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Preface
GIOVANNA CAMPANI

It is with great joy that we present these two special issues of Comparative Cultural
Studies dedicated to the Brazilian composer Chiquinha Gonzaga.

It is the constant commitment of the journal to bring attention to music not only from
an artistic point of view but also from an anthropological and sociological approach, as
music is deeply related to the social, economic and historical aspects of each society.
Through sounds, music not only conveys meanings, ideas and values of the cultural
identity of each society, but also reflects other aspects, such as social hierarchy systems
or gender relations. In this perspective, the music of Latin America is particularly
exemplary, due to the role played by colonization and slavery which are at the origin of
Latin American nations. Deprived of other ways to manifest their cultures, the
indigenous peoples and enslaved Africans found a privileged expression in music. In the
case of Brazil the African cultures of the enslaved populations contributed to popular
music with their unsurpassed rhythmic lines, directly influencing various musical styles,
such as samba, maracatu, choro, jongo and many others. Popular music, despised by the
elites who looked to European cultured music, African rhythms inspired composers,
who, although trained in classical music, captured the beauty of "black" music and made
it rise to national music. Among these composers a woman, Chiquinha Gonzaga (1847-
1935) Afro descendant on the part of a grandmother, wrote a personal story made up
of the search for freedom and artistic passion by linking her name to the first Carnival
march “O Abre Alas”.

In Europe, the work of Chiquinha Gonzaga is rarely performed and little is known of
her path as a nineteenth-century woman in the fight against prejudices. We hope, with
these two special issues to contribute to a new interest even outside America Latina and
to pave the way for new research.

Prefazione
GIOVANNA CAMPANI

E’ con grande gioia che presentiamo questi due numeri speciali della rivista
Comparative Cultural Studies consacrati alla compositrice brasiliana Chiquinha Gonzaga.

E’ impegno costante della rivista portare |’attenzione sulla musica non solo dal punto
di vista artistico ma anche antropologico e sociologico, in quanto relazionata
profondamente con gli aspetti sociali, economici e storici di ogni societa. Attraverso i
suoni la musica non solo trasmette significati idee e valori dell’identita culturale di ogni
societa, ma riflette anche altri aspetti, come i sistema di gerarchia sociale o le relazioni
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di genere. In questa prospettiva, la musica dell’lAmerica Latina & particolarmente
esemplare esemplare, per il ruolo svolto dalla colonizzazione e la schiavitu che sono
all’origine delle nazioni latinoamericane. Private di altre modalita per manifestare le loro
culture, le popolazioni indigene e africane schiavizzate trovarono nella musica una
espressione previlegiata. Nel caso del Brasile le culture africane delle popolazioni
schiavizzate contribuirono alla musica popolare con le loro insuperabili linee ritmiche,
influenzando direttamente vari stili musicali, come la samba, il maracatu, il choro, il
jongo e molti altri. Musiche popolari, disprezzate dalle elite che guardavano alla musica
colta europea, i ritmi africani ispirarono compositori, che, pur formati alla musica
classica, colsero la bellezza della musica “negra” e la fecero assurgere a musica
nazionale. Tra questi una donna, Chiquinha Gonzaga (1847-1935) afro discendente per
parte di una nonna, scrisse una storia personale fatta di ricerca di liberta e di passione
artistica legando il suo nome alla primera marcia carnevalesca “O Abre Alas”.

In Europa, I'opera di Chiquinha Gonzaga € raramente eseguita e poco noto ¢ il suo
percorso di donna del XIX secolo in lotta contro i pregiudizi. Speriamo, con questi due
numeri speciali di contribuire ad un nuovo interesse anche al di fuori dell’America Latina
e ad aprire la via a nuove ricerche.

Prefacio
GIOVANNA CAMPANI

E com grande alegria que apresentamos esses dois nimeros especiais da revista
Comparative Cultural Studies dedicado a compositora brasileira Chiquinha Gonzaga.

E compromisso constante da revista chamar a atengdo para a musica ndo sé do ponto
de vista artistico, mas também do ponto de vista antropolégico e socioldgico, pois esta
profundamente relacionada aos aspectos sociais, econdémicos e histéricos de cada
sociedade. Por meio dos sons, a musica ndo apenas transmite significados, ideias e
valores da identidade cultural de cada sociedade, mas também reflete outros aspectos,
como sistemas de hierarquia social ou relacdes de género. Nessa perspectiva, a musica
da América Latina é particularmente exemplar, devido ao papel desempenhado pela
colonizacdo e pela escraviddo que estdo na origem das nagdes latino-americanas.
Privados de outras formas de manifestar suas culturas, os povos indigenas e africanos
escravizados encontraram na musica uma expressao privilegiada. No caso do Brasil as
culturas africanas das populag¢des escravizadas contribuiram para a musica popular com
suas linhas ritmicas insuperaveis, influenciando diretamente varios estilos musicais,
como samba, maracatu, choro, jongo e muitos outros. A musica popular, desprezada
pelas elites que buscavam a musica culta europeia, inspiravam os ritmos africanos a
compositores que, embora formados em musica erudita, captavam a beleza da musica
"negra" e a faziam ascender a musica nacional. Entre estes, uma mulher, Chiquinha
Gonzaga (1847-1935) afrodescendente por parte de uma avd, escreveu uma historia
pessoal feita de busca pela liberdade e paixdo artistica, ligando seu nome a primeira
marcha carnavalesca com letra “O Abre Alas”.

Na Europa, a obra de Chiquinha Gonzaga raramente é realizada e pouco conhecida é
sua trajetdria como mulher oitocentista na luta contra os preconceitos. Esperamos, com
esses dois numeros especiais, contribuir para um novo interesse mesmo fora da América
Latina e pavimentar o caminho para novas pesquisas.

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 5-7, 2023
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Prefacio
GIOVANNA CAMPANI

Con gran alegria presentamos estos dos numeros especiales de la revista
Comparative Cultural Studies dedicado a la compositora brasilefia Chiquinha Gonzaga.

Es compromiso constante de la revista llamar la atencion sobre la musica no solo
desde el punto de vista artistico sino también antropoldgico y socioldgico, ya que la
musica esta profundamente relacionada con los aspectos sociales, econdmicos e
historicos de cada sociedad. A través de los sonidos, la musica no solo transmite
significados, ideas y valores de la identidad cultural de cada sociedad, sino que también
refleja otros aspectos, como los sistemas de jerarquia social o las relaciones de género.
En esta perspectiva, la musica de América Latina es particularmente ejemplar, por el
papel que jugd la colonizacién y la esclavitud que estan en el origen de las naciones
latinoamericanas. Privados de otras formas de manifestar sus culturas, los pueblos
indigenas y los africanos esclavizados encontraron en la musica una expresién
privilegiada. En el caso de Brasil, las culturas africanas de las poblaciones esclavizadas
contribuyeron a la musica popular con sus lineas ritmicas insuperables, influyendo
directamente en varios estilos musicales, como la samba, el maracatu, el choro, el jongo
y muchos otros. La musica popular, despreciada por las élites que miraban hacia la
musica culta europea, inspird los ritmos africanos a los compositores, quienes, aunque
formados en la musica clasica, captaron la belleza de la musica "negra" y la hicieron
ascender a la musica nacional. Entre ellos una mujer, Chiquinha Gonzaga (1847-1935)
afrodescendiente por parte de abuela, escribié una historia personal hecha de busqueda
de libertad y pasidn artistica, vinculando su nombre a la primera marcha carnavalesca
“O Abre Alas”.

En Europa, la obra de Chiquinha Gonzaga rara vez se representa y poco conocida es
su trayectoria como mujer decimondnica en la lucha contra los prejuicios. Esperamos,
con estos dos numeros especiales, contribuir a un nuevo interés incluso fuera de
América Latina y pavimentar el camino para nuevas investigaciones.

Autoria n3o identificada / Cole¢do Edinha Diniz / Chiquinha Gonzaga / Acervo Instituto Moreira Salles
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Introduction
MARIA TERESA MADEIRA & WANDREI BRAGA

During the preparation of the issue, we received 12 articles from various Brazilian
states, as well as Germany and the United States of America, with different approaches
to the universe of Chiquinha Gonzaga, including subjects related to Brazilian music and
culture. We were surprised by the diversity and quality of the texts. We observed that
the authors had a great involvement with the promotion of Brazilian culture, bringing
important clippings and new reflections.

Chiquinha's work, life and historical role were explored from various aspects: from
linguistics to sacred music, from the role of women in Brazilian music to singing clowns,
from musical styles and genres to inclusion and accessibility, as from the decolonial
approach.

In two articles, we observed the focus on vocal production in the form of song from
two different points: the first one puts Chiquinha's musical writing on the same footing
as chamber songs, having the score as a starting point; the other one emphasizes
Chiquinha's vanguard role in the female production of songs in Brazil.

Chiquinha's sacred music is rarely studied, researched or cited in academic
production. Therefore, the article published here is original and reveals how large part
of Chiquinha's work is still to explore.

Two articles relate the Chiquinha Gonzaga scene with the performance of singing
clowns. One deals with the possible relationships between the musical work of
Chiguinha Gonzaga and the musicality explored by musical clowns, and the other relates
the circus production of the 19th century in Brazil with the historical role of Chiquinha
in music.

The article that raises the reflection on the terms Maestra or Maestrina attributed to
Chiquinha is unprecedented in its approach. The text addressed aspects that until today
do not recognize the role of women in music.

The article "Panela de Mao, the Brazilian Handpan" tells the story of this recent and
still little-known instrument from the perspective of its insertion in Brazilian music. The
name "Panela de M3o" not only means the literal translation into Portuguese but also
proposes the decolonial rescue of the drum.

The waltzes for piano by Chiquinha Gonzaga discussed here receive a pianistic
investigation from a technical and interpretative point of view with important
pedagogical observations. Chiquinha's work has been widespread in Brazil and abroad.
In this article, the analysis of the waltzes chosen by difficulty levels becomes an
important reference for students, teachers and the like.

The story that is not told about Chiquinha describes Rio de Janeiro during the Belle
Epoque, a period crossed by social and political inconsistencies that, according to the
authors, reverberate until today. The text draws attention to the role that culture played

© 2023 The Author(s). Open Access. This work is licensed under a Creative Commons Attribution 4.0
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and consequently influenced the history of Brazilian music. Chiquinha's songs directly
contributed to contemporary production, and are analyzed as an essential part of what
came to be known as Brazilian popular music.

The article that brings reflections on the conditions of production and distribution of
scores in braille for blind musicians and with low vision in Brazil, presents an inclusive,
current and extremely important proposal. Transcribing a work by Chiquinha into braille
means recognizing the urgent need to expand the reach of her music.

"Magdalena", a work by Heitor Villa Lobos that is little known in Brazil, is discussed
here because of the partnership between two skilled American professionals in writing
music and lyrics and Villa-Lobos. The process developed and the premiere in Los Angeles
brings to light the criticisms and consequences of this connection, from a musical, social
and historical point of view.

Therefore, it only remains for us here to wish everyone an excellent reading, and that
the content of the articles can bring light, knowledge and reflection. May the thirst for
knowledge never fail us, and may research combined with culture and science open
paths of deep knowledge and achievement for us.

Introduzione
MARIA TERESA MADEIRA & WANDREI BRAGA

Durante la preparazione della rivista, abbiamo ricevuto 12 articoli da vari stati
brasiliani, oltre che dalla Germania e dagli Stati Uniti d'America, con diversi approcci
all'universo di Chiquinha Gonzaga, compresi argomenti legati alla musica e alla cultura
brasiliana. Siamo rimasti sorpresi dalla diversita e dalla qualita dei testi. Abbiamo
osservato che gli autori hanno avuto un grande coinvolgimento nella valorizzazione della
cultura brasiliana, apportando importanti ritagli e nuove riflessioni.

Il lavoro, la vita e il ruolo storico di Chiquinha sono stati esplorati sotto diversi angoli:
dalla linguistica alla musica sacra, dal ruolo delle donne nella musica brasiliana al canto
dei clown, dagli stili e generi musicali all'inclusione e all'accessibilita, per arrivare
all'approccio decoloniale ai giorni nostri.

In due articoli, abbiamo osservato |'attenzione alla produzione vocale sotto forma di
canzone, partendo da punti di vista diversi. Uno di loro mette la scrittura musicale di
Chiquinha sullo stesso piano delle canzoni da camera, avendo come punto di partenza
la partitura. L'altro sottolinea il ruolo d'avanguardia di Chiquinha nella produzione
femminile di canzoni in Brasile.

La musica sacra di Chiquinha & raramente studiata o citata nella produzione
accademica. Pertanto, I'articolo qui pubblicato rivela I'originalita del lavoro di Chiquinha
che rimane ancora in gran parte da esplorare.

Due articoli mettono in relazione la scena di Chiquinha Gonzaga con l'esibizione di
clown cantanti. Uno riguarda le possibili relazioni tra I'opera musicale di Chiquinha
Gonzaga e la musicalita esplorata dai clown musicali, e l'altro mette in relazione la
produzione circense del XIX secolo in Brasile con il ruolo storico di Chiquinha.

L'articolo che solleva la riflessione sui termini Maestra o Maestrina attribuiti a
Chiguinha ¢ inedito nel suo approccio. Il testo affronta aspetti che fino ad oggi non
riconoscono il ruolo delle donne nella musica.

L'articolo "Panela de Mao, the Brazilian Handpan" racconta la storia di questo

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 9-12, 2023



Introduction 11

strumento recente e ancora poco conosciuto dal punto di vista del suo inserimento nella
musica brasiliana. Il nome "Panela de Mao" non significa solo la traduzione letterale in
portoghese, ma ne propone anche la valorizzazione decoloniale.

| valzer per pianoforte di Chiquinha Gonzaga qui discussi ricevono un'indagine
pianistica dal punto di vista tecnico e interpretativo con importanti osservazioni
pedagogiche. Il lavoro di

Chiquinha e stato diffuso in Brasile e all'estero. In questo articolo, I'analisi dei valzer
scelti per livelli di difficolta diventa un riferimento importante per studenti, insegnanti e
simili.

La storia non raccontata di Chiquinha descrive Rio de Janeiro durante la Belle
Epoque, un periodo attraversato da incongruenze sociali e politiche che, secondo gli
autori, si riverberano fino ai giorni nostri. Il testo richiama |'attenzione sul ruolo che la
cultura ha svolto influenzando la storia della musica brasiliana. Le canzoni di Chiquinha
hanno contribuito direttamente alla produzione contemporanea e sono analizzate come
una parte essenziale di quella che divenne nota come musica popolare brasiliana.

L'articolo che riflette sulle condizioni di produzione e distribuzione di spartiti in Braille
per musicisti ciechi e ipovedenti in Brasile, presenta una proposta inclusiva, attuale ed
estremamente importante. Trascrivere in braille un'opera di Chiquinha significa
riconoscere l'urgente necessita di espandere la portata della sua musica.

"Magdalena", un'opera di Heitor Villa Lobos poco conosciuta in Brasile, e discussa qui
a causa della collaborazione tra due abili professionisti americani nella scrittura di
musica e testi e Villa-Lobos. Gli sviluppi e la prima a Los Angeles mettono in luce le
critiche e le conseguenze di questa connessione, dal punto di vista musicale, sociale e
storico.

Non ci resta quindi che augurare a tutti un'ottima lettura, e che il contenuto degli
articoli possa portare luce, conoscenza e riflessione. Che la sete di conoscenza non ci
venga mai meno e che la ricerca unita alla cultura e alla scienza ci aprano percorsi di
profonda conoscenza e realizzazione.

Introdugao
MARIA TERESA MADEIRA & WANDREI BRAGA

Ao longo da preparacdo da revista recebemos 12 artigos oriundos de varios estados
brasileiros, e também da Alemanha e dos Estados Unidos da América com diversas
abordagens sobre o universo de Chiquinha Gonzaga, incluindo assuntos ligados a musica
e a cultura brasileiras. Ficamos surpresos com a diversidade e a qualidade dos textos.
Observamos que as autoras e os autores tiveram um grande envolvimento com o
resgate da cultura brasileira trazendo recortes importantes e novas reflexdes.

A obra, a vida e o papel histérico de Chiquinha foram explorados sob varios aspectos:
do linguistico a musica sacra, do papel da mulher na musica brasileira aos palhagos
cantantes, dos estilos e géneros musicais a inclusdo e acessibilidade, e da abordagem
decolonial até os dias de hoje.

Em dois artigos observamos o foco na produc¢do vocal na forma de cancdo. As
abordagens partem de pontos diferentes. Um deles coloca a escrita musical de
Chiguinha em pé de igualdade de cang¢des de camara tendo como ponto de partida a
partitura. O outro ressalta o papel de vanguarda de Chiquinha na producao feminina de

DOI: 10.46661/ccselap-14288 | ISSN 2531-9884
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cangoes no Brasil.

