designacdo genérica de
suas obras e os registros das datas nas partituras, tema ja abordado nesse trabalho®. Podemos
observar também o aparecimento dos termos samba e samba-choro para denominar as
composi¢des desses musicos, o que indica uma producdo maranhense também voltada para
esse género®, como podemos visualizar na Tabela 2. A seguir, apresento na Tabela 5 a

relacdo de obras desses “novos chordes” divididas por géneros musicais:

Othon Rocha Paulo Almeida
66 Valsas 8 Choros
10 Sambas 8 Sambas
5 Tangos 5 valsas
3 Choros 2 Sambas-choro
1 Polca-choro

Tabela 5. Obras populares dos compositores Othon Rocha e Paulo Almeida relacionadas por género musical.

N&o encontramos na narrativa de Mohana nenhuma referéncia direta ao termo
“choro” como representagio de uma formagdo musical, ou como sinénimo de
confraternizacdo musical. Assim, torna-se tarefa impossivel determinar a presenca dessas
representacbes no cenario social maranhense recriado por esse autor. Porém, recorrendo

novamente aos fatos descritos na literatura de época, evoco a sociedade escravocrata descrita

8 No ANEXO 11, podemos observar as indicacdes das datas em 4 obras de Paulo Almeida, sendo todas do
ano 1940. E no choro “Em Ribamar” (Figura 8), podemos ver, detalhada em cima e a direita da partitura, a
indicacdo da data de 1935.

8 Essa constatagdo abre possibilidades para uma pesquisa futura sobre as primeiras representacdes do samba
maranhense.
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por Montello, em Os tambores de S&o Luis, para verificar um grupo de “choro” presente nas
festas dos negros. “Nessas ocasides, os pretos pulavam felizes, por entre umbigadas e
requebros, ao som dos violdes, das flautas e dos cavaquinhos”(MONTELLO, 1985: 270).

Apesar de apresentar, em certos comentarios, uma Vvisdo com inclinagdes
“roméanticas-nacionalistas”®, Mohana cumpre seu propésito preservacionista e de valorizacdo
da producdo e cendrio musical maranhense, ainda hoje pouco conhecida no contexto da
pesquisa em musica no Brasil. Talvez pelo fato de pertencer a uma ordem religiosa, o autor
também tende a supervalorizar o @mbito sacro da musica maranhense, em relatos carregados
de exaltagdo a numerosa producdo de obras religiosas por compositores maranhenses, como
observamos a seguir,

Em que area do Brasil uma comunidade chegou a elaborar 80% da musica
gue ouvia nas igrejas, nos teatros, nos clubes, nas festas, nos quartéis? Onde?
Em que Estado os nossos irmdos podem erguer os bragos empunhando as
partituras de vinte missas polifénicas e orquestradas? Quando, por ai,
descobrem uma ladainha, corre um frisson danado no corpo nacional —
regozijo justificado, alids. No Maranhao temos cinquenta (MOHANA, 1995:
103).

Observamos nesse comentario, e em outras passagens do livro, uma proximidade
entre o discurso de Mohana e a definicdo de “tradi¢dao inventada” apresentada no trabalho de
Eric Hobsbawm (HOBSBAWM e RANGER, 2012). A supervalorizacao da producdo musical
erudito-religiosa demonstra a tentativa do padre maranhense em impor uma tradi¢ao elitista
ao gosto musical e aos aspectos sociais da época através de uma narrativa memorialista.
Provavelmente um dos objetivos de Mohana seria “inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticao”, com o intuito de demonstrar “uma continuidade em
relagdo ao passado” vivido no Maranhdo entre meados do século XI1X e inicio do século XX.
(HOBSBAWM e RANGER, 2012: 12).

A seguir, apresento a lista das 70 pegas digitalizadas do Acervo Jodo Mohana,
que relaciona compositores, obras e informacdes referentes a data e local de origem da peca,

instrumentacgao, género musical e peculiaridades observadas nas partituras:

1- Paulo Almeida (Paulino).

01 | Amor de Artista — part. para piano, com letra de Hugo Alberto| Valsa

8 Que simbolizam a prética de escrita que beira o ufanismo.
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Uma partitura editada, apresentando o brasao da editora “A Ribamar, o maior empodrio
musical maranhense” do proprietario Raymundo Almeida, além de uma copia do musico
Pedro Gromwell, com a indicagdo “Roma Velha, 18 S. Luiz” (ver nota de rodapé n.70)

02 | Casinha D’ella — part. para piano Marcha
03 | Chorinho de crianca — linha melddica Choro
04 | “Choro” — linha melddica Choro

Contém a indicagdo “Extrahido (sic) por Paulo Almeida”, o que indicaria a copia de uma
composicao de outro autor

05 | Choro de Paulino — linha melddica Choro
Contém a indicacdo da cidade de Caxias — MA.
06 | Corneta do diabo — linha melddica Samba

A caligrafia musical nessa partitura é diferente da observada nas copias assinadas pelo
compositor.

07 | Dezembrando — linha melddica Choro

A caligrafia musical nessa partitura é diferente da observada nas coOpias assinadas pelo
compositor.

08 | Em Ribamar — linha melddica Choro

Datada de 07/V111/1935, nesse caso o algarismo romano se referindo ao més de agosto. Ha
um desenho de uma casa e uma arvore na partitura, que apresentam tragos infantis

09 | Invejoso — linha melddica Choro

10 | Lamentos D’alma — linha melddica Valsa

Em duas versbes, uma do autor, que indica a cidade de Caxias, € uma coOpia de Pedro
Gromwell, indicando “Roma Velha, 18”.

11 | Leviano — linha melédica Choro

Contém a indicacéo da data 12/09/1951 e da cidade do Rio de Janeiro. A caligrafia musical
diferente nessa partitura nos remete a copia feita por outro masico.

12 | Maria Sapeca — part. para piano Choro

Contém a indicacédo da data 06/09/1940 e da cidade de Sé&o Luis
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13

Marvada — part. para piano

Samba

14

Matinal — part. para piano

Samba

Em duas versdes, na versao do autor contém a indicacdo da data e local 06/09/1940 - Séo
Luis, e a outra versdo, de um copista ndo identificado, é uma fotocdpia apenas da linha

melddica da masica.

15

Mulata — part. para piano

Samba-choro

16

Ninho vazio — part. para piano

Valsa-cancao

Contém a indicacdo da data 11/09/1940 e da cidade de S&o Luis.

17 | No mar — part. para piano Samba

18 | Rosa roxa — part. para piano Valsa
Contém a indicacdo da data 15/09/1940 e da cidade de Sao Luis.

19 | Saudades de Itelvina — part. para piano Valsa

20 | Seus olhos lindos — part. para piano Samba

21 | Tano grampo — part. para piano Samba-choro
22 | Tapeador — linha melddica Choro

2. Hygino Billio.

01 | Caprichoso — part. para piano Samba

02 | Catita — part. para piano Tango-Habanera
03 | 17 de novembro — part. para piano Schottisch

Dedicatoéria na partitura, “Copia que oferego ao meu prezado amigo Pedro G. dos Reis. Em 25 ¢
julho de 1944, Hygino Billio”.
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04 | O bulicoso — arranjo com partituras para piano, flauta, violino,| Maxixe
violoncelo, clarinete Sib, trompete, trombone e contrabasso.
Possui a indicagdo “em 25 de agosto de 41”.