A musica sacra de Chiquinha é raramente estudada, pesquisada ou citada na
producdo académica. Portanto o artigo publicado aqui revela o ineditismo que ainda
permanece em grande parte da obra de Chiquinha.

Dois artigos relacionam a cena de Chiquinha Gonzaga com a atuacdo de palhacos
cantantes. Um deles trata das possiveis relagdes entre a obra musical de Chiquinha
Gonzaga e a musicalidade explorada por palhacos musicais e o outro relaciona a
producdo circense do século XIX no Brasil com o papel histérico de Chiquinha na musica.

O artigo que levanta a reflexao sobre os termos Maestra ou Maestrina atribuidos a
Chiguinha é inédito em sua abordagem. No texto foram abordados aspectos que até
hoje ndo reconhecem o papel da mulher na musica.

O artigo "Panela de Mao, o Handpan brasileiro" conta a histdria deste instrumento
recente e ainda pouco conhecido sob a ética de sua inser¢cdo na musica brasileira. O
nome "Panela de M3o" ndao somente significa a traducao literal para o portugués mas
propde o resgate decolonial do tambor ao instrumento.

As valsas para piano de Chiquinha Gonzaga aqui abordadas recebem uma
investigacdo pianistica sob o ponto de vista técnico e interpretativo com observacdes
pedagdgicas importantes. A obra de Chiquinha tem sido muito difundida no Brasil e fora
dele. Neste artigo a andlise das valsas escolhidas por niveis de dificuldade se torna uma
referéncia importante para alunos, professores e afins.

A histéria que ndo é contada sobre Chiquinha é apresentada no Rio de Janeiro da
Belle Epoque, periodo atravessado por inconsisténcias sociais e politicas que segundo
os autores reverberam até os dias de hoje. O texto chama atengao para o papel que a
cultura desempenhou e consequentemente influenciou a histéria da musica brasileira.
As musicas de Chiquinha contribuiram diretamente na produ¢do contemporanea, e é
analisada como parte essencial do que passou a se denominar musica popular brasileira.

O artigo que traz reflexdes sobre as condi¢des da producao e da distribuicao de
partituras em braille para musicos cegos e com baixa visao no Brasil, apresenta uma
proposta inclusiva, atual e extremamente importante. Transcrever uma obra de
Chiquinha para o braille significa reconhecer a necessidade urgente de ampliar o alcance
de sua musica. No momento atual, é fundamental termos a percepcdo de que ainclusdo
em todas as suas formas precisa existir.

"Magdalena", obra de Heitor Villa Lobos pouco conhecida no Brasil, é abordada aqui
por conta da parceria entre dois habilidosos profissionais americanos em escrever
musicas e letras e Villa-Lobos. O processo desenvolvido e a estréia em Los Angeles traz
a tona as criticas e as consequéncias desta conexdo, do ponto de vista musical, social e
historico.

Portanto, s nos resta aqui desejar a todos e todas uma excelente leitura, e que o
conteudo dos artigos possa trazer luz, conhecimento e reflexdo. Que a sede de
conhecimento nunca nos falte, e que a pesquisa aliada a cultura e a ciéncia nos abram
caminhos de profundo saber e realizac3o.

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 9-12, 2023
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Article

Chiquinha Gonzaga: uma mulher na cangao

Chiquinha Gonzaga: a woman in song

DENISE MELLO!

Abstract. At the end of the 19th century, the woman was subject to her father and later to her
husband. Her main occupation was housework — the care of her family. However, some women
broke with the recurring male chauvinist and began to professionalize themselves. Few stood
out and had their names valued in our musical history as Chiquinha Gonzaga (1847-1935).
Chiquinha is one of the female songwriters mentioned in the research carried out by Denise
Mello in the book The Woman in Song: the feminine composition in the Radio Era. Although
Chiguinha had already composed before this period, she is the greatest representative of female
composition in Brazil thanks to an extensive and quality work, in addition to a vanguard behavior
at the time. She also became a great instrumentalist and the first woman to conduct an
orchestra.

This article contains biographical information and song parts written by the female composers
with links to the song audios. Denise writes about female composition in Brazil and explores why
female songwriters were erased in Brazilian musical history.

Keywords. Songwriter, woman, instrumentalist, conductor, music.

Resumo. No final do século XIX, a mulher estava sujeita a seu pai e posteriormente a seu
marido. Sua maior ocupacdo era o trabalho doméstico — o cuidado do marido e dos filhos.
Porém, algumas mulheres romperam com o machismo recorrente e comegaram a se
profissionalizar. Poucas se sobressairam e tiveram seu nome valorizado na nossa histéria
musical como Chiquinha Gonzaga (1847-1935).

Chiquinha é uma das compositoras mencionadas na pesquisa elaborada por Denise Mello no
livro A Mulher na Canc¢Go: a composicGo feminina na Era do Rddio. Embora com producdo
composicional antes do periodo mencionado, Chiquinha é a maior representante da composicao
feminina no Brasil, gracas a uma obra extensa e de qualidade, além de uma série de
comportamentos vanguardistas. Tornou-se também grande instrumentista e a primeira mulher
a reger uma orquestra.

Este artigo traz informagGes biograficas e trechos de cangdes da compositora com links para
escuta. A autora menciona algumas questdes sobre a composi¢ao feminina no Brasil e motivos
pelos quais as compositoras ndo aparecem na nossa histdria musical.

Palavras-chave. Compositora, mulher, instrumentista, regente, musica.

! Cantora, compositora, violonista, locutora, pesquisadora, escritora, psicéloga, professora de canto
popular e musicalizagdo infantil. A partir de 2018, passou a dedicar-se ao projeto A Mulher na Cangdo.

© 2023 The Author(s). Open Access. This work is licensed under a Creative Commons Attribution 4.0
International License.
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1. Introdugao

O conhecimento de uma série de compositores masculinos da época do Raddio —como
Noel Rosa (1910-1937), Lupicinio Rodrigues (1914-1974), Herivelto Martins (1912-
1972), Dorival Caymmi (1914-2008) e tantos outros — e de muitas de suas cangdes
imperam até hoje.

A grande maioria versava sobre o amor, retratando assim as mulheres. Encontramos
algumas andlises, como a de Rodrigo Faour (2006), que descrevem o modo como a figura
feminina aparece na produgao composicional masculina: ora positiva e valorizada como
musa, ora negativa e depreciativa como megera e responsdvel por toda a sorte de
infelicidade. A representatividade que temos atualmente em relacdo a mulher deste
periodo provém de vozes masculinas. Como viveram, o que pensavam as compositoras
dessa época?

Muitas compositoras fizeram sucesso em sua época. Foram cantoras,
instrumentistas; foram gravadas por intérpretes ou gravaram suas proprias
composicGes, mas a maioria desapareceu na histéria da composicao brasileira. Fatores
sdo levantados por pesquisadoras e pesquisadores para justificar esse "apagamento",
bem como a diferenca no nimero entre compositoras e compositores atuando no
periodo. Um deles, trazido por Caré Murgel (2016), é o fato de nossa lingua privilegiar o
masculino no plural. Por exemplo, quando falamos de compositores da Era do Radio,
pensamos em compositores e compositoras? A lembran¢a de compositoras escapa
dessa desinéncia plural. Nesse sentido, neste artigo, quando forem mencionados
musicos, cantores e compositores, a referéncia se darad apenas ao género masculino,
diferenciando os plurais femininos.

A escritora Aline Souza (2016), em seu trabalho sobre a atua¢do das mulheres no
meio musical da cidade do Rio de Janeiro entre 1890 e 1910, indica o reduzido interesse
pela pesquisa de compositoras e mulheres musicistas — fato infelizmente observado até
os dias de hoje. Por meio da analise de periddicos da época, ela declara:

A pesquisa em torno de mulheres musicistas foi esquecida ao longo da histéria da disciplina. A
histdéria das grandes compositoras nao perpassava pela histéria dos grandes compositores, até
mesmo por considera-las incapazes de adentrar o circulo da grande musica — como as éperas e
os concertos. Entretanto, sabe-se, nos dias atuais, que varias mulheres, apesar de ndo terem
conseguido romper com algumas dessas barreiras, conseguiram infiltrar-se em outras praticas
musicais e em outros géneros instrumentais e de composi¢cdo obtendo sucesso. (p. 3)

Outra questdo apontada pela escritora é a associacdo da mulher a um ser inferior e
portadora de atributos como fragilidade e inteligéncia limitada. Quando se descrevia
uma atuacdo feminina, os elementos destacados eram na maioria das vezes ligados a
atributos fisicos, ficando em segundo plano ou desaparecendo por completo os
atributos musicais. O pior é que isso ocorre ainda hoje, por exemplo no par ‘a bela
cantora e o musico talentoso’! Tal atitude acaba por reforcar o referencial masculino
dentro da musica em termos da capacidade de cada um. Aos homens sdo reservados
comentarios sobre habilidades técnicas que envolvem estudo e dedicacdo. A mulher
fica, muitas vezes, sem crédito quanto a sua capacidade e empenho, na medida em que
a valorizacdo decorre de condicdes fisicas que independem de mérito ou esforgo. Nesse
sentido, as mulheres sao comumente objetificadas e seus atributos técnicos musicais
ofuscados.
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Essa desigualdade leva a nefasta sensacdo de que a histéria é feita apenas por
homens. Discursando sobre historiografia brasileira, Margareth Rago nos diz (1995): “é
como se a Histéria nos contasse apenas dos homens e de suas facanhas, era somente
marginalmente que as narrativas histéricas sugeriam a presenca de mulheres, ou a
existéncia de um universo feminino expressivo e empolgante” (p.81).

O pesquisador Rodrigo Gomes (2018) segue a mesma linha da escritora em relacdo a
musica popular brasileira:

Assim como a histéria da musica classica foi edificada a partir do ponto de vista da
masculinidade, privilegiando a figura do homem e do universo masculino em detrimento da
mulher e do feminino, o imaginario construido a respeito da musica popular brasileira seguiu
um caminho tortuosamente semelhante. (p. 50)

Diante do exposto, a necessidade de apresentar um estudo sobre a composi¢ao
feminina ficou ainda mais premente. O livro A Mulher na Cang¢éo: a composigcdo feminina
na Era do Rddio reune dezoito compositoras. As trés primeiras foram selecionadas como
representantes do inicio da composi¢ao feminina no Brasil: Tia Ciata (1854-1924), Maria
Firmina dos Reis (1822- 1917) e Chiquinha Gonzaga (1847-1935). As outras quinze
tiveram atuacdo na Epoca de Ouro do Rédio, sdo elas: Carolina Cardoso de Menezes
(1913-1999), Lina Pesce (1913-1995), Laura Suarez (1909-1997?), Marilia Batista (1918-
1990), Dilu Mello (1913-2000), Aylce Chaves (1919-1993), Linda Rodrigues (1919-1995),
Carmen Costa (1920-2007) e Stellinha Egg (1914-1991), Bidu Reis (1920-2011), Dora
Lopes (1922-1983), Almira Castilho (1924-2011), Zica Bergami (1913-2011), Dolores
Duran (1930-1959) e Maysa (1936-1977).

Elas obtiveram prestigio em vida, foram reportadas pelos principais jornais e revistas
do periodo, principalmente no Rio de Janeiro, como na Revista do Rddio, Radioldndia, A
Noite, Fon Fon, além de midia em outros estados brasileiros. O mais importante é
esclarecer que as mulheres compuseram um material de qualidade, em alguns casos em
guantidade, e que essa producdo retrata uma visdao de mundo de mulheres artistas de
outras épocas. Elas enfrentaram com coragem dificuldades para superar o machismo e
o preconceito de ser mulher ao apresentar seus pensamentos e produ¢des. Carmen
Costa e Dolores Duran, por exemplo, tiveram ainda que enfrentar o racismo; Dora Lopes
e Linda Rodrigues, a homofobia.

E inspirador conhecer a valentia de Chiquinha Gonzaga, que enfrentou barreiras para
obter sua profissionalizacdo em pleno século XIX, assim como é lamentavel que ndo se
reconheca as inumeras can¢des de Vera Brasil (1932-2012), que ndo sdo incluidas no
movimento da bossa nova.

O projeto A Mulher na Cangéio vai além do resgate de compositoras eclipsadas; traz
a tona a voz de mulheres protagonistas que ainda estdo marginalizadas na nossa
histéria. Neste artigo, vocés conhecerdao um pouco da vida e obra de Chiquinha Gonzaga,
a grande compositora que superou as adversidades e preconceitos de sua época,
tornando-se o maior nome da composicao feminina no Brasil.

1.1. Chiquinha Gonzaga (1847-1935)

O nome da compositora, maestrina e pianista é também sinébnimo de uma mulher que,
nadando contra a corrente de seu tempo, fez da paixdo, em varios sentidos, uma alavanca para
sobreviver e se destacar numa sociedade conservadora, machista, tolhedora. (Millen, 2017,
n.p.)
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Francisca Edwiges Neves Gonzaga, conhecida como Chiquinha Gonzaga, foi uma
compositora, pianista e maestrina brasileira.

Foi a primeira mulher a reger uma orquestra no Brasil e sem dulvida a primeira
musicista com reconhecimento como compositora; ganhou também prestigio como
instrumentista, fato bastante raro na histéria da nossa musica.

Ha, felizmente, muito material sobre a vida da compositora, como a biografia escrita
por Edinha Diniz. Chiquinha, além de grande artista, teve uma série de atitudes
vanguardistas, inclusive feministas, em uma época em que as mulheres tinham pouca
voz: "A coragem com que enfrentou a opressora sociedade patriarcal e criou uma
profissdo inédita para a mulher, causou escandalo em seu tempo" (2011, n.p.).

Mas, embora a vida de Chiquinha seja conhecida, gracas a divulgacdo de uma
minissérie da Rede Globo, até que ponto conhecemos sua obra musical?

A fim de fazer com que Chiquinha seja mais ouvida, o projeto A Mulher na Canc¢éo
tem a preocupacdo de contar sua histéria acompanhada sempre de suas composicdes.

1.2. O Inicio

Chiquinha nasceu no dia 17 de outubro de 1847, fruto do relacionamento entre Rosa
— filha alforriada da escrava mestica Tomasia — e de José Basileu — segundo-tenente do
Imperial Corpo de Engenheiros do Exército, que a reconheceu em seu batizado, apds
anos de seu nascimento. A jovem teve uma 6tima formagao em casa: estudou escrita,
leitura, calculo, francés, histdria, geografia, catecismo e latim. O estudo do piano ficou
a cargo do maestro Lobo: “Como toda sinhazinha do Segundo Reinado, Chiquinha
Gonzaga teve uma educag¢dao que obedecia rigorosamente aos padrdes impostos pela
estrutura familiar patriarcal da sociedade escravocrata” (Diniz, 2009, p. 43).

Sua primeira composi¢ao aconteceu aos 11 anos de idade, com versos do irmao Juca
na noite de Natal. Aos 16 anos, obrigada pelo pai, casou-se com Jacinto Ribeiro do
Amaral e recebeu como dote um piano. Seu pai ndo imaginaria que seu dote causaria
uma revolugdo na vida da filha. Jacinto, incomodado com o fato de Chiquinha dedicar-
se ao piano, afastou a esposa do instrumento levando-a a viagens em um navio em plena
Guerra do Paraguai. Chiquinha revoltou-se ao presenciar cenas de guerra violentas e
maus-tratos aos negros alforriados. Jacinto, para aliviar o sofrimento da esposa,
concedeu-lhe um violdo, mas nao foi suficiente para apaziguar as brigas conjugais.
Quando Jacinto pediu para a esposa escolher entre o casamento e a musica, Chiquinha
respondeu: "Pois senhor, meu marido, eu ndo entendo a vida sem harmonia" (Diniz,
2009, p.67).

Apaixonada pelo engenheiro Jodo Batista de Carvalho, Chiquinha deixou o casamento
e os filhos: "Maria continuou sendo criada pelos avés; Jodo Gualberto, pelo pai; e Hilario
foi morar com uma tia paterna" (Millen, 2017, n.p.). Vivendo com Jodo, Chiquinha teve
ainda Alice, que ficou sob a guarda de Jodo Batista, seu segundo "marido", depois de se
separar pela segunda vez.

Em 1877, Chiquinha foi julgada por crime de abandono de lar e adultério; de acordo
com Millen, condenada “a separacao perpétua de seu marido Jacinto, tornando-se uma
mulher divorciada —um século antes de o divércio passar a ser um direito civil no Brasil”
(n.p.). Para Diniz (2009):

O destino da mulher divorciada era, comumente, o ostracismo, uma sorte de desterro em sua
prépria terra. Envergonhada, a mulher que vivia no limbo entre o estado de ndo casada e ndo
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mais solteira consumia-se em uma espécie de ndo vida. Chiquinha Gonzaga, ao contrdrio,
explode na vida publica como pianista e compositora de musica de danga. (p. 75)

Sem qualquer apoio financeiro, Chiquinha comegou a dar aulas de piano, a se
apresentar em bailes e a obter sucesso compondo valsas, tangos e cangonetas.
Abolicionista, chegou a vender partituras de musica para alforriar um escravo: mas
apenas as que permaneciam inteiras, pois a familia, para humilha-la, rasgava-as em
pedacos.