05 | O 2 de maio — arranjo com partituras para piano, flauta, violino| Tango
A e B, violoncelo, clarinete Sib, trompete, trombone e
contrabasso.

06 | O Natal de 99 — part. para piano Polca

07 | Os requebros de Sinha — arranjo com partituras para piano,| Polca
flauta, violino A e B, bombardino, clarinete Sib, trompete,
trombone e contrabasso.

08 | Sensivel — part. para piano Schottisch
09 | Sou Batuta — part. para piano Samba
10 | 25 de outubro — part. para piano Polca

Dedicatoria na partitura, “Cdpia que oferego ao meu prezado amigo Pedro G. dos Reis. Em 25
de julho de 1944, Hygino Billio”.

3. Ignacio Billio

01 | Amor esquecido — linha melédica Valsa

02 | Ai Garrido — arranjo com partituras para flauta, 1° e 2° violino,| Tango
clarinete C, trompete, figle ou fagote, contra Basso e timpano.

03 | Bolinando — arranjo com partituras para flauta, 1° e 2° violino,| Tango
clarinete A, trompete A, fagote e contra Basso.

04 ‘ Dada — linha melddica ‘ Polca-Habanera

05 \ Machuca Martins — arranjo com partituras para flauta, 1° e 2°| Tango-maxixe
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violino, clarinete C, trompete, trombone, figle, contra Basso e
timpano.

06 | Mindinho — part. para piano \ Tango

Ha um casal desenhado na partitura

07 | O Malaquias — em duas versbes, part. para piano e linha| Tango

melddica.
08 | “Polka” — part. para clarinete. | Polca
09 | Remelexo — linha melddica, | Tango

4. Henrique Ciriaco Ferreira

01 ‘ Agora entrou (uma parodia) — part. para flauta. Tango

02 | Belle Sexi Vianense — arranjo para flauta, clarinete, bombardino,| Polca
trompete, trombone e contra Basso.

Indicacédo da data e local da composicdo, “Alcantara, 15 de maio de 1910”

03 | Fubeca — arranjo para flauta, clarinete, figle, violino, trompete,| Polca
trombone e contra Basso.

Com a indicagdo - “Instrumentada por Hondrio Ribeiro. Pinheiro, Orchestra do Sabado de
Haaleluya”.

04 \ Ligeirinha — partituras para flauta, clarinete e trompete. \ Polca

05 | N&o me bole — duas versdes para flauta | Polca

06 | Nao “tim porta” — arranjo para clarinete, bombardino, trompete, | Polca
trombone e contra Basso.

Indicagéo da data e local da composicéo, “Alcantara, 21 de outubro de 1909”

07 | O pudim de sinha “Raquer” (uma parddia) | Tango

08 \ Saudades — part. para flauta \ Valsa

5. Alexandre Rayol

01 | Ai... Ai... — part. para piano | Maxixe

02 | Amandina — part. para piano | Polca

Dedicatoria e indicacdo de data ¢ local da composicdo, “Dedicada a gentil senhora Amandina
de Maria da Serra. Jabaroca, 21 de Dezembro de 1898

03 | Paulito - part. para piano | Polca
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| 04 | Quiquiriqui — part. para piano Polca-Tango

6. Antbnio Guanaré

01 | Até Quando — linha melédica | Valsa
Dedicatoria e data na partitura, “oferecida ao Dr. Hilton Ericeira. Em 13/08/56”
02 | “Maxixe” — part. para piano | Maxixe

Dedicatoéria na partitura, “oferecido ao amigo José B. Salgado”

03 | Recordacdo — em duas versdes, uma para flauta e a outra sem| Valsa
indicacdo de instrumento, apresentando somente a linha melddica

04 | Viajando — part. para piano Samba

Referéncia a data e cidade para a execucdo da peca, “Para ser tocado em 15 de novembro de
1930” e “composi¢do e harmonia do autor Antdnio Guanar¢, Sao Luis, 14/11/1930

7. Manoel Agostinho Pereira

01 \ Amor de filho — linha melddica \ Valsa

02 | Comigo... o lustro é outro?! — em duas versdes, part. para piano| Choro
e linha melddica

Indicagdo do ano nas duas versdes, a que apresenta somente a linha melddica é de 1922 e a
versdo para piano de 1925, que contém a seguinte inscricdo na capa, “Grande sucesso do
carnaval de 1925

03 ‘ Sim?! — linha melddica Choro

8. Pedro Gromwell dos Reis

01 ‘ Conferencia — linha melddica ‘ Choro

02 | Para.... Isso...!! — part. Para piano | Choro

Dedicatoéria e data da composi¢do, “Oferecido ao esfor¢ado locutor da P.R.J-9, Durval Paraizo”
em “outubro de 1940

03 \ Seu Mimi — arranjo para piano, violino e contra Basso. \ Samba

Dedicatéria, “oferecido ao senhor Almir Augusto Valente, meu digno secretario da Escola de
Aprendizes Artifices”

9. Obras An6nimas

01 ‘ Chorinho — linha melddica ‘ Choro

02 \ Choro — linha melddica \ Choro
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03 | Choro do Cachimbo - part. para clarinete | Choro

04 | Sao Jodo — linha meladica | Choro
05 | Sapeca meu bem — part. para flauta | Maxixe
06 | S6 pra moer — arranjo para flautim, 1° e 2° clarinetes, trompete, | Polca

contra Basso, figle, oficleide, 1° e 2° trombones e bombardino

07

Vem ca mulata — linha melddica Maxixe

Indicacao da data e local da composi¢ao, “Caxias, 1 de julho de 1916

CAPITULO 3. “UMA COLECAO DE CHOROS MARANHENSES”: EDICAO E
ANALISE MUSICAL DE PARTITURAS DO ACERVO JOAO MOHANA

O dilema da pratica da edigdo, enquanto atividade académica, precisa ser
resolvido: dedicar-se exclusivamente a edi¢do é um extremo tdo prejudicial
guanto dedicar-se exclusivamente a reflexdo, no caso dos music6logos
historicos. E fundamental voltarmos a considerar a edicdo musical como
uma atividade importante da musicologia e darmos a ela um significado e
uma aplicagdo ndo somente no meio académico, como também em toda
sociedade. (...) No Brasil, como em qualquer outra parte da América Latina,
adotar um desses extremos como atividade Unica é o pior que se pode fazer
pelo patriménio historico-musical e pela prépria musicologia. Temos que
editd-lo, mas também temos que refletir sobe o significado que teve, tem e
podera ter (CASTAGNA, 2008: 14, grifos meus).

A edicgéo das partituras manuscritas realizada como parte final dessa Dissertacédo

assume a funcdo de corroborar com a discussdo apresentada no corpus do trabalho,

distanciando-a do dilema académico-editorial comentado na citacdo acima. Além do carater

académico do projeto editorial que inicio com esse trabalho®, a edigdo apresentada a seguir

almeja um breve resgate da memdria historico-musical dos musicos/compositores chordes

maranhenses. As fontes utilizadas para as edi¢bes das obras foram todas encontradas e

fotografadas no AJM. O software usado para editoracdo das partituras foi o Finale para

8 pretendo dar continuidade ao processo de edigdo dos manuscritos relativos ao repertorio “choristico” do
AJM, como projeto para o Doutorado, que terd como objetivos: digitalizar as partituras, publicar as edigGes
em formato de livro-CD e realizar um recital executando pecas editadas. A publicacdo também terd um
carater educacional, pois contera gravacdes e playbacks com o acompanhamento ritmico-harmdnico como
guia para o estudo pratico do choro.
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Windows. Utilizei como referéncias editoriais os trabalhos de Castagna (2008), Figueiredo
(2004) e Grier (1996).

No artigo Dualidades nas propostas editoriais de mdsica antiga brasileira,
Castagna (2008) elabora um breve historico do trabalho de edi¢do da musica antiga no Brasil,
que teve inicio com as primeiras impressfes de partituras a partir da década de 1830. Esse
autor apresenta um texto critico e reflexivo sobre questdes conceituais e metodoldgicas que
envolvem os objetivos e os tipos de edi¢cBes musicais no Brasil. Também aponta o auge do
mercado editorial de partituras, compreendido entre meados do século XIX e primeira metade
do século seguinte, e a ruina desse mercado, como sendo “um reflexo do proprio declinio da
musica executada por meio de partituras”, ocorrido a partir da década de 1950 (CASTAGNA,
2008: 7). O autor enumera dez dualismos editorias referentes aos diferentes posicionamentos
adotados por pesquisadores, editores e instituicdes envolvidas nas edi¢bes brasileiras de
musica antiga. A edicdo e compilacdo das partituras manuscritas do AJM apresenta
caracteristicas discutidas por Castagna (2008), como o ineditismo das obras, a utilizacdo de
um Unico acervo e o carater de coletanea da edicao.

Os critérios para a edicdo de somente obras inéditas, estdo relacionados aos
padrdes composicionais referentes ao género choro observados nas pecas selecionadas e a
possibilidade de um registro pioneiro, que visa apresentar um repertério de choros ainda
desconhecido®. As informagdes coletadas nos manuscritos elencados reforcam a
contextualizacdo histérico-musical das obras e o ineditismo das composi¢cdes complementa o
carater elucidativo do trabalho. Mesmo com a multiplicidade de ““defini¢cdes do que seria uma
composicdo inédita: obra ou versdo nunca antes impressa (ou nunca antes totalmente
impressa), obra ou versdo nunca antes executada ou gravada, etc.” (CASTAGNA, 2008: 12),
é pertinente considerar o presente trabalho editorial como inédito, visto que, as edicGes de
manuscritos do AJM realizadas anteriormente se referem ao repertorio sacro-erudito desse
acervo™. A diversidade de compositores chordes existentes no acervo justifica o carater de
coletanea que o trabalho apresenta e o contexto histérico das partituras explica a utilizacdo do
AJM como fonte Unica para a edicao.

Em Tipos de edicdo, Carlos Alberto Figueiredo (2004) elenca, e define, os tipos
de edicdo, direcionados principalmente ao carater musicoldgico, e comenta sobre os prés e
contras de cada tipo exposto. Primeiramente, optei por realizar uma edicdo fac-similar das

obras manuscritas®, com o intuito de preservar as informacdes originais das partituras e

8 Choros, polcas, maxixes...
% \Ver DANTAS (2014).
8 Ver definigdo de edicéo fac-similar em FIGUEIREDO (2004).
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manter o texto musical fiel ao manuscrito do autor, “ja que ndo ha qualquer possibilidade de
interven¢do do editor no seu texto final” (FIGUEIREDO, 2004: 41). Contudo, durante o
processo de escolha das partituras pude constatar alguns fatores controversos que
inviabilizaram uma edicéo fac-similar, como: a falta de indicacdo do final da musica; uma
certa confusdo dos autores e/ou copistas na utilizacdo das indica¢fes terminologicas das
repeticdes®’; o desgaste fisico das partituras e a inscri¢io “ACERVO DO ESCRITOR JOAO
MOHANA” carimbada em todas as paginas das pegasgs. Na tentativa de contornar esses
entraves e facilitar a compreensdo formal e textual das partituras, proponho intervir
ligeiramente nas composicBes editadas. As intervengdes realizadas assumem um caréater de
critica quando relacionadas as decisdes editoriais referentes ao término e a definicdo da
estrutura formal de algumas obras®. Assim, o presente trabalho de editorial se aproxima de
uma “edicdo diplomética” (FIGUEIREDO, 2004). Segundo Figueiredo (2004),

A Edigdo Diplomética estd um passo adiante da Edigdo Fac-similar, ao
apresentar um texto musical fiel o mais possivel ao original, porém transcrito
pelo editor, acrescentando, pois, um componente interpretativo que a Edigéo
Fac-similar ndo pode ter. Tem carater eminentemente musicoldgico, sendo
baseada numa Unica fonte, mas com possibilidade de metodologia critica
(FIGUEIREDO, 2004: 44).

Contudo, o0 escopo dessa edicdo ndo se delimita ao “carater eminentemente
musicologico” da definicdo apresentada na citacdo (idem), visto que, um dos principais
objetivos desse trabalho é apresentar as obras editadas em recitais e rodas de choro, ou seja,
fora do contexto académico®™ e futuramente registrar em audio as pecas que ja pertencem ao
dominio publico.

No livro The critical editing of music: History, method, and practice, James Grier
(1996) afirma que, “todos os editores irdo inevitavelmente desenvolver seus proprios métodos
a cada nova edi¢do” (GRIER, 1996: 7), partindo desse pressuposto, ndo utilizo um modelo ou
uma metodologia preestabelecida no processo editorial. Para Grier (1996) toda edi¢do é um
trabalho critico por natureza, que “consiste em uma série de escolhas criticamente informadas,
em suma, um ato de interpretagdo” baseado fundamentalmente em uma investigacdo e

contextualizagdo historica das obras (GRIER, 1996: 28). Nesse sentido, realizo uma edicao

8 D.C al Coda e D.S. al Coda.

8 \er Anexos |, Il, IV e V.

8 ver Capitulo 2.

% 0O Gnico trabalho editorial referente ao choro no Maranhéo é o caderno de partituras Choros Maranhenses
(2012), publicado por José Alves, flautista e professor da Escola de Musica do Maranhdo.
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direcionada ao repertorio do choro, em que as pecas escolhidas foram interpretadas
previamente com o objetivo de apreciar as caracteristicas estilisticas que representam esse
género. O presente trabalho editorial apresentara obras compostas no periodo compreendido
entre o final do séc. XIX e meados do séc. XX, sendo assim, contextualizadas no recorte
cronoldgico que, segundo Vasconcelos (1984), abrange “cinco geracdes” de chordes
(VASCONCELOS, 1984).