Passou a frequentar rodas de musica popular e saraus, conviveu com maestros,
compositores e musicos. Um deles foi Joaquim Callado (1848-1880), que Ihe apresentou
o universo da musica urbana, levando a compositora as rodas dos chordes. Tornou-se
pianeira’> no conjunto Choro Carioca, criado por Callado. Orientada pelo amigo,
mesclava os géneros de influéncia europeia — como os tangos, polcas, valsas, mazurcas
— as de origem africana — como os lundus, cateretés e maxixes —, criando uma nova e
criativa mistura na musica popular.

Tocando de improviso, compds a polca "Atraente" em 1877. Esta primeira
composicao profissional teve uma rapida e imensa repercussdo na época, que culminou
no langamento de Chiquinha no cenario musical. No final da década de 1970, “Atraente"
recebeu letra de Herminio Bello de Carvalho (1935), mas ha apenas cinco registros e 37
em versao instrumental — um numero baixo, considerando a importancia de sua obra.
Os registros trazem letras um pouco diferentes:

Rebola bola bem atraente vai
Esmigalhando os coragdes com o pé
E no seu passo apressadinho, bem miudo, atrevidinho

Vai sujando o meu caminho, desfolhando o mal-me-quer {(...)?
2. A Compositora

A partir da repercussdo de sua primeira composi¢cao impressa, Chiquinha langou-se
no teatro de revista. Em 1877, musicou a primeira peca teatral intitulada Viagem ao
Parnaso, de Artur Azevedo (1855-1908), cuja montagem foi recusada pelo empresario
por ndo confiar na execu¢do de uma mulher. Em 1885, finalmente tornou-se a primeira
maestrina brasileira na revista A Corte da Rog¢a de Palhares Ribeiro (Diniz, 2009):

A partir de entdo, a vida de Chiquinha Gonzaga se encaminharia no sentido de um sucesso
estavel e um progressivo respeito por seu trabalho. A consagragdo do seu talento era a resposta

2 0 termo ‘pianeiro(a)’ referia-se a pianistas que tocavam em reunides sociais, além de serem
contratados(as) para tocar as partituras que chegavam as casas de musica para serem vendidas. Embora
ndo lessem partituras, destacavam-se pelos improvisos e técnica. O termo ganhou outras interpretacdes:
"O pianista de choro passou a histéria como "pianeiro", por conta de sua formac&o técnica precaria (no
sentido da erudigdo). Esses 'pianeiros', no entanto, conseguiam criar interpretagGes cheias de bossa, ja
que o principal era o balango exigido” (DINIZ, 2009). O titulo estendeu-se também a pianistas
formados(as) em conservatdrios da musica popular brasileira como Chiquinha Gonzaga e Carolina Cardoso
de Menezes.

3 Trecho de “Atraente” (Chiquinha Gonzaga /Herminio Bello de Carvalho). Grava¢io de Olivia Hime em CD
RioArteDigital, 1998. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fELVXVt7FhU>.
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gue dava a todos. Sua popularidade continuava a aumentar, incrementada pelo sucesso de suas
musicas nos palcos. (p. 142)

Um dos géneros executados pela compositora foi o maxixe, com letras ousadas para
a época. “Maxixe da Zeferina”, composto para a opereta Zizinha Maxixe em 1895,
adaptada por José Machado Pinheiro e Costa (1850-1920), foi gravada pela cantora Beth
Carvalho (1946-2019) para a minissérie Chiquinha Gonzaga da Rede Globo em 1999:

Sou mulata brasileira, sou dengosa feiticeira
A flor do maracuja, a flor do maracuja
Minha mde foi trepadeira, ela arteira e eu arteira

Inigualmente a trepar, inigualmente a trepar (...)*

Por conta dessa habilidade, Chiquinha recebeu um "elogio"> machista, como nos
conta sua bidgrafa (Diniz, 2009):

Chiquinha sabia tdo bem captar o gosto popular que em pouco tempo tornou-se o compositor
mais requisitado para esse tipo de trabalho. Foi a época chamada de “a Offenbach de saias”. A
quantidade de maxixes que escreveu para cenas finais de pegas populares fez dela a maior
maxixeira do seu tempo. (p. 139)

Em 1895, Chiquinha comp0s o tango "Gaucho", uma de suas can¢des mais conhecidas
e gravadas. Ele nasceu também na opereta de costumes nacionais Zizinha Maxixe, onde
o corta-jaca foi dangado. A cangdo, que se popularizou com o nome de "Corta-Jaca",
teve grande repercussao politica em 1914 quando Nair de Teffé (1886-1981), primeira-
dama do Brasil, casada com o presidente Hermes da Fonseca (1855-1923), tocou a
musica no paldcio presidencial, com um arranjo para violdao solo feito por Catulo da
Paixdo. O fato foi considerado pela elite tradicionalista uma grande ofensa: levar ao
paldcio uma musica popular inspirada em dangas vulgares, e ainda por cima
acompanhada por um instrumento marginalizado. O senador Rui Barbosa (1849-1923)
demonstrou seu repudio: "E a mais baixa, a mais chula, a mais grosseira das dancas
selvagens. Irma gémea do batuque, do catereté e do samba" (Diniz, 2009, p.236).

"Gaucho (Corta-Jaca)" recebeu posteriormente letra de Machado Careca (José
Machado Pinheiro e Costa), mas possui apenas cinco registros fonograficos, um deles
com a cantora Lysia Condé em 2014

Neste mundo de misérias

Quem impera é quem é mais folgazdo

4Trecho de "Maxixe da Zeferina" (Chiquinha Gonzaga). Gravacdo de Beth Carvalho em CD Som Livre, 1999.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KnhP-1BOwW2M>.

5> As mulheres, ao serem associadas a um referencial masculino, perdem sua identidade feminina e musical.
A musica, ja naquela época, girava em torno de um referencial de superioridade masculino. E muito
comum encontrar até hoje a comparagdo de um destaque feminino com uma referéncia masculina em
varios segmentos artisticos. Temos alguns exemplos recentes como Joyce, identificada como um "Chico
Buarque de saias". In: Silveira, Fotografei Vocé na Minha Rolleiflex, 1997.
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E quem sabe cortar jaca

Nos requebros de suprema perfeicéo, perfeicéo (...)°

Chiquinha concentrou sua composicao em pegas instrumentais, mas ha excegoes.
Visionaria, criou a primeira marchinha de carnaval com letra em 1899: “com isso ela se
antecipou em 18 anos, pois sé a partir de 1917 o carnaval passaria a ter musica
regularmente” (Diniz, 2011b, n.p.). A famosa “O Abre Alas”, com 41 fonogramas, foi
gravada pela primeira vez em 1911 pela banda da Casa Faulhaber:

O abre alas, que eu quero passar
O abre alas, que eu quero passar

Eu sou da lira, ndo posso negar {(...)"

Aos 52 anos, ela conheceu o portugués Jodo Baptista Fernandes Lage (1883-1961),
gue mudou seu nome para Jodo Baptista Gonzaga, com quem conviveu até o final de
sua vida. Embora o casal tivesse um relacionamento amoroso, Chiquinha apresentava-
o como filho, uma solucdo criativa e ousada para manté-lo préximo e livrar-se dos
comentdarios maldosos sobre o relacionamento®. A serenata “Namorados da Lua”, criada
no inicio de 1900, é uma das poucas composicdes com versos assumidamente de
Chiquinha Gonzaga.

De fato, a maior parte das composicdes de Chiquinha sdo feitas por versos de outros
artistas, ndo sé aquelas destinadas ao teatro, mas também as breves canconetas e as
pecas avulsas guardam em grande parte esta caracteristica. Poucas musicas feitas por
Chiquinha tiveram a letra composta por ela. Era sua paixdo musicar versos, poema,
pecas teatrais.

E meia noite! Desperta

Acorda gentil morena

Sem vestido, lengo ou touca

Vem que a noite estd serena (...)°

(Gomes, 2018, p. 81-82)

Em 1912, Chiquinha estreou a opereta Forrobodd de Luiz Peixoto (1889-1973) e
Carlos Bettencourt (1890-1941), seu maior sucesso teatral com 1500 apresentacées

& Trecho de “Corta Jaca” (Chiquinha Gonzaga e Machado Careca). Gravac¢do de Lysia Condé em CD
Independente, 2014. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4wfrA54BMZg>.

7’ Trecho de “O Abre Alas” (Chiquinha Gonzaga). Gravacdo de Linda e Dircinha Batista em LP Abril Cultural,
1971. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DVWwJGEafFA>.

8 Wandrei Braga, um dos diretores e criadores do Acervo Digital de Chiquinha Gonzaga, informou-me em
troca de e-mails que Jodozinho registrou-se como filho legitimo de Chiquinha e Jacinto apds a morte da
compositora.

®Trecho de “Os Namorados da Lua” (Chiquinha Gonzaga). Clipe de Milton Nascimento e Leandro Braga
para aminissérie Chiquinha Gonzaga, Rede Globo, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ggUVAYIYfHk>.
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seguidas apos a estreia. A canc¢do “O Forrobodd” foi gravada por Baiano (1870-1944) em
1914 e pelo cantor e compositor Lenine (1959), acompanhado da pianista Maria Teresa
Madeira (1960), na minissérie Chiquinha Gonzaga em 1999:

Forrobodo da massada
Gostoso como ele so
E tdo bom como a cocada

E melhor que o pdo de 16 (...)*°

Para a peca Forrobodd foi também composta a modinha “Lua Branca”, cancdo de
Chiquinha Gonzaga com o maior numero de fonogramas — 69. Em 1929, surgiu uma
versdao com o mesmo titulo, gravada pelo cantor Gastdo Formenti (1894-1974), com
autoria de versos desconhecida:

Oh, lua branca de fulgores e de encanto
Se é verdade que ao amor tu dds abrigo
Vem tirar dos olhos meus o pranto

Ai, vem matar essa paixdo que anda comigo {(...)**

A partir de 1903, apds descobrir edicdes ndo-autorizadas de suas obras em Portugal,
Berlim e outros paises, Chiquinha lutou pelo reconhecimento dos direitos autorais no
Brasil. Em 1917, foi uma das fundadoras da primeira sociedade protetora e arrecadadora
de direitos autorais no Brasil, a SBAT, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais.

Recentemente, o pesquisador Gilberto Inacio Gongalves encontrou, no lixo de uma
loja, um disco de 1922 com interpreta¢des de Chiquinha em piano solo, além de um
registro de voz feminina que poderia ser da compositora. O IMS (Instituto Moreira
Salles), detentor do acervo da compositora, digitalizou os dudios (EQUIPE IMS, 2015,
n.p.).

Chiquinha foi uma compositora extremamente versatil; foram muitos ritmos e
géneros presentes em seu trabalho: valsas, tangos brasileiros, cangdes, polcas, fados,
habaneras, romances, duetos, baladas, marchas, pecas sacras, serenatas, barcarolas,
modinhas, gavotas, mazurcas, dobrados e choros. Ha 559 fonogramas em seu nome
para aproximadamente 150 musicas diferentes —um reduzido numero de gravagdes (em
média menos de quatro gravacdes por musica) para nossa prestigiada compositora. De
acordo com Millen (2017), Chiquinha é responsdvel por um legado de mais de mil obras.

Alexandre Dias (2016) aponta 264 composicles, além de 62 pecas teatrais que
possuem composicdes suas: "algumas podendo conter literalmente dezenas de
numeros diferentes"” (n.p.). Cerca de metade de suas musicas possuem letra — a maioria
ainda inédita na versdo cantada. Fica a questdo: quanto se conhece de sua producdo?

10 Trecho de “O Forrobodd” (Chiquinha Gonzaga / Carlos Bettencourt / Luiz Peixoto). Clipe de Lenine e
Maria Teresa Madeira para a minissérie Chiquinha Gonzaga, Rede Globo, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=p3Uk2nenVuo>.

11 Trecho de "Lua Branca" (Chiquinha Gonzaga). Gravacdo de Gastdo Formenti em 78 rpm Odeon, 1929.
Disponivelem: <https://www.youtube.com/watch?v=11ak0-R0O6dk>.
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Como cantora de musica popular, ndo escuto artistas interpretando suas can¢des com
letra. Alias, eu também as desconhecia.

De acordo com o pesquisador Rodrigo Gomes (2019): “Sua vida tomou proporc¢des
maiores que sua obra, esta Ultima, menos comentada, sistematizada e difundida em
relagdo a primeira. Fala-se muito em sua vida, ouve-se pouco sua musica” (p.146-147).

E fato que Chiquinha n3o é valorizada como deveria:

Por ser mulher, o nome de Chiquinha Gonzaga ficou apagado da histéria da musica popular
brasileira por mais de meio século. Mesmo apds a retomada de sua trajetéria na década de
1980 — com a repercussao da biografia produzida por Edinha Diniz — estudos que tratam sobre
a formagdo da musica brasileira costumam situar Chiquinha em pano de fundo, limitando sua
meng¢do a uns poucos paragrafos introdutdérios e pouco contextualizados. Isso quando ndo a
ignoram por completo. (Gomes, 2019, p.146)

Mesmo assim, Chiquinha ainda é um nome que circula na "boca do povo"!
3. A composi¢ao feminina | Final do século XIX e comego do século XX

Quando iniciei este estudo, a referéncia que tinha sobre a composi¢ao feminina no
periodo que se estende do final do século XIX ao comeco do século XX era bastante
reduzida. Conhecia Chiquinha Gonzaga, principalmente na musica instrumental. Na
faculdade, Tia Ciata era nomeada pela importancia que sua casa teve para o nascimento
do samba. A descoberta de compositoras como Maria Firmina dos Reis surgiu com o
livro Heroinas negras brasileiras: em 15 cordéis, presenteado pela minha filha. O contato
com algumas pesquisadoras e pesquisadores foi crucial para entender outras
intercorréncias na dificuldade de encontrarmos compositoras na nossa histéria.

Car6é Murgel (2016) aponta a existéncia de muitas compositoras brasileiras na
digitalizacao do livro Trovador: cole¢do de modinhas, recitativos, arias, lundus, etc. de
1876, pertencente ao acervo da Universidade de Toronto. A analise da obra identifica:
cangdes anbnimas em numero maior do que as registradas pelos autores e autoras;
cangdes com letras potencialmente escritas por mulheres, considerando o assunto
abordado e o periodo; e cangbes em grande numero assinadas com pseuddnimos, ou
com o primeiro nome, ou apenas com as iniciais do nome nos registros das cangdes.

Murgel (2016) conclui que havia compositoras no periodo, ocultadas por distorgoes
em relacdo ao registro de suas cancdes. A maioria ndo as registrava ou tinham-nas
registradas por homens. Quando o faziam, era de modo disfarcado, sem poder assumir
nome e sobrenome na autoria. O anonimato é explicado principalmente devido ao
preconceito da sociedade a exposicdo da mulher no ambito social: “Muitas das
compositoras do século XIX e também do século XX tiveram que se ocultar por ndo ser
'desejavel' a publicidade para as mulheres" (p.66). Na pesquisa feita por Dalila Carvalho
sobre a musica no Rio de Janeiro no mesmo periodo, ela também revela a descoberta
de compositoras brasileiras (2008):

O New Grove Dictionary of Women Composers (1996), que descreve ao longo da histdria da
musica ocidental a existéncia de inimeras compositoras, entre as quais 15 compositoras
brasileiras. No Diciondrio Biogrdfico de Musica Erudita Brasileira de Cacciatore (2005)
encontramos 23 compositoras. Outros dois dicionarios nacionais se diferenciam dos demais
por resgatar a vida e a obra especificamente de compositoras apresentando dados preciosos
como fontes para novas pesquisas. NOs, as mulheres: noticias sobre as compositoras brasileiras
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de 1986, descreve 173 compositoras brasileiras, desde o primeiro registro encontrado em
1792; e Mulheres compositoras de 1987 que lista 178 compositoras eruditas brasileiras. (p. 1-
2)

Mania Millen (2017) revela que havia outras mulheres, além de Chiquinha Gonzaga,
fazendo musica na época, mas nada que se compare a ela em termos de popularidade:
“Eram compositoras muito mais bissextas e Chiquinha vivia disso, era profissional da
musica” (n.p.).

A pesquisadora Dalila Carvalho (2008) vai além, afirmando que ndo podemos
dissociar as compositoras das pianistas: "a trajetéria das compositoras é construida no
interior de uma tradicdo de pianistas que se formou juntamente com a prdpria
constituicao desse universo musical no Rio de Janeiro" (p.3).