3.1 Andlise choristica das obras

O processo de escolha das partituras editadas envolveu uma analise avaliativa das
setenta pecas digitalizadas no AJM e de trés composicdes extraidas do acervo digital da
Biblioteca Nacional®’. Os critérios de avaliacéo utilizados foram: a contextualizacéo das obras
na abordagem histérica do trabalho; a inter-relacdo entre as caracteristicas musicais das obras
escolhidas e o processo de formacdo e consolidacdo do choro como género musical no Brasil,
e a presenca de motivos melddicos (fraseados, padrdes, ornamentos...) caracteristicos do
choro.

Os compositores elencados apresentam obras compostas no periodo entre a
década de 1890 e aproximadamente meados do século seguinte, sendo Alexandre Rayol e
Higino Billio referentes ao final do séc. XIX e Manoel Pereira, Paulo Almeida e Pedro
Gromwell representando a primeira metade do séc. XX. Foram editadas quatorze
composigdes que corresponderam aos critérios avaliativos®: a polca “Paulito” e a polca-tango
“Quiquiriqui” do Alexandre Rayol e “O Natal de 99” do Higino Billio; os choros: “Comigo, 0
lustro é outro?!” do Manoel Pereira; “Conferéncia” do Pedro Gromwell; “Chorinho de
Crianga”, “Dezembrando”, “Em Ribamar”, “Invejoso”, “Leviano”, “Maria Sapeca” e
“Tapeador” do Paulo Almeida; “Chorinho” e “Chorinho de Cachimbo” de compositores
desconhecidos™.

A partir de uma analise comparativa entre as obras editadas e a revisao

bibliografica em trabalhos de edicdo, transcricdo e analise musical relativos ao choro e a

°1 Como observamos na lista de obras digitalizadas desse acervo (pag. 62-67), ha pegas escritas para diversas
formacdes instrumentais. Sendo assim, o nimero de partituras digitalizadas referentes as setenta composi¢des
é de 196. As trés obras pesquisadas na BN, ja citadas anteriormente, sdo de Francisco Libanio Colas.

°2.0 nimero de obras editadas representa apenas uma pequena parcela da quantidade de pecas analisadas que
também correspondem a esses critérios. As informagdes contidas nas composigdes escolhidas suprem o
carater complementar desse trabalho de edicdo, consequentemente, ndo houve a necessidade de um niimero
maior de edicoes.

% Os originais estao disponiveis no AJM, que faz parte do Arquivo Pablico do Estado do Maranho.
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musica popular brasileira®, foi possivel constatar semelhangas e provaveis influéncias
referentes a determinadas caracteristicas ritmico-melédicas e estruturais, entre as pegas da
edicdo e obras do repertério tradicional do choro. Para fundamentar essa constatacdo
apresentarei excertos que demonstram o envolvimento técnico dos compositores maranhenses
em relacdo aos padrGes e recursos composicionais tipicos do choro (fraseado, padrbes
melddicos, acompanhamento ritmico-harménico...). Os excertos analisados serdo dispostos
seguindo a contextualizagdo histérico-musical das obras, ou seja, primeiramente os trechos
das obras relativas ao séc. XIX, que ainda ndo apresentavam o termo choro como referéncia
genérica, e em seguida, trechos referentes as obras compostas em meados do século XX.

No livro Feitico Decente: transformacgfes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933), Carlos Sandroni (2012) traga um panorama histérico-musical dos primordios do samba
carioca, onde considera a substituicio de paradigmas ritmicos como estopim para
transformacGes ocorridas no processo de transformacdo do samba no Rio de Janeiro. Essas
transformac0es distinguiriam dois estilos de samba, o0 estilo antigo, representado por variagdes
ritmicas referentes ao paradigma do tresillo e o estilo novo, que tem como representante
ritmico o paradigma do Estacio. No tdépico Premissas Musicais, Sandroni (2012) discute
defini¢cbes de parametros ritmicos como sincope, cometricidade e contrametricidade, e em
seguida, apresenta as variagOes ritmicas que simbolizam os paradigmas de tresillo e do
Estacio. O tresillo é o termo adotado por pesquisadores cubanos para designar o “ritmo
assimétrico” que comporta trés articulagbes, bastante recorrente na musica cubana e em
“outros pontos das Américas onde houve importacdo de escravos, inclusive, ¢ claro, no
Brasil” (SANDRONI, 2012: 30). Dentre as variacdes que representam o paradigma do
tresillo, destaco a seguinte figura denominada por Mario Andrade de “sincope

9995

caracteristica”> (apud SANDRONI, 2012: 31), como peca fundamental para esta analise

comparativa:

——

Ao analisarmos as obras editadas de Alexandre Rayol, um dos compositores que
representam o sec. XIX, observamos duas representacdes diferentes do género polca. Na

polca “Paulito” (pags. 91 a 93) o compositor se apropria de caracteristicas da danca europeia,

% Foram analisados os trabalhos de Bastos (2008), Bessa (2010), Borém e De Aguiar (2010), Chediak (2007,
2011), Piedade (2007), Sandroni (2012), Seve (2010), Tiné (2001), Wisnik (2008) e o Songbook O melhor de
Pixinguinha (1997).

% Figura ritmica de presenca marcante na “mdsica impressa brasileira do século X1X e inicio do século XX,
bastante recorrente em choros, maxixes, sambas... (SANDRONI, 2012: 31).
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como: o carater saltitante ligado ao “movimento rapido das semicolcheias” e a subdivisdo do
compasso binario, “fazendo com que as acentuagdes sempre coincidam com os tempos fortes”
(WISNIK, 2008: 36); e a utilizacdo de figuras ritmicas compostas por uma colcheia seguida

de duas semicolcheias, ilustradas nos acompanhamentos destacados no excerto a seguir

(Exemplo 1):
Pt b c . . LEe T £
—pli—ree e e ¢ s

Figuras ritmicas caracteristicas da polca europeia

Exemplo 1. Trecho da polca “Paulito” de Alexandre Rayol.

J& na polca-tango “Quiquiriqui” (pags. 94 a 96) constatamos o emprego da
sincope caracteristica como padrdo ritmico de acompanhamento na mdo esquerda e no
contorno melddico na mao direita, o que indicaria um possivel abrasileiramento da polca. No
trecho a seguir, e durante toda a musica, é possivel visualizar a sincope como figura ritmica
predominante, que também “aparece, por exemplo, nos acompanhamentos dos ‘Tangos
brasileiros’ de Ernesto Nazareth, executados na mao esquerda” (Exemplo 2) (BESSA, 2010:
223):
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Sincope caracteristica

Exemplo 2: trecho da polca-tango “Quiquiriqui” de Alexandre Rayol.