Em Histdria da Vida Privada no Brasil, Luiz Felipe de Alencastro (1997) relata que a
flauta, a rabeca e o violdo eram os instrumentos mais comuns no pais até meados do
século XIX. No entanto, devido a um boom na importac¢do do piano, a partir de 1850 o
instrumento tornou-se "o objeto de desejo dos lares patriarcais" (p.45). O piano fazia
parte da educacdo das mulheres que, claro, podiam té-lo em casa. Para Carvalho (2008):
"Apresentar-se tocando e/ou cantando nos bailes, festas e saraus vai aos poucos
fazendo parte da socializagao feminina" (p.2).

A pesquisadora Valéria Andrade (1992) relata que até o século XX as meninas ndo
tinham permissdo para tocar em orquestras, embora pudessem estudar em academias
e ter aulas de canto e piano. Podem imaginar a dimensao de Chiquinha Gonzaga compor
e reger uma orquestra?

Janaina Girotto da Silva (2018) aponta que em 1866 houve um aumento significativo
nas matriculas de mulheres no Conservatério de Musica do Rio de Janeiro,
permanecendo dessa forma por muitos anos:

Os dados revelaram que o numero de mulheres na instituicio demonstra que o espaco
comecou a ser ressignificado, donde é possivel supor que o Conservatorio passou a ser
escolhido pelas familias para formar suas filhas diletantes, sem excluir a profissionalizagdo da
mulher no enorme mercado de trabalho da docéncia doméstica. (p.43)

De 1841 a 1865, como as mulheres n3ao tinham permissdo para participar das
orquestras dos teatros, a insercdo feminina no conservatdrio estava vinculada a
formacado para o ensino e para o canto lirico. Nao havia impedimento para as aulas de
instrumentos para mocgas, mas, como nao poderiam ser mistas, as turmas femininas nao
eram oferecidas. Consequentemente, havia cursos de canto para homens e mulheres,
mas somente de instrumento para eles.

A partir de 1868, formou-se uma turma de piano para aquelas que ndo tinham
aptiddo para o canto. O piano tornou-se o instrumento de maior repercussao no
conservatorio: "alids, nos primeiros anos em que se dava prémio aos alunos desse
instrumento apenas mulheres foram premiadas" (Silva, 2007, p. 206).

E interessante notar como desde aquela época a instrumentac3o estava associada a
uma atividade masculina. A mulher ficou "presa" ao piano. A pesquisadora Bruna Prado
(2017) observa que a escolha do instrumento caia muito bem para uma mulher, ja que
ela permanece de costas para a plateia e com as pernas voltadas para dentro. Além
disso, o piano ndo sai de casa:
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E comum, na educagio de uma menina burguesa, que ela aprenda a cantar e tocar piano —
embora seja um instrumento, o piano é relacionado ao lar — e que os meninos ganhem uma
guitarra, um violdo ou uma bateria. (n.p.)

Chiquinha Gonzaga se encaixa totalmente nesse perfil: recebeu uma formacao
musical que intencionava apenas a valoriza¢do de seu dote para o casamento: “A pratica
comum entre familias da alta classe em investir na educagao musical de suas filhas desde
tenra idade — foi o caso da propria Chiquinha Gonzaga — tornou possivel a emergéncia
de um mercado editorial destinado especificamente para este fim” (Gomes, 2019,
p.138).

Ha controvérsias entre pesquisadoras e pesquisadores quanto a relagdo das
mulheres na atuagao do piano. Para Rodrigo Gomes (2019), a pratica ficava concentrada
em um espago doméstico:

Embora as mulheres das classes altas pudessem ser eximias intérpretes, pianistas e
compositoras, sua producdo artistica estava mais circunscrita ao espago doméstico,
constituindo, pois, ndo em uma profissdao, mas em um entretenimento para os lares, um
mecanismo de socializagdo entre grupos familiares, assim como um signo de status para as
familias, e um importante dote para constituicdo de relagdes de alianga (casamento). (p. 138)

A pesquisadora Aline Souza (2016) constatou, ao comparar as informacoes
encontradas nos jornais da época com a literatura especializada em musica, que o
numero de mulheres mencionadas na literatura corresponde a uma parcela muito
pequena se comparada a atuacdo feminina registrada nos periddicos.

Em outras palavras, ela afirma que havia uma significativa atuacdo de mulheres
musicistas nos espacos publicos, mas que foi praticamente ignorada pelos estudiosos da
musica. Com isso, a autora coloca em questdo a indicagdo, comumente apresentada, de
gue a participacdao feminina na musica deste periodo estava restrita a esfera doméstica.
Certamente ha muitas questdes que mereceriam estudo mais aprofundado.

O que de qualquer forma nao resta duvida é que Chiquinha Gonzaga, mesmo nao
sendo a Unica, foi um grande ponto fora da curva entre as compositoras, tornando-se a
matriarca da composicao feminina no Brasil.
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A musica sacra de Chiquinha Gonzaga

The sacred music of Chiquinha Gonzaga
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Abstract. This work will address a little explored field of the character Francisca Edwiges Neves
Gonzaga also known as Chiquinha Gonzaga. The transformations of Rio de Janeiro in the 19th
century were the scenario in which Chiquinha Gonzaga lived. Throughout her life Chiquinha
showed herself to be a religious woman with great Christian dedication and thus composed six
songs classified as sacred by the digital collection chiquinhagonzaga.com. In this work, only three
of these works will be addressed, seeking to show the historical context of these compositions
and a small musical analysis of these works. Therefore, this work aims to build a historiography
that seeks to relate the sacred repertoire composed by Chiquinha with aspects of her personal
and religious life. For that, it will use as methodology the analysis of different documental
sources: the digital collection on the website chiquinhagonzaga.com, biographies, academic
works, epistles, scores and periodicals from the Hemeroteca of Biblioteca Nacional and
Hemeroteca Municipal of Lisboa.

Keywords. Sacred music, Chiquinha Gonzaga, brazilian music, religiosity, Duguesne.

Resumo. Este trabalho abordara um campo pouco explorado da personagem Francisca Edwiges
Neves Gonzaga também conhecida como Chiquinha Gonzaga. As transformacdes do Rio de
Janeiro no Século XIX foi o cenario em que Chiquinha Gonzaga viveu. Ao longo de sua vida
Chiquinha se mostrou uma mulher religiosa com grande dedicacdo crista e sendo assim compo6s
seis cangdes classificadas como género sacro no acervo digital chiquinhagonzaga.com. Neste
trabalho sera abordada somente trés dessas obras buscando mostrar o contexto histérico
dessas composicdes e uma pequena analise musical dessas obras. Sendo assim, esse trabalho
tem como objetivo construir uma historiografia que busque relacionar o repertério sacro
composto por Chiquinha com aspectos de sua vida pessoal e religiosa. Para tanto utilizard como
metodologia a anadlise de diferentes fontes documentais: o acervo digital no site
chiquinhagonzaga.com, biografias, trabalhos académicos, epistolas, partituras e periddicos da
Hemeroteca da Biblioteca Nacional e Hemeroteca Municipal de Lisboa.
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1. Introdugao

O Rio de Janeiro passou por muitas transformacées no século XIX. A vinda da familia
real em 1808 contribuiu muito para mudancas no dambito cultural, social e até mesmo
paisagistico. A musica por sua vez também viveu as suas mudancas e assim promoveu
os diferentes géneros como a épera, musica sinfénica, musica de cAmara e o teatro que
passaram a fazer parte do cotidiano. Nesse periodo também se caracterizou uma
tendéncia da utilizagdo da musica como instrumento civilizador sendo ela capaz de
moldar a moral humana por possuir uma natureza ética e pedagdgica. Como destacou
Vieira (2016):

Nesse sentido, é bastante comum aparecerem entre os documentos defini¢cdes sobre a sua
importancia “fundamental” para o estabelecimento de uma “alma afinada”, dos “ternos
afectos do coragdo humano”, da “harmonia das ideias” e “do systema nervoso” e as suas
fungdes enquanto “influéncia civilizatéria” e meio de acessdo ao “Universal” e ao “Divino”. (p.
651)

Este pensamento civilizador estava presente no discurso de lideres, politicos, musicos
famosos e até mesmo na impressa jornalistica daquele tempo e um desses exemplos é
encontrado no discurso de Francisco Manuel da Silva na inauguracao do Imperial
Conservatoério de Musica em 1848, ele também se refere a Musica como algo que nao
foi inventado pelo homem, pois estava ligado ao divino.

A musica, com efeito, é a insepardvel companheira da civilizagdo; com ela progride e se
desenvolve, recebendo e comunicando alternadamente o seu carater e influéncia. E sobretudo
entre as nag¢des antigas mais célebres, entre essas os gregos tdo admiravelmente organizados,
que cumpre estudar seus efeitos e importancia. (Andrade, como citou Vieira, 2016, p. 651)

O exemplo do discurso da imprensa jornalistica sobre a musica como processo
civilizatério encontra-se no artigo publicado no periédico O Brasil em 1841.

[...] desde a mais remota antiguidade, tem sido cultivada por todos os povos. E uma espécie de
instincto, uma necessidade de nossa natureza que nos arrasta para o gozo dos encantos
inestimaveis de harmonia [...] adoga os costumes, modera a for¢a pela graga, aproxima os
elementos diversos da sociedade. (O Brasil, como citou Vieira, 2016, p. 651-652)

Dentro dessa perspectiva da capacidade da musica de trazer equilibrio ao Universo e
alma humana. Araujo Lima em seu artigo Sobre Musica de 1836 fala que o homem que
ndo gosta de musica é uma aberragao da natureza demonstrando o mau carater de tal
sujeito. A musica no periodo da Corte no Rio terd classificacdes sendo elas algumas
consideradas boas e virtuosas e outras em oposicdo as musicas consideradas
transgressoras.

No século XIX, as modinhas em alguns momentos eram mostradas através de seu
refinamento e outros instantes foram até considerados “indecente e chocante” quando
associado ao Batuque e ao Lundu. Na visdo do renomado musicélogo Paulo Castagna
(2006), é caracterizado como uma danca angolana de roda de umbigada e acompanhada
de atabaques, trazida pelos africanos escravizados na segunda metade do século XVIII.
Pode ser considerado um género hibrido, de provavel origem brasileira que mistura
elementos africanos e ibéricos em um mesmo tipo de musica.
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Mozart de Araujo (1963) diz que o lundu pode ter sido levado diretamente do Brasil
para Portugal ja na forma de cangdo, o que os leva a afirmar que este lundu cantado é
de pura formacdo brasileira e que adquiriu caracteristicas coreograficas e musicais
préprias, transformando - se em danca erdtica e violenta entre os negros. Com o passar
do tempo, essa danca se tornou em um género de canc¢do popular, passando a ser
chamado de lundu-canc¢ado, e muito apreciado nos salGes aristocraticos.

Mario de Andrade (1977) ressalta que a musica no Brasil se formou através de uma
complexa mistura de elementos e de varias influéncias culturais entre elas os espanhdis,
portugueses e, além disso, sofreu também a influéncia dos africanos escravizados, com
seus cantos “cheios de ritmo e musicalidade” (p.191). O autor fala sobre o povo
portugués representando o europeu:

Os portugueses fixaram o nosso tonalismo harménico; nos deram a quadratura estrofica;
provavelmente a sincope que nos encarregamos de desenvolver ao contato da pererequice
ritmica do africano... também tomou parte vasta na formagdo do canto popular brasileiro. Foi
certamente ao contato dele que a nossa ritmica alcangou a variedade que tem, uma das nossas
riguezas musicais. (p.185-186).

Os maiores detentores do poder no Rio de Janeiro dos séculos XIX e XX acreditavam
gue a cultura negra era uma ameaca, passando a demoniza-la na tentativa de
enfraquecé-la e assim dominar qualquer tipo de insubmissdo, acreditando que
dominando a sua heranga cultural assim também dominariam os individuos. A musica
sacra e a dpera italiana se fizeram presente com tamanha importancia para a Corte no
Rio, pois nelas eram depositadas a esperanca de um processo civilizatério para extinguir
toda cultura considerada impura da sociedade. Macedo (2005) afirma que:

As modinhas e os lundus brasileiros quase que ja ndo existem send o na memoaria dos antigos;
foram banidos dos salGes elegantes e com todos os costumes primitivos, a semelhanca das aves
que, espantadas dos bosques vizinhos do litoral pelo ruido da conquista dos homens, fogem
para as sombrias florestas do interior. (p.90)

Na visdo de Gilberto Freyre, a modinha foi o exemplo de unificacao da diversidade
gue formou a cultura brasileira, pela sua versatilidade alcancava as mais diversas
camadas populares. Nos saldes e nas casas da nobreza era executado ao piano e entre
os populares era tocado ao violao nas ruas e nas portas de uma casa humilde em uma
noite quente.

A 6pera ganhou espaco principalmente apds a vinda da Familia Real para o Brasil por
ser considerada um entretenimento sofisticado que agradava as camadas mais altas da
sociedade e foi principalmente esse género musical utilizada nas campanhas
“civilizatodrias” do povo brasileiro, pois este género musical tinha grande prestigio na
Europa.

Foi no periodo do reinado de Pedro Il que a 6pera passou a ter maior destaque, aferido pelo
grande numero de apresentagdes. Género que agradava sobremaneira o imperador e sua
familia, que frequentava com assiduidade as récitas liricas, conquistou o gosto do publico da
corte e de outros que dela queriam fazer parte. A afluéncia de companhias liricas estrangeiras,
especialmente italianas, era notavel, assim como eram inimeras as apresentacdes: entre 1844
e 1846 o Rio de Janeiro testemunhou 41 apresentacdes de uma mesma épera, a Norma, do
compositor italiano Vicenzo Bellini. (Freire, 2013, p. 59)
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Esses géneros musicais ndo tardaram para fazer parte do cotidiano nas Igrejas com
adaptacgdes para o canto litlurgico. Imagino que seria algo equivalente hoje a ouvir uma
musica de Michel Jackson, Byoncé ou qualquer cantor do género pop da atualidade com
letras adaptadas para ser cantadas nas missas catélicas ou nos cultos evangélicos.

Naquele tempo, a mulher sé podia sair de casa acompanhada do marido, do irmao,
ou um parente mais velho. Los Rios Filho (como citou Diniz, 2009) descreve estes
costumes do inicio do século XX:

Saindo a rua, a mulher passa a aceitar o brago do marido. Este, timido ou contrafeito, ndo
quebra o brago esquerdo... para que a mulher se apdie melhor. Mantendo-o esticado ao longo
do corpo, a mulher é que segura na manga da véstia. Com essa atitude, que muito também
tinha de displicente, o homem pretendia demonstrar que dava pouca confianga a mulher.
Depois a moda francesa faz que o brago do homem seja melhor oferecido a mulher. Mas,
sempre o brago esquerdo, porque tudo e por tudo, o homem devia ficar a direita, que era o
lugar de honra... (p.52)

Em meio a todo esse turbilhdo de acontecimentos no cenario do Rio de Janeiro do
século XIX, nasceu Francisca Edwiges Neves Gonzaga no dia 17 de Outubro de 1847, na
época em que a cidade era a capital do Império do Brasil. Também conhecida como
Chiguinha Gonzaga, ela viveu no tempo em que as mulheres tinham a obrigacdo de ser
submissas aos seus maridos; eram protegidas pelos pais enquanto viviam com eles, e
depois de casadas pelos seus conjuges. Apesar da boa educacado geral, escolar e musical
Chiguinha Gonzaga rompeu com muitos paradigmas dessa sociedade se tornando uma
mulher transgressora dos valores sociais.

Podemos dizer que Chiquinha Gonzaga pertencia a dois mundos diferentes, filha de
Jose Basileu homem branco e militar que tentava ser ingresso na mais alta sociedade e
de Rosa, sua mae, mulher mestica de familia pobre. Chiquinha teve uma sorte diferente
de sua mae, nasceu com privilégios tendo assim a oportunidade de receber educacao
em uma sociedade de 70% de analfabetos.

A mulher branca vista como aquela que garante os herdeiros ao homem branco, dona
do lar, vivia em uma vida de semiclausura dentro do seu préprio lar, sendo assim entao
a lgreja o Unico espaco social que podia se mostrar e mesmo assim sempre coberta para
ndao mostrar partes de seu corpo e também acompanhada de alguém do sexo masculino
como o pai, o irmdo ou o marido. Como destaca Diniz (2009): “ndo era a toa que a
guantidade de festas religiosas impressionava tanto os observadores estrangeiros. Tudo
era pretexto para louvar algum santo” (p.44).

De acordo com Diniz, tais festejos possuiam incentivos de dois grupos mais oprimidos
da sociedade sendo que cada um tinha seus préprios interesses. Os escravos eram o
primeiro grupo, pois em um dia Santo os mesmos ficavam livres do trabalho pesado e
dos acoites e o segundo grupo eram as mulheres que possuiam nesses dias a
oportunidade de sair de sua clausura e ir as ruas verem os festejos, para as mulheres
somente existia o espaco religioso para a socializacdo, fosse a Igreja ou as Procissoes.