Assim como Ernesto Nazareth, que acabou sendo “acusado por quase toda a
critica posterior de ter cometido uma espécie de embuste ao batizar de tangos suas pecas para
piano, que na verdade seriam maxixes”, outros compositores do final do séc. XIX ja
utilizavam o termo tango para qualificar suas obras com acompanhamentos sincopados
(SANDRONI, 2012: 80). Para Sandroni,
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O verdadeiro enigma em torno das indicacdes de género de Nazareth é antes
a unanimidade da critica em negar-lhes a realidade. Nazareth ndo foi uma
excecdo e nem estava agindo arbitrariamente ao chamar de tangos suas pecas
para piano cujo acompanhamento se baseava nas férmulas do paradigma de
tresillo: a prética era comum. Batista Siqueira (um dos Unicos pesquisadores
a defender explicitamente a nomenclatura de Nazareth) d& uma lista de
compositores que o fizeram, tomando como base apenas o biénio 1881-1882:
além da prépria Chiquinha Gonzaga, menciona Cinira Poldnio, Arthur F. da

Rocha e meia dizia de outros (2012: 81).

No maxixe “Ai... Ai...”, Rayol mescla caracteristicas de dois géneros — a polca
europeia e 0 maxixe - como podemos observar na primeira e terceira parte da peca, partitura
apresentada em manuscrito no ANEXO VI, em que ha um acompanhamento tipico da polca
na mao esquerda, em paralelo a “motivos amaxixados” na mdao direita, “como num
palimpsesto em que pudéssemos flagrar o momento diacrénico da passagem de um género a
outro”. Essa transformacéo ritmica da polca europeia em versGes abrasileiradas, ou seja, a
“apropriacdo do momentoso género de musica de danga europeia e sua conversao a padroes
brasileiros”, também ¢ representada nas polcas “Cruz, Perigo!” e “Os teus olhos cativam” de
Ernesto Nazareth® (WISNIK, 2008: 37).

As poucas informacdes sobre o violoncelista, baritono e compositor Alexandre
Rayol foram obtidas: nos relatos biograficos sobre seus irmdos Antonio e Leocadio Rayol, ja
citados anteriormente®; no Inventario do AJM (1997); e também na capa de uma
encadernacdo (ANEXO VI), que contém 18 composicGes de Alexandre Rayol, disponivel
para consulta no AJIM®. O intrigante é que dentre os trés irmaos Rayol citados, o Alexandre é
quem possui a maior quantidade de composi¢ées no AJM com 76 obras catalogadas®, contra
46 obras do Antbnio Rayol e apenas 19 pecas do Leocadio Rayol, e também apresenta uma

grande diversidade de géneros em seu repertério de composicdes, como ilustra a Tabela 6.

% As partituras das obras citadas podem ser visualizadas no site http://ernestonazareth150anos.com.br/
°"\Jer CARVALHO SOBRINHO (2010a), EMB (1977) e VASCONCELOS (1977).

% Na capa h4 a indicagdo “S. Luis 1855 - Manaus 1934” como local e ano de nascimento e 6bito do
compositor e na partitura da polca “Amandina” observa-se a descri¢do “Jabaroca, 21 de dezembro de 1898”
indicando a data e local da composicéo, Jabaroca provavelmente indica 0 municipio do Para com esse nome.
H& vérias encadernaces referentes a documentos musicais da familia Rayol, “provavelmente realizadas por
Ney Rayol, um dos descendentes da familia, nome que aparece na parte inferior das capas” (CARVALHO
SOBRINHO apud DANTAS FILHO, 2014: 7).

% Esse niimero passa para 95 obras ao considerarmos as composices reunidas na Colegéo de Valsas (01 a
25), assim indicada no Inventario do AJM.
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GENEROS N® DE OBEAS
Valsa 39
Sacro 20
Polca 06
Cancio 03
Mlarcha 02
Opereta 02
Mlaxixe 01
Schottisch 01
“Tanguinho™ 01
Entre-acto em versos 01

Tabela 6. Distribuicdo das obras de Alexandre Rayol por géneros e quantidade de obras relativa a cada
género.

A explicacdo mais palpavel para essa curiosidade € a predilecdo dos pesquisadores
pelo material sacro-erudito contido no AJM, menosprezando assim, o grande contetdo de
musicas populares presentes nesse acervo, como vimos nos trabalhos do padre Mohana
(1974), e dos musicologos Carvalho Sobrinho (2010a) e Dantas Filho (2014). No caso desse
altimo, podemos inclusive constatar uma reformulacdo apropriada do titulo carregado de
ufanismo com que Mohana nomeia seu trabalho. O titulo A Grande Musica do Maranh&o
Imperial, ndo subtende a existéncia de uma pequena musica? Quais seriam as representantes
da pequena musica, as composicdes de carater popular?

Alexandre Rayol (1855-1934) foi contemporéneo de musicos/compositores tidos
como fundadores do choro, como Ernesto Nazareth (1863-1934), Chiquinha Gonzaga (1847-
1935), Joaquim Callado (1848-1880) e Anacleto de Medeiros (1866-1907), assim
considerados por apresentarem padrdes ritmicos abrasileirados em suas composi¢oes baseadas
em dancas europeias’®. Nesse sentido, quais seriam as possibilidades de um mdasico
maranhense de meados do séc. XIX apresentar polcas europeias e suas variantes sincopadas,
como a polca-lundu e a polca-tango, em seu repertério de composi¢cdes? O compositor
maranhense ndo se enquadraria nesse perfil de chordo do séc. XIX?

Uma das resolucdes plausiveis para essas questdes estaria relacionada as
representaces de Operas europeias no cenario musical do Maranhdo a partir da metade do

séc. XIX. A musica e as dancas trazidas da Europa pelas companhias liricas influenciaram o

100 Nas fontes pesquisadas ndo hé registros sobre estadia, ou mesmo visita, de Alexandre Rayol ao Rio de
Janeiro ou a Europa, ao contrario dos outros dois irmdos Rayol que passaram algumas temporadas nestas
plagas. No entanto, é bem provavel que o mdsico maranhense, assim como seus irmaos, tenha feito viagens a
esses destinos.
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gosto e o fazer musical dos maranhenses da época, 0 que explicaria a propriedade com que
musicos, como Francisco Colés, Alexandre Rayol e Higino Billio compunham obras
relacionadas aos géneros importados de além mar. Um fator que reforga essa influéncia
europeia é a quantidade de obras compostas para piano encontrada no AJM. Em uma
visualizacdo répida da segunda parte do Inventario do AJM (1997: 111-288) é possivel
verificar o grande nimero de partituras para piano distribuidas por varios géneros e formagdes
musicais. Podemos citar 0 maestro Anténio Luis Miré como marco referencial na difusdo do
piano na capital maranhense. Esse musico portugués chegou ao Maranh@o aproximadamente
em 1850 e logo se estabeleceu como professor de piano e diretor de uma companhia lirica
italiana. Realizou concertos e ajudou na reinauguracdo do Teatro Unido, rebatizado de Teatro
Sdo Luis (DANTAS, 2014; CARVALHO SOBRINHO, 2010a). O piano era um simbolo de
status social, pois representava “a sintonia com a ‘civiliza¢ao’- leia-se Europa” e “era
indispensavel nas atividades de lazer” nos lares das classes sociais mais privilegiadas, e
também, apesar de ndo fazer parte da triade instrumental embrionaria do choro (flauta, violdo
e cavaquinho), exerceu um papel importante na divulgacdo e formacao do género, a partir do
surgimento das “casas editoras de musica” (CAZES, 1998: 20). Segundo Wisnik (2008),

O piano traz consigo um fragmento prestigioso de Europa, constituindo-se
nesse misto de metonimia de civilizagdo moderna e ornamento do lar
senhorial, onde entretétm as mocas confinadas ao espaco da casa. Além
disso, dada a prépria extensdo da sua presenca e a conhecida dindmica
adaptativa e apropriadora da vida musical brasileira, vem a ser atingido e
transformado, em certa medida, por usos populares (WISNIK, 2008: 42-43).