A década de 50 do século XIX foi o tempo em que Chiquinha recebeu a sua educacao.
Esse periodo foi marcado por algumas transformacdes até mesmo para as mulheres. A
transformacdo cosmopolita do Rio de Janeiro, a presenca de mulheres estrangeiras de
altas camadas sociais e com habitos culturais diversos trouxe uma nova perspectiva da
imagem para a mulher brasileira.

Fazia parte dos habitos da sociedade cortesd desde os tempos de D Jodo VI exibir
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seus luxos e gldrias e para isso se fazia necessario um espaco para tal exibicdo e
socializagdo. Isso podia ser garantido nos saldes com canto, danga e saraus para o
divertimento. O teatro lirico ganhou espaco no gosto dessa camada social e por sua vez
o que outrora a mulher sé possuia a Igreja como espaco de socializacdo, agora estendeu
suas fronteiras a outros espacos sociais, deixando ela de ser somente a detentora do lar
para ser uma dama com suas apari¢oes, porém ainda submetida ao jugo do patriarcado.
Diniz (2009) nos da uma ideia das primeiras transformacdes nos parametros
comportamentais da mulher nesta sociedade patriarcal e de como a sociedade se
comportava em relacdo a esta que deste momento em diante ird procurar o saber:

(...) criam-se novas expectativas sociais em relagdo aos papéis femininos. Mais que dona-de-
casa e mae de familia, a mulher da camada senhoril passa a exercitar o papel de dama de saldo.
Para garantir-lhe certo desembarago no desempenho de nova fungdo, a familia patriarcal
permite-lhe novos aprendizados. Isso em nada altera a sua posi¢do social, que continua de
submissdo ao jugo do patriarca, mas agora ja lhe é possivel acrescentar ao ideal da educagdo
domeéstica o cultivo da danga, do canto e da conversagdo... A familia Neves Gonzaga valorava
positivamente a educacdo, vista talvez como um canal eficiente de ascensdo social. (p.48)

Mulher de temperamento forte e comportamento independente, Chiquinha passou
por divorcios e se manteve como mae solteira surgindo posteriormente a necessidade
de trabalhar como professora de piano e pianista tocando em bailes e rodas de chordes,
inserindo-se de vez no ambiente musical da cidade.

2. Géneros compostos por Chiquinha Gonzaga

Chiquinha Gonzaga tem um vasto repertério dentro dos diversos géneros
composicionais criados na sociedade carioca do final do século XIX. Na classificagdo dos
géneros musicais encontramos 8 Bacarolas, 6 Baladas, 1 Batuque, 2 Boleros, 6 Burletas,
19 Cangdes, 9 Cancdes Brasileiras, 1 Cancdo Luso Brasileira, 9 Canconetas, 3 Cangonetas
cOmicas, 2Cantigas, 1 Capricho Elegiaco, 2 Choros, 1 Choro Tango, 1 Danca, 1 Danca
Africana, 1 Danca Brasileira, 4 Desgarradas, 1 Dobrado, 1 Dobrado Singelo, 1 Drama
lirico, 9 Duetos, 1 Dueto Comico, 11 Fados, 1 Fantasia, 2 Gavotas, 8 Habaneras, 3 Hinos,
1 Lundu Brasileiro, 6 Marchas, 5 Marchas de Carnaval, 1 Marcha Funebre, 1 Marcha
Heroica, 1 Marcha Militar, 2 Marchas Palaciana, 9 Maxixes sendo 3 classificados como
Maxixe Brasileiro, 5 Mazurcas, 3 Modinhas Brasileiras, 1 Musica Chinesa, 2 Noturnos, 6
Operetas, 1 Orquestral, 1 Pas de Quatre, 35 Polcas, 1 Polca-Choro, 1 Polca-Inglesa, 1
Polca-Militar, 3 Preltdios, 4 Quadrilhas, 2 Raconto, 3 Recitativos, 11 Romances, 6 Sacras,
2 Sambas, 1 Schottisch, 1 Musica ndo foi classificada ndo foi possivel saber quem foi o
autor o ano e se foi publicada essa musicafoi chamada de Ca e L3, Café de S. Paulo, 6
Serenatas, 1 Serenata Espanhola, 10 Tangos, 33 Tangos Brasileiros, 2 Tangos
Carnavalescos, 3 Tangos- Choros, 47 Valsas, 3Valsas Espanholas, 1 Valsa- Choro.

Todas essas composicoes, inclusive as classificadas como do género Sacro, podem ser
encontradas no site Acervo Digital Chiquinha Gonzaga. As musicas de classificacdo sacra
sdo datadas entre 1894 e 1909 e esse periodo também se encontra perto do documento
do Papa Pio X chamado de Motu Proprio Tra le Sollecitudini publicado em 1903.
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3. Prece a Nossa Senhora das Dores

A Obra Prece a Nossa Senhora das Dores foi descrita por Edinha Diniz na introducao
do acervo digital como sendo composta em 1909 quando Chiquinha Gonzaga ainda
estava em Portugal. O tempo de Chiquinha em Portugal deixou curiosidade para os
estudiosos sobre as motivacoes dela para essa mudanca. Rafael do Nascimento Cesar
(2015) suspeitou de que a mudanca de Chiquinha para Portugal foi para evitar os boatos
de seu relacionamento com o jovem Jodozinho? de quem falarei mais adiante. O
segundo fator estavam relacionados as filhas de Chiquinha que passaram a procura-la
nos momentos de dificuldades financeiras esperando que até entdo Chiquinha que se
encontrava bem financeiramente ajudasse a elas.

Chiquinha Gonzaga viajou algumas vezes para Portugal. A primeira viagem ndo ha
relatos em sua biografia escrita por Diniz (2009), porém a segunda ocorreu em abril de
1904, quando Chiquinha embarcou no vapor Amazonas acompanhada de Jodozinho.
Seria a principio uma viagem para repouso para permanecer alguns meses como
turistas, porém levou uma carta do seu editor Manuel Antonio Gomes Guimaraes para
apresentar a Julio Neupart® que era um homem muito influente no meio musical. Ele
era proprietario de Saldes que efetuava reuniGes musicais, lojas e editoras com venda
de partituras.

A principio Chiquinha permaneceu no anonimato até que em, um momento casual,
Neuparth descobriu que ela frequentava suas lojas e |4 ela possuia muitas de suas
composi¢cdes sendo vendidas e assim eles se tornaram amigos.

Chiquinha retornou ao Brasil e em menos de dois anos decidiu voltar para Portugal
para permanecer em uma estadia mais longa, muitas sao as especulacdes sobre esse
tempo mais longo em terras lusitanas.

No texto O amante adotado: Chiquinha e Jodozinho, composi¢ao além da musica de
Nascimento (2015) é mencionado a relagdo conflituosa de Chiquinha com seus filhos
com excecdo de Jodo Galberto, quem ela criou, que tinha um contato desinteressado
com a mae. Alice e Maria, as duas filhas que cresceram longe da mae se aproximaram
somente no momento de dificuldades financeiros devido a viuvez. Chiquinha negou
devida ajuda e para ela se manter longe de tal situacdo preferiu distancia de suas filhas.
Nenhuma de suas idas para Portugal suas préprias composi¢des. Possuia intencdes de
trabalho e por isso ela se instalou em bairro distante dos grandes centros urbanos,
chamado Benfica.

Assim como Diniz (2009):

Em Benfica, ao Lado de Jodozinho, atravessa dias calmos. Passa a frequentar a Igreja Nossa
Senhora do Amparo, préxima a sua casa. E a pedido do prior comeca a tocar o 6rgdo aos
domingos para acompanhar a missa dos fidalgos ao meio-dia. Os solaios reclamam e ela atende
também essa cerimoénia pela manha. (p.196)

2 0 nome Jo3ozinho no diminutivo serd empregado ao suposto amante de Chiquinha Gonzaga.

3 Julio Candido Neuparth foi um musico, compositor, professor, jornalista e maestro portugués. Ele
estudou no Conservatdrio Nacional, onde terminou o curso de violino. Posteriormente entrou para a
orquestra do Real Teatro de S. Carlos. Como concertino nesta orquestra, Julio Neuparth interpretou as
suas proéprias composi¢cdes. Foi admitido no Conservatério Nacional como professor de harmonia, em
1895, onde se manteve até a sua morte em 1919.
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A hipdtese mais provavel para Rafael do Nascimento Cesar se tratava de problemas
pessoais no Brasil, um desses problemas se encontrava na dificuldade em manter a
aparéncia de seu relacionamento amoroso com Jodozinho a quem apresentava como
um filho adotivo. Porém, Edinha Diniz (2009) é muito enfatica ao dizer que a viagem de
Chiguinha era para se afastar de obrigacdes que Ilhe eram cobradas, mas que ela nado se
sentia na obrigacdo de cumprir.

Ao analisar nas biografias e algumas reportagens sobre esse tempo em que Chiquinha
permaneceu em Portugal pude observar o quanto ela era religiosa. No recorte do jornal
Didrio Portugués de 24 de Janeiro de 1935, em uma entrevista Jodozinho relata que
certa vez uma avalanche de “saloios” que seriam os trabalhadores rurais, procuraram o
Prior para reclamar do fato de que a “Brasileira”, como a chamavam, tocava somente
nas missas dos fidalgos e eles ndo eram contemplados com sua musica. Assim que
Chiquinha soube das reclamacdes ela se prontificou a tocar o érgao também nas missas
das manhas.

No trabalho de Rodrigo Cantos Savelli Gomes chamado Chiquinha Gonzaga em
discurso: narrativas sobre a vida e obra de uma artista brasileira (2018) é dedicado um
capitulo para falar do acervo de Chiquinha Gonzaga e nele se encontra ao menos quatro
entrevistas dadas por Chiquinha Gonzaga para alguns jornais cariocas e também um
jornal portugués.

Savelli Gomes (2018) menciona que esse acervo revela uma Chiquinha religiosa e
devota, nesse tempo em que esteve em Portugal teria provavelmente composto Prece
a Nossa Senhora das Dores e Coro de Virgens e Anjos para serem executadas nas missas.

O acervo revela uma Chiquinha religiosa, catdlica, devota Santa Hedwiges, de modo que, o
acolhimento de sua musica em uma igreja lusitana deve ter representado algo tdo significativo
guanto a apresentacdo de suas obras nos mais prestigiados teatros das grandes cidades. Em
Lisboa, comp0s “Prece a nossa Senhora das Dores”, “Coro de Virgens e anjos”, provavelmente
para serem executadas nas igrejas. (Savelli, 2018, p.118)

A devocdo de Chiquinha é testemunhada por jornalista do jornal Informag¢ées (1935)
gue ao chegar para entrevistar é recebido pelo senhor Jodo Gonzaga:

A mamae esta rezando...-disse-nos ele ao perguntarmos pela maestrina. E nos apontou a figura
da artista, em frente ao seu “oratério”, cheio de imagens de Santos e Santas, de maos postas,
olhos erguidos ao céu e balbuciando uma prece ...Talvez pela felicidade do filho, seu grande
amor presentemente, sua constante preocupacdo.

Somente do campo de hipdteses observei a obra Prece a Nossa Senhora das Dores e
me perguntei sobre os motivos dessa dedicagao e assim pude fazer um caminho de volta
na histéria de vida de Chiquinha Gonzaga desde ao seu nascimento. Rosa, mde de
Chiguinha, teve grandes dificuldades no parto, onde correu sério risco de morte caso
ndo recebesse o atendimento adequado e em meio do chamado de um médico que
atendia muitos fidalgos da época, atender uma mestica pobre ndo era uma prioridade.
Diante da necessidade do socorro seria revelada a identidade do pai da criancga, para
gue assim o médico pudesse voltar sua atencdo ja que ele era amigo da familia do pai.
Essa familia era dos Basileus. Diniz (2009) afirma que:
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O reverendo Jer6nimo também foi chamado, nessas horas a presenca de um padre é muito
importante, pois a crianga precisa ser batizada. “(...) que se chamara Francisca Edwiges. Ndo é
Edwiges, a santa da folhinha? E que Nossa Senhora das Dores proteja a inocente®.” O
nascimento de Chiquinha era cercada de muitas duvidas a respeito de seu futuro. Ndo sabiam
se o jovem pai José Basileu reconheceria a paternidade ou se ela viveria como uma bastarda.

(p.23)

O militar José Basileu estava fora do Rio no momento do nascimento da crianca que
aconteceu em outubro de 1847 e ele retornou em margo de 1848 e trés meses depois
Chiquinha foi batizada na Igreja de Santana e dessa vez contendo o nome paterno em
seu registro e esse registro se encontra no arquivo dos livros de tombo, Livro 5, fls.312.

Esse registro do Livro mostra como Nossa Senhora das Dores aparece comosendo a
santa protetora de Chiquinha devido as dificuldades de seu nascimento. No trabalho de
Diniz (2009) encontra-se o seguinte texto:

Francisca A os dezesseis dias do més de junho de mil oitocentos e inocente quarenta e oito
nesta freguesia quis unicamente os Santos Oleos, por ter sido batizada em perigo de vida pelo
Reverendo Jer6nimo Maximo Rodrigues Cardim a inocente Francisca, nascida em dezessete de
Outubro do ano préximo passado, filha natural de Dona Rosa Maria de Lima, solteira: foi
protetora Nossa Senhora das Dores, e padrinho Antonio Basileu Neves Gonzaga e em minha
presenca e das testemunhas com ele abaixo assinadas, que disseram reconhecer, pelo préprio,
disse que a inocente Francisca era sua filha, por tal a tinha, reconhecia e legitimava, como se
nascesse de legitimo Matrimonio e para qualidade deste termo assinou comigo, e as
testemunhas foram: o Dr. Antonio Felix Martins e Mamede José da Silva Passos de que fiz este
assento que assinei. (ass) O Coadjuntor Fernando Pinto de Almeida. José Basileu Neves
Gonzaga. Mamede José da Silva Passos, Dr. Antonio Felix Martins. (p.24)

A cancgdo possui 95 compassos escritos para piano canto e violino, foi escrito em 1909
em Lisboa. O compasso é terndrio e a tonalidade em D& menor terd uma modulacao
para o homoOnimo maior posterior na peca. Na introducdo encontram-se 8 compassos
com bastante dinamica harmoénica mesmo sendo ela um andante religioso. A
guantidade de minimas seguidas seminimas permite trazer uma caracteristica de
musicade procissdao como vista em outras canc¢des de género sacro de Chiquinha.

4 A expressado refere-se a uma crianca de mie livre, enquanto desighava-se como ingénuo a crianca de mie

escrava.
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Francisca Gonzaga (1847-1935)
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Fig. 1: Cancdo Prece a Nossa Senhora das Dores, caracteristica de procissdo.

O texto se refere a Ave Maria como guia assim como a luz do sol e protege dos males
em confia-la, essa se encontra incompleta. A letra melédica é acompanhada por um
descante com o violino a partir do compasso 41 cessando no compasso 59. Segue a letra:

Ave Maria

Sol que nos guia
Mde do Senhor
Mae do Senhor
Ave Maria
Tudo confia*

a nosso olhar muito [letra incompletal

Apesar de a letra estar incompleta, a musica é bem extensa devido ao trecho em que
o violino faz seu solo entre os compassos 60 e 82 na modulagao para Dé maior. A seguir
no compasso 83 a voz volta ainda junto com o descante do violino, porém sem a letra.
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Fig. 2: Canc¢do Prece a Nossa Senhora das Dores. Linha melddica de cima pertence ao violino e
de baixo pertence a voz.
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Fig. 3: Inicio do solo de Violino na cangdo Prece a Nossa Senhora das Dores.

Durante o solo de violino o piano permanece acompanhando. Interessante observar
gue nesse momento o piano permanece com menos melodia e mais harmonia utilizando
bastante do recurso de nota pedal sobressaindo, no entanto a melodia do violino
permanece em destaque.

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 27-54, 2023



A musica sacra de Chiquinha Gonzaga 37

PRECE A NOSSA SENHORA DAS DORES
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Fig. 4: Retomada do canto junto ao violino, porém sem a letra da cancdo.
4. l’ange du Seigner

A partitura da obra L’Ange Du Seigneur possui a descricdo de ter sido escrito como
uma invocac¢do para uma missa solene que ocorreu no navio Duquesne. Diniz (2009)
menciona: “Descoberta por oficiais da marinha francesa como autora de sucessos
musical, em pouco tempo Chiquinha estava frequentando o navio onde suas musicas
passaram a integrar o repertdrio musical, esteve em almocos, bailes e missas.” (p.165)

Essa obra curta possui 24 compassos. Ela comega de forma majestosa num compasso
ternario em uma tonalidade de Bbm (Si bemol menor) dando um carater bastante de
suspense e em minha opinido até um tanto “sombrio”, quando a partir de uma fermata
no compasso 14 a obra toma um novo carater com uma modulagao para o homoénimo
da tonalidade inicial, indo assim para o Bb (Si bemol maior) e mudando o andamento
para um allegreto essa mudanca deu um novo aspecto a can¢do, com uma animacao e
festividade em contraste aos primeiros compassos. A letra, no entanto se encontra
incompleta no manuscrito tendo somente nos primeiros compassos a repeticdo de
“L’Ange du Seigneur”. O Alegretto da segunda parte lembra uma valsa animada e
dancante com conducgdo do baixo e formacgao dos acordes no contratempo formando
uma sincope.