As partituras de pecas para piano ja eram ofertadas em anuncios nos periédicos da
época, como no jornal O Globo de 28 de fevereiro de 1852, “MUSICA- Pegas para piano e
flauta- Valsa a Lusiade - Vende-se no Becco d’Alfandega n. 5 onde se recebem assignaturas”

(Imagem 3).

e —

MUSICA

—

PECAS PARA PIANO E FLAUTA
VALSA A

Vende-se IIOM("A' n. 5 oude
se recebem assignaturas.

Imagem 3. Recorte do jornal O GLOBO-28/02/1852.
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Para ilustrar a relevancia das pegas para piano no repertorio do choro maranhense
apresento a analise de um trecho do choro “Comigo, o lustro é outro ?!” (Exemplo 3), de
Manoel Agostinho Pereira, que apresenta caracteristicas composicionais recorrentes nos
choros, como: anacruses com cromatismo, presenca da sincope caracteristica e “frases em
arcos de semicolcheias continuas, a partir das quais se pode inferir a harmonia empregada”
(BOREM; DE AGUIAR FREITAS, 2010: 44). A partitura desse choro contém a seguinte
inscricao na capa, “Grande Sucesso do Carnaval de 1925” (ANEXO VIII), o que indica uma

relevante popularidade da musica para piano na sociedade maranhense no inicio do séc. XX.

Anacruse com cromatismo  Frases em arcos de semicolcheias
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Sincope caracteristica

Exemplo 3: trecho do choro “Comigo, o lustro é outro ?!”, de Manoel Agostinho Pereira.

Para essa edicdo, priorizei as composi¢des de Paulo Almeida por apresentarem um
consideravel nimero de caracteristicas estilisticas'®, referentes principalmente a esfera
melodica (fraseados, padrbes e ornamentos) e formal, que representam um “padrdo
composicional” do choro “pré-estabelecido pela polca e derivado dela” (TINE, 2001: 20).
Para exemplificar essas caracteristicas, destaco excertos do choro “Dezembrando”, obra em
gue o musico maranhense sintetiza certos padrdes composicionais recorrentes nos choros de
compositores renomados, como Pixinguinha, Porfirio Costa e Severino Araujo. Além da
influéncia direta que a polca exercia nas composicdes, as transmissdes radiofonicas, da Radio
Nacional principalmente, que se iniciaram a partir dos anos 1940 no Maranhdo, também
influenciaram os musicos maranhenses. Assim como nas radios do Rio de Janeiro, Sdo Paulo
e Pernambuco, havia na Radio Difusora'® um “conjunto regional” para acompanhar os

cantores e cantoras em programas de auditério e o repertorio executado pelo regional era

101 As datas inscritas nas partituras desse compositor remetem & primeira metade do séc. XX (1935, 1940 e
1951), periodo em que musicos chorbes nordestinos, como: Jodo Pernambuco (Jatoba-PE), Luperce Miranda
(Recife-PE), Porfirio Costa (Campina Grande-PB) e Severino Araujo (Limoeiro-PE) se destacavam no cenario
choristico carioca e nacional, apresentando obras totalmente inseridas nos padrfes composicionais do choro. Ver
informac@es sobre a naturalidade e expressividade artisticas dos musicos citados no Dicionario Cravo Albin em
http://www.dicionariompb.com.br

192 Fundada em 15 de agosto de1940.
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basicamente 0 que se ouvia nas radios de transmissdo nacional, como comenta 0 musico

Ubiratan Sousa'®® em entrevista,
Os regionais iam se estimulando pelo que vinha de fora, principalmente pelo
repertorio ouvido nas radios, pois ndo havia TV na época. Nés ouviamos a
Radio Nacional, pegava direto pelas ondas curtas, a Radio Timbira. Ouvia-se
o Epoca de ouro, as gravacbes de Jacob, de Pixinguinha, isso foi
estimulando, mas aqui mesmo tinha 0s compositores, e se tocava um pouco
das coisas (musicas) dos maranhenses, um pouquinho entendeu?! (SOUSA,
2014).

O violonista Jodo Pedro Borges também comenta sobre a influéncia das radios e

sobre a formacéo do regional da radio Difusora,

Entdo a radio era a grande fonte de informacdo, e fora isso, alguns musicos
que passavam de tempos em tempos, por exemplo, passou aqui em Sao Luis
um duo de violdo, um duo de indios, os irmdos Tabajara que fizeram carreira
nos EUA, que sdo mais conhecidos 1a que no Brasil. Ou seja, tinha uma
tradicdo de intercAmbio, fora isso a grande influéncia dos programas de
radio, como da Radio Nacional, da Radio Tupi. Eu cheguei a ouvir, como
meu pai consertava radio, entdo estavam sempre sintonizados em alguma
coisa, desde a BBC de Londres até todos esses programas nacionais. Tinham
programas de radio, especialmente na Radio Ribamar e na Radio Difusora
que possuiam seus regionais. Na Difusora tinha o Toinho (acordeonista), o
maestro Cantanhede, que acompanhava o0s cantores como o Vavé, que era
seresteiro, 0 Cardoso, chegou a acompanhar a Alcione, que na época
“imitava” a Nubia Lafaiete. Tinha o Amilar que era um grande
cavaquinhista, ele era de Belém do Para. Eu cheguei a frequentar programas
de r&dio do Lima Jr. que era aos domingos ali na Av. Magalhdes de Almeida,
tinha uma espécie de auditério e nesse programa quem dava suporte era o
regional, regional tradicional mesmo! Com dois violes de 6, pois ainda nao
tinha uma tradigdo de 7 cordas aqui, cavaquinho, acordeom... (BORGES,
2015).