A segunda parte da musica em que surge uma mudanca de andamento para o
Alegretto a caracteristica da valsa fica muito evidente. A valsa faz parte do grupo das
dancas de saldo. Um tipo de danca que possui uma diversidade de coreografia
executadas em pares, praticadas como forma de entretenimento social, sendo essas
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muito frequentes nos saldoes entre os séculos XIX e XX. Junto a valsa encontramos
também as polcas, mazurcas, quadrilhas e xotes. No Brasil durante o governo
mondrquico de D. Pedro Il, a danca de saldo se manteve bem conceituada
principalmente entre a aristocracia. Segundo Almeida Souza (2012):

A danga de saldo ou danga social, praticada por casais, surgiu na Europa, na época do
Renascimento. Entre os séculos XV e XVI, tornou-se uma forma de lazer muito apreciada, tanto
nos saldes dos paldcios da nobreza, como entre o povo em geral, pois era praticada em festas
de confraternizagdo, propiciando o estreitamento de relagdes sociais de amizade, de romance,
de parentesco entre outras. A danga realizada com casais foi levada pelos colonizadores para
as diversas regides das Américas onde deu origem as muitas variedades a medida que se
mesclava as formas populares locais, afinal os estilos de danga variam com a sociedade assim
como a comida, as vestimentas, o modo de falar, ou seja, a dancga se adapta de acordo com a
cultura local.

A obra L'Ange du Seigneur consta classificada no arquivo do site
Chiquinhagonzaga.com como um de suas obras sacras. O site tras algumas informacdes
gue serviram como motor propulsor para a realizacdo dessa pesquisa. Uma dessas
informacdes é a de que a obra foi composta para uma missa solene.

Pelo fato dessa obra ter sido tocada no navio francés Duquesne pareceu-me
importante entender a importancia do transito de artistas dos navios ancorados na
entdo capital brasileira, o Rio de Janeiro, isto porque além dessa histéria relacionada
peca a L’Ange du Seigneur uma outra informacdo aparece no site a respeito de uma obra
composta em homenagem a um outro navio intitulado Aquidaban (mesmo nome da
peca) que serviu de inspiracdo para Chiquinha compor sobre o navio. Ndo trataremos
aqui sobre a peca Aquidaban e dessa histdria, porém falarei um pouco da histéria do
navio Duquesne que nao tinha somente um navio com esse nome, porém somente um
era um cruzador de guerra e que veio ao Brasil.

Durante o tempo em que o navio Duquesne esteve ancorado no Rio de Janeiro entre
julho e setembro de 1894, Chiquinha Gonzaga teria sido convidada pelos oficiais do
navio para participar dos almogos, bailes e missas como disse Edinha Diniz. Ela compos
trés obras que foram executadas nesse navio, uma dessas obras levou o préprio nome
do navio uma marcha chamada Duquesne, porém nao esta classificada como obra sacra
e sim como marcha militar, uma Prece a Virgem para canto e piano, e uma composi¢ao
sacra chamada L’ange du Seigneur sendo essas duas ultimas escrita para missa solene.

Em uma rapida pesquisa na internet encontram-se oito navios franceses que
receberam o nome Duquesne em homenagem a Abraham Duquesne, o chamado
marqués Du Bouchet que viveu no século XVII. Ele foi um militar que ganhou fama na
marinha francesa tendo participagdes na captura da ilha de Leris dos espanhdis e por
lutar contra piratas bérberes e participar na Batalha da Guetaria.

O primeiro navio chamado Duquesne (1787) foi ao mar em 1788 a servi¢o da marinha
francesa. Ele participou em batalhas no Cabo Noli e também na batalha das ilhas Hyéeres
sendo usado para transportar tropas, portanto ele foi capturado no Bloqueio de Sao
Domingos por tropas britanicas em 1803 e chegou ao fim com seu desmanche em 1805
colocando ele fora da possibilidade de ser o mesmo navio ancorado no Rio de Janeiro,
ele deixou de existir muito tempo antes do nascimento de Chiquinha Gonzaga.

O segundo navio Duquesne (1811) nado teve sua fabrica¢do originalmente na Franca,
mas sim na Russia e seu nome inicialmente era Moskova e sob o comando de Yegor
Pavlovich participou nas tropas finlandesas e lutou contra tropas turcas e francesas. Em
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1807 a Russia assinou um armisticio com a Turquia e muitos navios inclusive Moskova e
as tropas se retiraram para Sebastopol, porém como as condi¢des do navio estavam
criticas apds as batalhas e por isso foi deixado para trds junto com outras embarcacdes
na mesma condicdo.

O navio Moskova chegou ao porto de Toulon para reparos e apds vinte dois meses
ancorados no porto francés com bandeira russa ele acabou sendo cedido ao governo
francés em compensacao pelos reparos e pelos suprimentos dados a tripulacdo durante
o tempo em que esteve ancorado. Por um decreto em 27 de setembro de 1810 foi
ordenado a fundacdo de duas novas escolas navais e assim o Moskova foi convertido em
um navio de treinamento a servico da marinha francesa e foi rebatizado em 5 de
fevereiro de 1811 com o nome Duquesne e permaneceu como escola até o ano de 1822
e posteriormente foi utilizado como navio prisdo sendo desmontado em 1833.

Diante dos dados cronoldgicos o segundo Duquesne também ndo se encaixa na
descricao do navio citado nessa pesquisa, pois 0 mesmo deixou de existir anos antes do
periodo abordado. O Terceiro e o quarto navio Duquesne sdo de categorias diferentes
daquela citada por Edinha

Diniz (2009), Duquesne (1813) era um Bucentaure-classe Navio de linha de 80 armas
e Duquesne (1847) um navio a vapor e a vela de linha. O sétimo e o oitavo navios
Duquesne também estdo fora da possibilidade de ser o mesmo navio ancorado no Rio
de Janeiro devido a sua constru¢ao mais recente entre 1914 e 1924.

Desses oito navios, o quinto deles se encaixa no perfil do Duquesne que navegou em
aguas brasileiras e aportou no Rio de Janeiro. O Duquesne de categoria cruzador
desprotegido foi construido por Arsenal de Rochefort e langado ao mar em 1876. Em
1894 passou por modernizagdes no maquindrio o mesmo ano em que teria vindo ao
Brasil. O quinto navio Duquesne é o Unico da categoria Cruzador Desprotegido, esse
titulo é devido a falta de blindagem do casco, diferente dos navios blindados somente
nas partes mais importantes da estrutura e dos navios protegidos que possuiam uma
blindagem mais ampla. Acredito que esse seja o navio em que Chiquinha Gonzaga visitou
e participou das programacdes enquanto esteve ancorado no Rio de Janeiro.

Fig. 5: Cruzador Duquesne (fonte: https://ao.wiki2.wiki/wiki/French_ship_Duquesne. Acesso
em 24 de agosto de 2021).

Chiquinha Gonzaga recebeu uma medalha com o reconhecimento da “Alma Cantante

do Brasil” entregue pelo comandante chefe do navio Duquesne chamado E. Fournier. Os
relatos de Edinha Diniz, na biografia Chiquinha Gonzaga: uma obra de vida, ndo explicam
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como se estabeleceu o contato entre a compositora e os oficiais franceses. Edinha
informa em seus escritos que Chiquinha foi descoberta pelos oficiais da marinha
francesa como autora de sucessos musicais.

Um fato que pode explicar esse encontro e muito provavelmente essa relacdo
poderia ter acontecido com a prisdo de Chigquinha Gonzaga apds compor uma polca
chamada O Aquidaban na ponta.

CORREIO DA MANK HA

rector M. PINHEIRO CHAG/

3 LISBOA
Quarta feira 14 de fevereiro de 1894 |

—A sr.* D. Francisca Gonzaga, |
{luma professora de piano muito dis- |}
2l tincta compoz uma polka intitulada |}
= 0 dquidaban ne ponia. Tanto bas-
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Fig. 6: Recorte do jornal Correio da Amanha (fonte: Chiquinhagonzaga.com).

O Aquidaban foi um navio classificado como encouragado de esquadra britanico
considerado o mais avancado da época no final do século XIX. Esse navio teve
participacdo decisiva na derrubada na monarquia pelo Marechal Deodoro da Fonseca e
também na Revolta da Armada contra o governo de Marechal Floriano Peixoto.

Um navio quando se encontra em aguas estrangeiras ainda permanece com suas leis
de origem da sua nagdo, sendo assim quando ancorado ainda permanece em vigor a
cultura, a lingua, a religido. Por essa razao a cang¢ao de Chiquinha composta para o navio
Duquesne foi escrita na lingua francesa.

E importante mostrar que recortes de jornais desse tempo comprova a existéncia de
uma importante movimentagao cultural entre os paises a partir dos eventos realizados
nos navios. Quando o navio ancorava no porto de outro pais, era comum que a lideranca
do navio se encontrasse e cumprimentasse o chefe da nacdo anfitrid. Este encontro era
majoritariamente marcado com eventos culturais. A nacao anfitria recebia homenagens
que em muitos casos eram interpretados pelas bandas em que os navios estrangeiros
possuiam.

Um exemplo se encontra no jornal Gazeta de Noticias (23 de Setembro de 1894):

Realiza-se hoje, a bordo do cruzador francez Duquesne, surto em nosso porto, uma sauterie
offerecida a directoria e as gentis sociais do Club das Violetas, pelo Sr. Almirante Fournier, que
com esta festa intima retribue distinctivamente o sarao que a S. Ex. e a distincta officialidade
sob o seu commando, offerecer aquella associagdo.

Quando Chiquinha Gonzaga aceitou o convite do Capitdo E. Fournier para visitar o
cruzador Duquesne foi o mesmo que visitar a prépria Franca; o que leva a pensar o
motivo de uma obra ser composta para a lingua local desse navio como é o caso do
L’dnge Du Seigneur se a Igreja Catdlica exigia que a musica sacra fosse composicoes
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escritas em latim.

Souza (1957) afirma que as musicas consideradas paralitirgicas, com cardter mais
espontaneo como tergos, novenas e procissdes ndo estavam subordinados aos textos
dos livros dos rituais passando somente por uma aprovacao de uma autoridade local
competente. A obra L’Ange Du Seigneur foi escrita para uma missa solene em francés
devido ao fato dela se encontrar dentro do carater paraliturgico.

Musica religiosa — é a que, por carater e finalidade, se destina ao uso de uma religido, seita ou
culto. Dentro desta lata conceituagdo, dizemos musica ‘eclesidstica’ a propria da Igreja
(“Ecclesia’) Catdlica Apostdlica Romana; musica sacra, ou sagrada, € a escrita para um texto
sagrado, isto é, extraido da Sagrada Escritura, da Liturgia eclesiastica, ou para um texto de
criagdo individual, aprovado pela Autoridade competente; musica liturgica é que, possuindo as
‘notas” caracteristicas requeridas pelo Codigo de Direito Canénico [...] — é quase uma flamula
da sagrada Liturgia [...].(Souza, 1957, p. 143-144)

Carlos Alberto Figueiredo em sua publicacdo do Catdlogo de Musica Sacra e Religiosa
Brasileira — Obras do Século XVIIl e XIX (2017) fundamentado nos textos utilizado nessas
obras classificou o repertério entre musica sacra e musica religiosa. Matos (2015) disse
qgue: “Em seu sentido restrito eclesidstico, o termo ‘musica sacra’ foi associado ao
repertdrio com emprego de texto liturgico (missas, oficios), enquanto o termo ‘musica
religiosa’ foi associado ao repertério com textos paralitirgicos (novenas, procissdes)”
(p. 12).

A partir desses fatos, podemos concluir que a obra L’ Ange Du Seigneur possui
elementos importantes para a discussdao da musica sacra na obra de Chiquinha. A‘musica
religiosa’ foi direcionado para um sentido amplo enquanto ‘musica sacra’ em seu
sentido restrito foi direcionado ao sentido de musica eclesiastica catdlica. Classificada
de modo restrito inerente a Liturgia, a musica sacra liturgica foi especialmente
condicionada a sua subordinac¢do ao Cédigo do Direito Canénico. Podemos destacar que,
apesar das obras litlrgicas no periodo imporem os textos sacros em latim, esta obra se
insere no grupo de paraliturgicas, podendo ser escrita em francés e dedicada ao uso
para o territério francés nesse caso, o navio, também traz elementos de uma
musicalidade ndo expressa na musica sacra de seu periodo, reforcando o uso de
musicalidades locais na musica sacra paralitirgica como a valsa.

5. Agnus Dei

Segundo pesquisadores e musicélogos, (1983) o Agnus Dei é uma das mais
expressivas preces da cristandade apesar de seu tamanho curto. E o momento do
memorial, onde o celebrante fraciona o pdo consagrando também o vinho em memoaria
da primeira ceia de Cristo com os apdstolos onde assumiu posteriormente o sacrificio
feito por Cristo na Cruz paraa salva¢do do mundo.

O Agnus Dei deve ter sua interpretacdo fundamentada por trés aspectos teoldgicos
gue sdo: o sofrimento de Cristo, representado pela fracdo do pdo, o pedido de
misericérdia que prepara o cristdo para receber seu corpo e a oragdo pela paz entre
todos que participam deste ato memorial.

A obra Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga foi composta no ano de 1899, publicada pela
primeira vez no acervo digital Chiquinha Gonzaga em 2011 e classificada em género
sacro. Diniz (2009) afirmou que a obra foi vendida ao editor Manoel Anténio Guimaraes
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em 19 de outubro de 1899, junto a valsa Falena; ndo consta, porém, ter sido publicada.
Pelas duas composi¢cdes Chiquinha Gonzaga recebeu o valor de Rs. 100S000 (cem mil
réis), segundo recibo de n. 73, conservado em seu arquivo.

A obra foi escrita para voz masculina e piano, provavelmente para um baritono, ja
que a escrita melddica da voz se encontra em clave de fa. Ela esta em compasso ternario
no andamento Andante religioso comecando em tonalidade de Bb maior. A introducao
no piano possui um baixo que reveza em cada compasso entre seminimas e colcheias e
ao final da introducdo tem um ralentando para a entrada da voz que cantaum trecho
muito curto todo em latim.

Francisca Gonzaga (1847-1935)
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Fig. 7: Introducdo e inicio do canto da musica Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga.

Segundo Fecher (2019) o Agnus Dei situa-se na missa, logo apds o abraco da paz. Tao
logo o celebrante deseja a paz de Cristo o coro e também a assembleia podem entoar
este canto enquanto o sacerdote realiza sua oragao silenciosa perante o altar. O texto
de Chiquinha Gonzaga ndo diverge em significado da tradicional missa.

Agnus Dei Cordeiro de Deus
Quitolis peccata mundi Que tirais o pecado do Mundo
Pacem nobis Domine Dai-nos a paz.

Fecher (2019) nos tras algumas possibilidades sobre o surgimento do Agnus Dei na
liturgia que teria seu inicio no livro dos Pontifices do Papa Sergio | (650-701) sendo
decretada a obrigacdo de cantd-lo pelo clero e também pelo povo. A ideia do cordeiro
oferecido como sacrificio € muito antiga vinda ainda do Antigo Testamento biblico, onde
Abrado teve sua fé testada ao oferecer seu filho Isaque como sacrificio sendo no ultimo
momento interrompido por um anjo antes de matar o menino e assim Isaque foi
substituido por um cordeiro que foi sacrificado. Deus se agradou da oferta e da
obediéncia de Abrado e assim o abencoou tornando- o pai de uma grande nacdo
multiplicando a sua descendéncia.

Outra evidéncia que nos remete as origens do Agnus Dei como um canto originado
em meados do séc. VI é o fato de estar contido integralmente no Gldria que, foi criado
ao longo dos séculos por inspiracdo popular desde nas primeiras comunidades cristas.

Como mencionado Blume-Bannister (1905), como parte da missa, o Agnus Dei foi
criado como um procedimento de aprendizagem e fixacao de melodias mais complexas
para a invocacdo de cada verso com o objetivo de expor os atributos divinos e humanos
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de Cristo. O uso de melismas e apogiaturas é muito comum, eles sdo ornamentos
utilizados para estender as silaba em palavras em um trecho musica, sua origem se
encontra no canto gregoriano. No Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga encontramos essa
caracteristica como nos exemplos abaixo.

AGNUS DEI
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Fig. 8: Exemplo de apogiatura no canto da musica Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga.

Segundo o dicionario online Priberam de Portugués Melisma significa 1. [Musical]
Trecho melddico com varias notas para a mesma silaba, geralmento no cantochao. 2.
[Musica] Nota ou notas para ornamentar uma melodia.

Melisma em musica é a técnica de transformar a nota (sensagdo de frequéncia) de uma silaba
de um texto enquanto ela estd a ser cantada. A musica cantada neste estilo é dita melismatica,
ao contrario de silabica, em que cada silaba de texto corresponde a Unica nota. A musica das
culturas antigas usavam técnicas melismaticas para atingir um estado hipnético no ouvinte, util
para ritos misticos de iniciacdo (Mistérios Eleusinianos) e cultos religiosos. Esta qualidade ainda
é encontrada na musica contemporanea hindu e mugulmana. Na musica ocidental, o termo
refere-se mais comumente ao Canto gregoriano, mas pode ser usado para descrever a musica
de qualquer género, incluindo o canto barroco {(...).°
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Fig. 9: Exemplo de melisma no canto da musica Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga.

O Agnus Dei era cantada pelo povo e pelo Clero e provavelmente até em forma de
recitativo. Ele podia ser repetido diversas vezes enquanto era dividido o pdo ou hoje em
dia a grande hdstia. Convencionou-se em cantar somente trés vezes apds abolir a pratica
de fracionar o pdo. Como destacado por Fecher (2019):

(...) o Agnus Dei como um refinamento das grandes liturgias pontificais, conforme o que tinha
sido prescrito no primeiro Ordindrio Romano de S3o Bento, do séc. Xll, que ndo mencionava
sua atribuicdo exclusiva. Esta prescricdo delimitava que o canto do Agnus Dei deveria ser

5> Como undicado no sitio web: https://pt.wikipedia.org/wiki/Melisma
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revezado com os fiéis alternando as respostas em forma de ladainha na qual o povo respondia
as conclusdes de cada verso. Contudo, fora das missas pontificais, o Agnus Dei tinha a primazia
de ser um canto da assembleia. (p. 270)

A obra possui uma letra pequena, mas dentro de sua letra repetida observamos uma
passagem da tonalidade de Bb (Si bemol maior) para F (F4 maior) e o retorno para Bb
novamente e mudanga de dinamica no ultimo sistema com grandioso e finalizando num
acorde pianissimo da Ténica. A expressdo Pacem nobis Domine® aparece diversas vezes
e possui um ponto culminante no grandioso do ultimo sistema. Essa frase sugere um
alivio contentamento ou alegria da obtengdo da paz.

F7 Bb ¥ c? FiC
” ..{j. ap P
r~ o — f t ¥ e s o - s 1
} o —— i ——— T — 1 I y -
;= ¥ g  — —+ o r =
; —t = |
ca ta  mun di fPa - cem no bis Do mi-nc_ 8
7, Wl | e 1 ] -
y o T - o o = = = =t
 — w $ = e ——— o o
:@‘ p— — T 1 =" i s w3 o —
)J ~ LS k4 s YA <7 d/=
. J J
i _
I | G -1
s o = { %
Y= e e To— o0 E
75 = £ e —_ o8 1
T o i T T T
(24 T T o T T 1
BYD F c? F/C FIED
29
e p £ o . = .
- T s 2 - T T 1
¥—r— =t S s o s i —1 i i —
= T 1 I — — . T |
T T =2 = = = ]
Fn cem o bi Do mi nc_i— Pa - cem nmo - bis
v
o) NN 11 - T
T Tt - 1 — = =t
— = s - o ¥ o
T PL SRR L ST S PLr S
=4 e < #oJ 3
. o -
S—"
S—" Ss—" ~ -
= = = T % 5 -
Y =@ ) b » 7y
Z 5 2 Vs 7 = f
¥ 1 1 T T = t
T z T T T T

EEEET T

"~
FE
alel

ol

o8}

Fig. 10: Passagem da tonalidade de Bb e F e repeticao da expressdao Pacem nobis Domine.

Ao que parece, a musica Agnus Dei de Chiquinha Gonzaga foi a que mais se
aproximou das regras de composi¢do sacra, tendo seu texto em latim com expressoes
melismaticas caracteristicas do canto gregoriano’ e dindmicas que alternam do
grandioso até seu fim no pianissimo.

6 D4-nos a paz, Senhor.

7 Canto litdrgico préprio da Igreja Catdlica. E um género de musica sacra cristd que tém suas raizes em
tradigées musicais judaicas de recitagdo salmddica. Tem seu inicio no cristianismo primitivo, mas sua
primeira grande estruturagdo e unificacdo se deu em meados do século VIl com S3do Gregério Magno.
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6. Consideragoes finais

Este artigo é resultado de uma dissertacdo que ainda estda em andamento. Existe
muito para ser discutido sobre as obras de género sacro de Chiquinha Gonzaga. Uma
das questdes ainda pertinente é para quais momentos Chiquinha teria feito suas
composi¢des?

Outra questdo que ainda perdura é sobre os padrdes que seriam as cangdes de
género sacro e se Chiquinha seguiu as regras de composicdes. Sendo o Brasil desse
periodo predominantemente cristao catdlico, minha curiosidade se agugou ainda mais
com a leitura da Tese da professora Valéria Matos sobre a disposicdo do Motu Proprio
Tra le Sollecitudini, criado por Pio X em 1903 e a musica Sacra no Brasil.

Historicamente, o conceito de ‘musica sacra’ foi encontrado esporadicamente nos
periodos da Idade Média e o século XVI. No periodo do Concilio de Trento, o termo
‘sacro’ fixou-se como oposto do ‘profano’, sendo utilizada para indicacdo dos géneros
em publicacdes de musica vocal.

Contudo, Schalz (1971) chamou atencdo para o fato de que a distincdo entre os
termos ‘musica sacra’ e ‘musica profana’ visava apenas o aspecto pratico do
estabelecimento da diferenca entre dois tipos de repertério, ndo distinguindo o estilo
entre os dois repertorios.

O termo ‘musica sacra’ foi utilizado pela primeira vez em documento eclesiastico na
legislagcdao emitida pelo Sinodo, realizado em Koéln — Alemanha, no ano de 1860, e pela
primeira vez adotada em documento pontificio na Instru¢dao de musica sacra, emitida
pelo Papa Ledo Xlll, em 1894.

Como afirma Matos (2015, p.5), o século XIX, o periodo em que viveu Chiquinha, o
termo ‘musica sacra’ tornou-se palavra chave para o movimento de restauracao da
musica na lgreja Catdlica. Especialmente empregado para designar a oposi¢do ao secular
e o profano pelo movimento Ceciliano, o termo foi associado ao estilo polifénico
palestriniano, considerado, no século XIX, como o estilo da musica exemplar.

De acordo com o Motu Proprio tra le sollecitudini o canto gregoriano deberia ser
restabelecido nas fung¢des do culto, pois dentro desse estilo ndo se perde a fungao
eclesiastica junto ao modelo palestriniano. Dentro da perspectiva do Papa Pio X, a
musica moderna foi criada para o uso profano e por esse motivo era necessario observar
seu uso dentro das igrejas para que ndo houvesse vestigios da musica de teatro (género
menos proprio para acompanhar as funcdes de culto). Com relagdo ao texto liturgico, a
lingua utilizada é o latim ficando proibido cantar na lingua vulgar, nas fungdes liturgicas
solenes. O texto litirgico tem que cantado como se encontra nos livros aprovados, sem
nenhuma modificacdo do texto original, sempre de modo inteligivel.

A esse despeito podemos observar que nenhuma das obras apresentada se encaixa
completamente nos padrdes composicionais de uma obra sacra em sentido liturgico,
concluindo- se que todas as trés obras apresentadas possui carater de musica religiosa
paraliturgica ou musica sacra religiosa.
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ANEXO B- L’Ange Du Seigneur.
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ANEXO C: Agnus Dei.
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Andante religioso
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Abstract. This paper aims to investigate the waltzes for piano by Francisca Gonzaga to identify
their main characteristics and the musical, technical, and reading challenges that piano students
will encounter when practicing her pieces. All waltzes were performed, analyzed, and compared
to pieces graded by Jane Magrath (1995) in order to be classified in a level of difficulty from one
to ten. Here, their main characteristics are discussed and one waltz of each level is presented
and analyzed as an example. It was observed that the levels of difficulty of Gonzaga’s waltzes
range from six to ten and that they feature various technical and musical demands that can
prepare students for a more advanced repertoire, such as pieces by Romantic composers.
Chiguinha was an important female personality and her output deserves more recognition, not
only for its historical importance and intrinsic quality but also for its pedagogical value. This
paper intends to promote her works and stimulate piano teachers to include her pieces in the
repertoire of their students.
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1. Introduction

Francisca Edwiges Neves Gonzaga or, simply, Chiquinha Gonzaga (1847-1935) is a
well-known name in the Brazilian music scene, especially when talking about choro. Her
works have also been gaining more space in art music concerts, but the number of her
pieces known by the general public and even by professional musicians is still very small
when compared to her entire compositional output. Chiquinha Gonzaga was one of the
pioneers in developing a genuine Brazilian style in popular music and, besides her
importance in the history of Brazilian music, she was also an important figure for the
society of the time. She broke paradigms in a patriarchal society, supported the abolition
of slavery and the proclamation of the republic, and contributed to the foundation of
the first Brazilian society to protect copyrights, the Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais (Sbat). This paper aims to explore the pianistic aspects of Gonzaga's waltzes for
piano through a pedagogical point of view and to stimulate its use as a didactic
repertoire and its inclusion in concerts by professional pianists.

Chiquinha’s personal life was considered scandalous for her time. She started
composing professionally and playing in choro groups after divorcing her husband and
leaving her second partner.

Despite not having any support from her family, she published her first piece,
Atraente, in 1877 and it was a great success. She learned on her own how to compose
for other instruments and how to orchestrate and started to write music for revues and
to conduct, becoming the first female conductor (maestrina) in Brazil. Even though her
music suffered prejudice and was hardly accepted by members of the academy and by
classical composers, Gonzaga was supported and admired by important musicians, such
as Carlos Gomes and Francisco Braga, and, by the end of her life, she was nationally
respected and received many homages.

After her death, Chiquinha and her works were overlooked until the 1970s, when
chorinho was rediscovered. Since then, her life has been more explored, especially due
to her pioneer and subversive character, but few of her pieces became widely known.
She composed hundreds of pieces in various genres, such as dances, songs, and even
sacred pieces. For piano, the genres that she was the most prolific in were the waltz and
the tango. These contrasting genres reveal the variety of styles explored by the
maestrina and offer a gamut of pianistic aspects that can be approached pedagogically
and can contribute to the development of technical and musical skills of piano students.
Her pieces can, for instance, prepare students for works by Nationalistic composers as
well as develop skills needed for a more advanced repertoire of standard classical
composers, such as Chopin and Schubert, among others.

The majority of Gonzaga’s works are commonly associated with popular or salon
music. Salon music is considered a style between popular and classical, generally
suitable for performance at home. Carpenter (1958) emphasizes that none of those
genres is clearly defined and affirms that “popular music merges into the salon type,
which, in turn, blends into ‘classic’ through an equally vaguely defined area”.

He defines salon music as being, in the first place, elegant. He says that “it is polite,
well-mannered, graceful. It is never vulgar or uncouth. It sometimes expresses lofty
sentiments [...], but it is never profound” (p. 291). Despite usually not having complex
musical demands or deep expressive features that would require a considerable
emotional involvement of the performer, salon pieces frequently present significant
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technical difficulties (idem).

Other characteristics of this style pointed out by Carpenter (1958, p. 291-292) are:
simple, delicate, and refined melodies; elementary harmony; uncomplicated left hand;
and some brilliant passages, such as scales, arpeggios, and repeated notes, generally not
very hard, but based on passages of “higher standard” composers. Swartz (1985)
mentions that it “was written to be pleasing, entertaining, and artistically inventive” (p.
52), and Preda-Schimek (2009) reports that a third of salon pieces consist of dances.
They are constituted mostly of smaller musical genres and because by the end of the
nineteenth-century composing short pieces was considered a lesser activity, they
regularly received negative commentary by the reviewers, regardless of their quality
(Citron, 1990, p.110). Moreover, the term “salon music” became almost synonymous
with “woman’s music,” as women composed mainly smaller musical genres since their
life was mostly restricted to their private sphere (idem)

Because of the patriarchal society of the time, music composed by women was
considered amateur work and of “a lesser creative worth”. Therefore, this style of music
was relegated to an inferior status and was prevented from entering the classical
repertoire canon (Citron, 1990, p. 110). As a result, this genre has been under-
researched, also in part due to the prejudice of the press and musicologists (Preda-
Schimek, 2009, p.221), and it is often erroneously considered simple (Carpenter, 1958,
p.292). Robert Schumann, for example, had a positive attitude towards salon music as
long as it had a “solid compositional structure” and considered it elegant and refined
(Swartz, 1985, p. 52).

Several of Chiquinha Gonzaga’s works fit those definitions since they present a light
character, emphasize right-hand melodies, and were composed for an amateur
audience that played for family entertainment, for example. However, this does not
mean that they are easy to execute or unsuitable for concert performances. Many of
her works feature different characters in each section, which demand changes in tone
color and interpretation; use various articulations, which are often not notated and need
to be carefully analyzed and experimented; present cantabile melodies, which need to
be phrased elegantly and expressively; and offer numerous technical difficulties, such as
big leaps, scales, arpeggios, repeated notes, parallel double notes, etc. Her pieces are
very diverse, displaying her versatility, and can be grouped for recitals.

2. Brief Overview of the Waltz in Brazil

Despite some controversies regarding the arrival of the waltz in Brazil, this genre
became popular in the country in the 1830s with the establishment of the first music
publishers in Rio de Janeiro (Almeida, 1999, p. 19). In the following decade, the dance
was widely played in the salons of the court and the elite (Reis, 2012, p. 33) and was
considered an essential genre to be learned by piano students (Castagna, 2003, p. 8). It
was a favorite genre and was cultivated by composers of popular and art music, bringing
the number of compositions to more than 1700 from 1850-1950 (Moore, 2000, p. 62—
63).

The waltz arrived in Brazil mainly from France, and it was more intimate and less
brilliant than the Viennese type. In Brazil, it was influenced by the modinha and
incorporated melodious and loving lines and a bucolic character. It also became a
preferred genre for serenades and absorbed minor keys, inverted harmonies (creating
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a melodic bass that counterpoints the main melody), long phrases, expressive leaps,
wide melodic range, use of retards, neighboring tones, and appoggiaturas from the
choro (Almeida, 1999). In addition to slow waltzes, Kiefer (1979, p.13) points out the
great number of brilliant waltzes present in Brazil.

In the 20th and 21st centuries, many composers explored the waltz inspired by the
choro character and used the genre as part of suites or as isolated works. Several of
these pieces are accessible for intermediate students or were, in fact, composed as
pedagogical works, such as waltzes by Moema Craveiro Campos (“Valsa Antiga”, from
13 Pequenas Pecas Brasileiras I; and “Valsa dos Pampas”, from 13 Pequenas Pecas
Brasileiras II), Ronaldo Miranda (Valsa S6), Heitor Alimonda (“Valsinha”, from Dez Pegas
Faceis), Claudio Santoro (“Valsinha Lenta”, from Pegas Infantis), Francisco Mignone
(“Valsinha”, from Seis Pecinhas para Piano; Primeira Valsinha; Segunda Valsinha;
Valsinha Faceira; and Pequena Valsa de Esquina), Lorenzo Fernandez (“Valsinha”, from
Suite das Cinco Notas), among others. Therefore, we can infer that the waltz has been
part of the repertoire of piano students from the 19th century until today, being a
resource for teachers to work on various musical and technical skills and stylistic
elements.

3. Main characteristics of Gonzaga’s Waltzes

Gonzaga’'s waltzes do not display many features that can be associated with a
national style, such as the melodic basses from the choro (baixos cantantes),
syncopations, or the preference for minor keys. These characteristics can be frequently
observed in waltzes by classical composers of the twentieth century, such as Villa-Lobos,
Lorenzo Fernandez, and Francisco Mignone. On the other hand, due to Chiquinha’s more
European approach to the waltzes, her pieces can be used by students to develop skills
commonly found in Romantic repertoire, such as cantabile melodies, double-notes
passages, and arpeggios.

Chiquinha composed 37 waltzes for piano. Two of them, A Rir do Santo Dia and Ary,
had a second version published with a different key, different name, and some
alterations, and Viva la Gracia was also published with the name Platina. However, only
one of each was included in the numbers. Waltzes that were published for other
instruments during the composer’s life, but were first conceived for piano, were
included. Gonzaga’s waltzes feature various tempi and characters, from fast and brilliant
ones, such as Yara, to slow and expressive ones, such as Saudade. There are also pieces
with a strong dance character, such as Dan¢a das Fadas. Some waltzes were published
with a style classification (See Table 1).
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Style included in the edition Names of the waltzes
Salon Waltz Danc’a das Fadas, Ary, Perfume, Juracy,
Heloisa, Saudade
Walzer d’Amore Bella Fanciulla lo T"Amo
American Waltz Promessa
Caracteristic Waltz Rosa
Brilliant Waltz Harmonia das Esferas, Carlos Gomes
Concert Waltz Yara, Desalento, Harmonias do Coracgdo
Sentimental Waltz Plangente
Spanish Waltz Viva la Gracia (Platina)

Table 1: Chiquinha Gonzaga’s waltzes published with style classifications according to the
edition of the Acervo Digital Chiquinha Gonzaga.