Sendo assim, torna-se conveniente falarmos de uma influéncia musical

relacionada as gravacdes transmitidas pelas rddios no cenério maranhense, tanto que até os

193 Musico, compositor e arranjador maranhense. Possui cerca de 700 composices com aproxidamente 200
delas relativas ao género choro.
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dias de hoje boa parte das pecas executadas pelos grupos de choro em S&o Luis sdo
composic¢des dos chordes que integravam os regionais como Jacob do bandolim, Pixinguinha,
Benedito Lacerda, Canhoto e outros. No trecho a seguir (Exemplo 4) observamos uma
sequéncia de arpejos em semicolcheia delineando a progressdo harménica | —V — 1 - V/IV -
IV — IVm — |, que se assemelha aos arpejos da progressdo dos primeiros compassos da

segunda parte do maxixe “Cheguei” de Pixinguinha (O melhor de Pixinguinha, 1997: 31):

Arpejo I Arpejo V Arpejo VIV Arpejo IVm
% . - &
auh FENEEINE SN2 K3 35 . .ple
S e e S e
II:\ h . 1 i | - I } F i -
D - - ===
Arpejo I Arpejo IV Arpejo

Exemplo 4: Trecho do choro “Dezembrando”, de Paulo Almeida.

Outro recurso composicional bastante utilizado pelos chordes ¢ o emprego de
movimentos escalares virtuosisticos, geralmente em fusas ou quialteras de seis (sextinas). No
excerto seguinte (Exemplo 5) ha uma escala ascendente em fusas, que nos remete as
passagens rapidas observadas em choros como: “Espinha de Bacalhau” de Severino Araujo
(CHEDIAK, 2007: 136-137), “Peguei a reta” de Porfirio Costa (CHEDIAK, 2011: 172-173) e
“Urubatan” de Pixinguinha (O melhor de Pixinguinha, 1997: 108-09):

Fusas em escala ascendente
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Exemplo 5. Trecho de “Dezembrando”, de Paulo Almeida.

No choro “Conferéncia”, de Pedro Gromwell, também ha exemplos melddicos
caracteristicos do género, como passagens e escalas cromaticas, saltos melddicos com
intervalo de oitava, movimentos descendentes com intervalos de tercas e ornamentagdes

(apojaturas e bordaduras), ilustrados no Exemplo 6:
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Intervalos de tergas descendentes Salto com intervalo de oitava com ornamento
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Passagem cromatica

Exemplo 6: Trecho de “Conferéncia”, de Pedro Gromwell.

Em seu trabalho de Dissertacdo, Paulo José Tiné (2001) analisa algumas obras de
trés importantes compositores da musica popular brasileira: Pixinguinha, Garoto e Tom
Jobim. Utilizando critérios analiticos da musica erudita para analisar pecas populares, esse
autor discute as rela¢des entre obras que representam a triade “Choro - transicdo - Bossa

Nova”104

e compara 0s parametros composicionais caracteristicos de cada compositor. Nesse
cotejamento Tiné atesta uma possivel transformacdo musical, “que se inicia com Pixinguinha
e prossegue até¢ Jobim”, tendo como interface o estilo composicional de Garoto. Para ele,
houve “uma redugdo formal, acompanhada por uma estratificacdo melddica e uma ampliacao
dos recursos harmonicos” nesse processo (TINE, 2001: 174). Comparando as anélises dos

choros “Segura Ele”, de Pixinguinha'®

e “Dezembrando”, de Paulo Almeida, nota-se que 0s
dois compositores utilizaram “basicamente arpejos, movimentos escalares e algumas
inflexdes cromaticas” como recursos melodicos em suas composicdes (TINE, 2001: 42).

Em relacdo a estrutura formal das composicdes editadas, observamos a
predominéncia da forma rond6 simples, ou seja, a obra é dividida em trés partes na seguinte
sequéncia, A-B-A-C-A, com a possibilidade de repeticbes das partes, que geralmente
possuem 16 compassos. No entanto, a polca “O Natal de 99”, os choros “Chorinho de
Crianga”, “Dezembrando”, “Em Ribamar” ¢ “Tapeador” apresentam uma das partes com
apenas 8 compassos € no choro “Conferéncia” ha duas partes com 8 compassos, o que indica
variagdes formais diferenciadas do “padrdo normal do choro” nas composi¢des maranhenses
(TINE, 2001: 155). As relagdes harmdnicas entre as tonalidades das partes de uma mesma
peca seguem a tradicional relacdo de vizinhanca, caracterizada por tons relativos e vizinhos
por quintas, presente em grande parte das composi¢coes do repertério do choro.

O objetivo principal da andlise apresentada foi constatar caracteristicas

composicionais analogas em obras de musicos chorbes contemporaneos de diferentes

104 O autor defende um periodo de transicdo musical entre o choro e a bossa nova, representado por obras de
Garoto.
105 (TINE, 2001: 42-46).
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cenarios, 0 que simboliza uma influéncia musical comum entre eles, nesse caso, as dancas

europeias, com destaque para as derivacgdes advindas da polca.

3.2 Da Capo, coda e fim

As especificacBes de dindmica, articulacGes (ligaduras de expressdo, staccatos,
etc.) e acentuacdo indicadas nas partituras originais foram preservadas na edicdo’®, no
entanto, algumas intervencdes foram necessarias para proporcionar uma melhor compreensao
da estrutura formal de certas obras. A maioria das intervencdes esta basicamente relacionada
as indicacdes que estabelecem o roteiro formal da partitura'®’ e ao término da composicao.

Nas partituras originais de “Chorinho de Crianga”, “Dezembrando”, “Invejoso”,
“Maria Sapeca” e “Tapeador” de Paulo Almeida; “Comigo, o lustro é outro” de Manoel
Pereira; “Chorinho” e “Chorinho de Cachimbo”, ha uma espécie de confusdo na indicagcdo dos
simbolos que regem a forma musical das obras, contudo, a estrutura da mdsica ndo é
comprometida. Provavelmente, o exemplo mais significativo dessa confusdo esteja indicado
em ”Chorinho de Crianga”, que apresenta ao final da partitura a inscrigdo “D.C al S”, sendo

que o “S” se encontra no primeiro compasso da obra, ou seja, a muasica reinicia e termina ao

mesmo tempo (Exemplo 7):
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Exemplo 7. Trecho do final confuso de “Chorinho de Crianga”.
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Em geral, o viés mais recorrente nessas obras foi a indicacdo incompleta na
disposicao de ordem entre as partes, em que somente o simbolo musical é inscrito ao final da

parte tocada. Como observamos no final da segunda parte do choro “Invejoso” (Exemplo 8):

106 Nzo h4 indicagdo de andamento em nenhuma das partituras editadas.
197 ba Capo, D. % al coda, etc.
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Exemplo 8: Trecho da segunda parte do choro “Invejoso” sem a indicagao “Ao S e coda”.

Além de reordenar as indicacdes de mudanca e repeticdo das partes, foi preciso
determinar o final de cinco pecgas: “Chorinho de Crianga”, “Dezembrando”, “Invejoso”,
“Chorinho” e “ O Natal de 99”. Seguindo a l6gica observada na maioria das terminacdes de
obras relativas o repertorio do choro, estabeleco o final dessas composi¢Ges ao término da

primeira parte, como podemos conferir na edicéo.

3.3 Caderno de choros do Acervo Jodo Mohana — obras editadas

Nas partituras editadas sdo especificados o0 nome da composicdo, 0 género e o
autor. Seguindo 0s manuscritos originais, opto por ndo apresentar o andamento nas obras,
possibilitando assim uma liberdade interpretativa para o masico/leitor executar os choros'®.
As composicdes serdo dispostas em ordem alfabética, de acordo com o seguinte sumario:

108 Os 4udios referentes as partituras editadas estdo disponiveis no CD anexado ao final trabalho.
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SUMARIO DA EDICAO
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CHORINHO DE CRIANCA

(choro)
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CHORINHO DE CRIANCA
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CHORO DE CACHIMBO
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CONSIDERACOES FINAIS

Passei 0 segundo semestre do ano de 2006 no Rio de Janeiro. Nesse periodo
frequentei as oficinas de choro da Escola Portatil de Musica e ao final das aulas sempre havia
uma roda de choro com os alunos'®. No bate-papo apés as rodas eventualmente algumas
pessoas estranhavam o meu sotaque diferente e perguntavam minha naturalidade, ao
responder, eu sempre ouvia a pergunta que intitula a presente dissertacdo: “E tem choro no
Maranhao? ” Para muitos era curioso um maranhense chegar ao Rio de Janeiro tocando 0s
choros de Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Altamiro Carrilho e outros compositores
conhecidos, e também, choros de compositores maranhenses.

Para a maioria dos autores historiografos pesquisados, o amalgama musical
produzido pela mistura das matrizes europeia e negrodescendente € o eixo principal para
fundamentar o surgimento do choro no Rio de Janeiro no ultimo quartel do séc. XIX. Como
vimos na parte historica do trabalho, o Maranh&o também foi palco desse entrelagco entre as
culturas dos povos europeus, primeiramente representadas pela presenca de colonizadores
franceses e portugueses, e em seguida pela chegada de companhias teatrais/operisticas em S&o
Luis a partir de meados do séc. XIX e as culturas dos povos negrodescendentes, trazidas pelo
grande nimero de escravos vindos do continente africano. A andlise do discurso do padre
Mohana aliada as informagGes retiradas das partituras do Acervo Jodo Mohana, revela
caracteristicas similares entre os cenarios maranhense e carioca da época, como a coletividade
entre 0s musicos chorbes, a nomenclatura das composi¢Ges do repertério do choro e a
influéncia europeia na producdo musical. A partir da comparagdo entre esses cenarios foi
possivel elencar dois representantes maranhenses dos chordes antigos e dois de novos
chordes, segundo a classificacdo proposta por Ary Vasconcelos (1977).

Com a escassez de documentos histéricos sobre praticas musicais populares
referentes ao Maranh@o oitocentista, proponho uma andlise comparativa entre 0s textos
literarios contemporaneos de Aluisio Azevedo, Nascimento Moraes e Machado de Assis. As
semelhancas entre as descricdes desses autores indicam aspectos choristicos comuns entre 0s
musicos (personagens) cariocas e maranhenses, como um certo jeito caracteristico de tocar o
instrumento, a polca como género preponderante entre as composi¢des e 0 sincretismo
erudito-popular na formagéo dos chordes. As narrativas desses escritores sdo entrecortadas
por fatos histdricos, o que nos permite utiliza-las como referéncias fundamentais para o

cotejamento proposto.

109 Acessar o site: http://www.escolaportatil.com.br, para informacdes sobre o histérico, eventos e cursos
dessa escola.
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O desfecho do trabalho reafirma o analogismo dos Capitulos anteriores. A edicdo
e andlise musical de 14 composic¢des digitalizadas no AJM atestam uma similaridade entre
compositores, representada pela utilizacdo de padrdes composicionais do choro e pelo modelo
de partitura contendo apenas a linha melddica, ou seja, sem acompanhamento ritmico-
harmonico preestabelecido.

Como espero ter demonstrado, também houve um processo de formagdo do choro
no Maranhdo no periodo entre o final do séc. XIX e inicio do séc. XX. Provavelmente, houve
processos semelhantes em outros centros urbanos do Nordeste e Norte do pais*™®. Essa
constatacdo nao colocaria em xeque o discurso hegeménico sobre as origens desse género no
Brasil? Como explicar a atuacédo histérica de musicos chorfes nordestinos no cenario carioca
desde o inicio do séc. XX até os dias de hoje, como 0s pernambucanos Jodo Pernambuco,
Luperce Miranda, Porfirio Costa e Severino Aradjo e os maranhenses Turibio Santos e Jodo
Pedro Borges, e tantos outros musicos anénimos?

Considero essa dissertacdo como o primeiro capitulo de um trabalho ainda em
construcio, que pretende abranger questdes relacionadas a biografia dos musicos''"; a atuacéo
de regionais nas radios maranhenses a partir da década de 1940; aos grupos, gravacles e
producdes referentes ao choro no Maranhdo e a uma suposta identidade maranhense no choro.
Para encerrar, apresentarei uma foto, pertencente ao acervo pessoal do musico Jodo Pedro
Borges, que simboliza o prestigio alcangado pelos violonistas maranhenses citados ha pouco.
A imagem 3 mostra o violonista Raphael Rabello, ainda adolescente, entre os maranhenses
Turibio Santos (a direita) e Jodo Pedro Borges (a esquerda) sendo acompanhados pelo
cavaquinhista Jonas Pereira. Serd que esses musicos maranhenses ndo sabiam tocar choro

antes de chegar ao Rio de Janeiro?

“E tem choro no Maranhdo?”

119 como Recife, Olinda, Salvador, Jodo Pessoa, Belém e Manaus.
111 |nfelizmente ndo ha documentos que contenham informacdes sobre Paulo Almeida, Othon Rocha,
Sebastido Pinto e tantos outros reunidos por Mohana.
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Imagem 4. Turibio Santos, Raphael Rabello, Jodo Pedro Borges e Jonas Pereira.
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ANEXOS

ANEXO | — Partitura do samba “Matinal” em dois formatos, original (fac-similes) e fotocopia

de uma versdo contendo somente a melodia.
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ANEXO II- Capa da polca “Amandina” de Alexandre Rayol, e partitura da valsa “Até

quando” de Antonio Guanaré.
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ANEXO Il1- Indicagdes, em destaque, dos lugares de origens das partituras.

“Roma Velha, 18 — S. Luiz”

“Sédo Luis 24. 7. 56 pelo autor Antonio Guanaré”

“Rio 12/9/57” (Paulo Almeida)

“Séo Luiz, 14/11/ 930 (Paulo Almeida)

“Jabaroca (PA) 21 de dezembro de 1898”
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“Paulo Almeida -Caxias- ¢

“Paulino 6 - 9 — 940” (Paulo Almeida)

“Raimundo Braga — Codo”
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ANEXO V- Obras com dedicatorias.
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ANEXO V- “O Malaquias” em duas versdes, para piano, outra com linha melddica e a

partitura de “Apanhei-te cavaquinho” transcrita por Manuel Agostinho Pereira.
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ANEXO VI- Maxixe Ai... Ai... de Alexandre Rayol.