Only two waltzes are in minor keys (Cananéa and Viva la Gracia/Platina), and there
is a predominance of keys with few sharps or flats (See Table 2) because they were
addressed to an amateur audience, who had limited music literacy (Peres, 1995, p. 114).
Regarding the form of the pieces, the waltzes present sectional forms, predominating
the rondo, and some have introductions. The sections generally modulate to closely
related keys, including minor modes. Whereas some keep the same character
throughout the composition, some feature contrasting sections. These character
changes often feature modulations and changes in texture, such as the addition of a
middle voice, a switch of the melodic line from one hand to the other, and the addition
of flourished passages like arpeggios and scales. In pieces with little contrast, the pianist
will need to explore their creativity and apply changes in dynamics, tone color,
articulation, and agogic between sections to create variety and avoid the piece sounding
repetitive or monotonous. Similarly, in pieces that have character changes, the
performer will need to explore various musical nuances, demanding a broad knowledge
of touches and expressive resources to create the necessary contrast between the
sections.
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Keys Names of the waltzes

D Minor Viva la Gracia (Platina)

F Minor Cananéa

Animatdgrafo, A Rir do Santo Dia (also published
in D Major with the title Aguard), Ary (also
C Major published in B-flat major with the title Cariry),
Danca das Fadas, Juracy, O Padre Amaro,
Ortruda, Tupiniquins, Yara

Carlos Gomes, Desalento, Grata Esperanca,
Harmonias do Coracdo, Plangente, Robertinha,

F Major P , wnn .
) Amapa, Viver é Folgar (although the “A” section
is in F Major, the piece piece ends in C Major)
) Bella Fanciulla lo T"’Amo, Harmonia das Esferas,
G Major ,
Estrela d’Alva
D Major Cecy, Maria, Promessa
E-flat Major Timbira, Borboleta, Genéa
A Bela Jardineira, Falena, Heloisa, Isménia,
A-flat Major

Perfume, Rosa, Tupi, Walkyria

Table 2: Keys of Francisca Gonzaga’s piano waltzes.

Chiguinha Gonzaga’s waltzes present few indications of tempo, character, dynamics,
articulation, pedal, and agogics. Therefore, each passage should be carefully analyzed
regarding its character, compositional elements (such as harmony, form, and melodic
structure), and style. Then, different possibilities of interpretation should be
experimented with and discussed between student and teacher to arrive at a
performance that will better convey the character of the section. Regarding tempi, some
waltzes have the vague indication “Tempo de Valsa” (waltz tempo), and others have a
more specific marking only for the introduction. Few have a clear tempo marking for the
whole piece, such as Ortruda, A Bela Jardineira, Cananéa, and Robertinha. The presence
of brilliant passages, such as arpeggios, or long melodic phrases can help in the decision
of at what tempo to execute the piece.

In respect to articulation choices, the melodies of Gonzaga’s waltzes are, for the most
part, lyrical, cantabile, and elegant, and may be played /egato. Dynamics and agogic
nuances should be chosen in accordance with melodic and harmonic directions and used
to create more variety and contrast in the piece. To help students describe the character
of a passage and find expressive nuances for it, the teacher might suggest some of the
words used by Chiquinha in her other waltzes and the student can match it with the
passage being studied. Some of these words are embalando, cantabile, expressivo, com
alma, il canto bem marcado, harmonioso, com graca, declamando, bem marcado o
baixo, vibrante, suave, appassionato, con amore, poetizando, misterioso, grandioso,
com muita expresséo, and gracioso.

Concerning pedaling, her waltzes offer opportunities for the practice of varied
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techniques. Often, pressing the pedal in the first beat and releasing it in the second or
third works well and creates a light dance movement. However, for some expressive
passages, syncopated pedal (sometimes, half-pedal) may be used. These various
pedaling techniques are also exploited in waltzes by standard art music composers, such
as Chopin, Schubert, or Brahms. Hence, Chiquinha’s waltzes are valuable preparatory
pieces for more complex and advanced repertoire, especially because students will not
have to spend so much time working on coordination and virtuosic passages, and can
focus on tone production and pedaling techniques.

The melodies of Gonzaga’s waltzes often encompass a wide keyboard range, having
low basses and melodic lines that reach a very high register (Harmonias do Coragdo, for
example, presents notes from Al to F7). Even though this characteristic makes the lines
of each hand very distinct, finding the right balance between melody and
accompaniment is not a simple task. The bass should be slightly emphasized, especially
in places where it creates a counterpoint with the melody, such as indicated by the
composer with accent marks in measures 17—-32 in Desalento (see Example 1), and even
when not indicated by her (which demands more attention and analysis), such as in
measures 7-9 in Ary (see Example 2). However, they should not be extremely heavy.
Accompaniment chords should be lighter than the bass and keep the dance movement.
The melody should be well projected and keep its brilliant and/or cantabile qualities
even at a very high register. In addition, double notes (thirds, sixths, and octaves, for
example) and middle voices are common, which demand practice in voicing.
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Fig. 2: Example 2. Ary, Filha do Céu, mm. 6-9.

Regarding technical demands, the majority of challenges occur in the right hand, such
as ornaments, scales, arpeggios, repeated notes, and parallel thirds, sixths, and octaves
(See Table 3). In the left hand, there are, for instance, big leaps between bass and chords,
chords in various inversions, parallel octaves, four-note chords, arpeggios, and varied
accompaniment patterns. In general, Chiquinha’s melodies are pianistic, and her pieces
are appropriate for students with small hands since an extension larger than an octave
is rarely required. Furthermore, when a bigger interval appears, it is generally indicated
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to be rolled.

Technical Demands Examples in the Repertoire

Valsa da revista fantastica Amapa;
) Danca das Fadas; Walkyria; Viva la
Parallel Thirds .
Gracia; Valsa da opereta-pastoral

Estrela D’Alva, Ortruda

Bella Fanciulla lo T’amo;
Perfume; Viver éFolgar; Viva la
Gracia; Valsa da opereta-pastoral
Estrela D’Alva; GrataEsperanga;
Genéa; Animatdgrafo; Rosa;
Maria; Cananéa

Parallel Sixths

A Rir do Santo Dia (also broken
rolled octaves, hands separate);
Animatdgrafo (hands separate);
Cecy (hands separate); Ortruda
Parallel blocked (hands separate); Danca das
octaves — hands Fadas (hands separate);
Robertinha (hands separate); Ary
(hands separate); Carlos Gomes

(hands separate); Walkyria (hands

separate or hands
together

separate); Yara (hands separate
and hands together); Viver é
Folgar (hands together;
Tupiniquins (hands separate);
Falena(hands separate)

Valsa da revista fantastica Amapa
(diatonic; Animatdgrafo (diatonic,
one of them has a chromatic
note); Ortruda (diatonic);
Desalento (diatonic and
chromatic); Dangadas Fadas
(diatonic); Rosa (diatonic, in
thirty-second notes); Harmonia

Scales in one hand- i .
das Esferas (chromatic); Walkyria

diatonic or chromatic . ) i
(diatonic and chromatic); Yara
(diatonic and chromatic); Viver é
Folgar (diatonic); Isménia
(diatonic); Valsa da opereta-
pastoral Estrela D’Alva (diatonic);
Genéa (diatonic); Robertinha

(diatonic); Carlos Gomes

(diatonic); Harmonias do Coragdo
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(diatonic and chromatic)

Scale in parallel

Animatdgrafo, Ortruda; Walkyria;
Yara (including a scale with
parallel blocked octaves in the

movement right hand); Viver é Folgar
(chromatic scale with both hands
in parallel blocked octaves).
Valsa da revista fantastica
Scales in Amapa; Dangadas Fadas;
blocked/broken

thirds/sixths

Walkyria; Viva la Gracia; Genéa;
Grata Esperancga

Varied
accompaniment
patterns

Valsa da revista fantastica Amapa;
Danca das Fadas; Perfume; Juracy;
Yara; Timbira; Valsa da opereta-
pastoral Estrela D’Alva; Grata
Esperancga; Walkyria; Desalento;
Rosa; Carlos Gomes; Tupiniquins;
Falena;Promessal; Borboleta;
Cananéa

Right hand playing
melody+accompaniment

Animatdgrafo; Falena; Harmonias
do Coracao; Bella Fanciulla lo
T’Amo; Promessa!; Rosa;
Walkyria; Isménia; Plangente;
Tupiniquins; Valsa da opereta-
pastoral Estrela D’Alva; Danga das
Fadas, Isménia; Cecy; Ary; Maria;
Cananéa

Big leaps in the
right hand

Cecy; Desalento; Danga das
Fadas; Carlos Gomes; Timbira;
Borboleta

Dotted Rhythms

Cecy; Maria; Robertinha; Ary;
Rosa; Tupi; Timbira; Genéa;
Animatégrafo; Bella Fanciulla lo
T’Amo; A Bela Jardineira

Arpeggios - hands
separate

Valsa da revista fantastica Amapa;
A Rir do Santo Dia; A Bela Jardineira;
Saudade; Harmonias do Coragao;
Cananéa; Desalento; O Padre
Amaro; Heloisa; Tupi; Harmonia
das Esferas; Walkyria; Yara; Isménia;
Plangente; Borboleta; Tupiniquins;
Genéa; Danga das Fadas; Rosa; Viver é
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Folgar; Perfume; Juracy; Timbira; Grata
Esperanca; Cecy; Robertinha; Ary;
Carlos Gomes; Bella Fanciulla lo
T'Amo; Promessa!l; Maria

A Bela Jardineira (parallel); Rosa
(parallel); Tupi (parallel); Walkyria

AITpIeggios itn (parallel); Yara (parallel); Timbira
arallel or contrar ..
P motion 4 (parallel); Isménia (parallel);

Borboleta (contrary); Cananéa
(parallel)

Desalento; Carlos Gomes;

Repeated Notes
P Plangente

Danca das Fadas; Perfume; Carlos
Repeated octaves,

Gomes; Yara; Plangente; Valsa da
chords or double

opereta- pastoral Estrela D’Alva;

notes )
Harmonia das Esferas
Harmonias do Coracao, Bella
Tuplets . ,
FanciullaloT’amo; Yara; Plangente
Tremolo Yara
Cadenza passage Yara; Grata Esperanga

Table 3: Main technical challenges encountered in Chiquinha Gonzaga’s waltzes.

Rhythmically, Gonzaga’s waltzes do not present many complexities or demands. The
most common rhythmic difficulty is the presence of dotted figures. There are few
syncopations and tuplets, and thirty-second notes are also rare. Sixteenth notes are
common, but, generally, the fastest note value is the eighth note. The frequent presence
of ornaments may create some rhythmic challenges since they should be played
graciously and should not interfere with the rhythmic flow (although some agogic
nuances are possible).

Another aspect to be considered when assigning Chiquinha’s pieces to students is the
lack of fingering, which will demand careful analysis and experimentation. It is advisable
that teachers include some fingering in the scores to help students with sight-reading. It
can also be discussed in the lesson, so students can practice evaluating and choosing
fingerings under the teacher’s guidance. As mentioned before, Gonzaga’s writing is
pianistic and lies well under the hands. Therefore, fingering is generally not awkward.

4. Difficulty Levels of Chiquinha Gonzaga’s Waltzes for Piano

Grading a piece of music is not an easy or definite task. On the contrary, it is rather
personal and subjective. For that reason, Frances Clark (1992) advises that grade levels
should be taken as approximations and followed in the most general way. Saloméa
Gandelman (1997) points out that the evaluation of the difficulty level of a piece
depends on the individual challenges of the teacher, on the particular difficulties, tastes,
needs, and abilities faced by each student, and on relativization. In her grading of
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Brazilian piano repertoire, she took into consideration not only technical aspects but
also reading elements — where she included characteristics such as rhythmic complexity,
harmonic structures, the richness of dynamics, and agogic nuances. She declared that it
is important to consider the context of each passage to determine its difficulty, and
characteristics such as the tempo of a passage and the combination of different
elements in each hand should also be taken into consideration (p. 28). In her paper, she
classified the pieces into four levels of difficulty (elementary, intermediate, advanced,
and virtuosic) and chose reference pieces to serve as a basis of comparison for her
grading.

Rolf Koenen (2010), who graded piano repertoire for G. Henle Verlag admits that “any
evaluation of art or music will always be subjective, even if the aim was to be objective”
(paragraph 4) and, at the same time, affirms that it can be a useful guide for teachers
who teach at different levels, as well as for amateurs. He analyzed not only the number
of fast or slow notes, but also the complexity of the compositional structure of the piece
and “the ability to prepare a piece for performance” (paragraph 3) and classified
standard classical repertoire into nine levels of difficulty organized in three broad
categories: easy (levels 1-3), medium (4-6), and difficult (7—9). He also provided a
reference table with sample pieces graded a teach level.

Other types of classification exist around the world. Some examples are the eight
grade levels (plus an “initial” one) of the Trinity College London; the ten levels (plus two
preparatory ones) of the Royal Conservatory of Music; graded anthologies done by Jane
Magrath, Keith Snell, and Helen Marlais, and the comprehensive classifications done by
Maurice Hinson and Jane Magrath. Each one of these authors/institutions used different
criteria for leveling piano repertoire, and there are overlaps and also controversies
among them. However, their importance and usefulness are of great value for piano
teachers and they help in the selection of repertoire of different styles for students in
all stages of piano learning. Jeanine Jacobson (2015) points to the importance of
determining the teaching order of pieces, “so students can progress incrementally” and
suggests that teachers should identify technical, musical, and reading challenges of a
piece before teaching it. She also states that “a thorough knowledge of standard
literature appropriate for students and knowing the order in which it should be taught
provides a basic foundation for selecting student repertoire” (p. 185- 164). In this regard,
Jane Magrath (2017) affirms that knowing the level of a piece is important to avoid
frustration (if the repertoire is too hard for the student) or boredom (if it is too easy for
him/her).

In this research, the author aimed to provide a pedagogical analysis of Chiquinha’s
waltzes by investigating the musical, technical, and reading characteristics of each piece
as suggested by Jacobson and by providing a difficulty level for each one of them. This
way, the researcher expects to grow the interest of teachers as well as of professional
and amateur pianists in Gonzaga’s works and also to assist instructors in selecting
repertoire by contextualizing the difficulty of her pieces in relation to standard teaching
repertoire. Based on Sara Cohen’s (1998) didactic study of Ernesto Nazareth’s works, the
author looked for elements such as tempo and character indications, dynamics, agogics,
phrasing, articulation, pedal, fingering, form, and technical challenges (for instance,
repeated notes, tremolos, arpeggios, double notes, octaves, scales, leaps, etc.) and also
other aspects such as expressivity, voicing, contrast and variety, the distance between
hands, length, keyboard exploration and range, ornamentation, variety of elements, the
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combination of technical demands, texture, tonalities, use of musical symbols, ledger
lines and accidentals, and rhythmic patterns. These elements were then organized into
Jacobson’s categories (technical, musical, and reading demands).

The author played each piece to determine the challenges students will encounter,
analyzed the scores, and listened to available recordings to investigate various ways of
performing them. The characteristics and demands of each piece were compared to the
ones encountered in works graded by Jane Magrath (1995) and received a difficulty level
based on this comparison. Magrath evaluated thousands of works, and graded them in
ten levels, ranging from beginning to early advanced. Her system was chosen for this
research due to the large number of graded works, which provides a relevant basis for
comparison, and because it reinforces the incremental and systematic development of
technical, musical, and reading skills. As pointed out before, the leveling provided here
for Gonzaga’s pieces is not intended to be a definite system and should be taken as a
general guide of the relative difficulty of a piece.

It was noticed that the levels of Chiquinha’s waltzes range from six to ten. Magrath
(1995) included in her book a reference chart for grading (See Table 4) which was used
as a reference for the leveling of Gonzaga’s waltzes along with various other pieces in
different styles and from different periods also graded by her. In Table 5, the author
included other standard teaching pieces in different styles to help contextualize the
difficulty level assigned to the waltzes.

Levels Reference Pieces

Clementi Sonatinas,op.36; Burgmiller 25

Level 6 S
Progressive Pieces, op. 100

Kuhlau and Diabelli Sonatinas; Bach easier Two-Part
Level 7 Inventions; Bach Little Preludes; Dello Joio Lyric Pieces for
the Young

Moderately difficult Bach Two-Part Inventions; Beethoven
Level 8 easier variation sets; Field Nocturnes; Schumann Album
Leaves, op. 124; Schubert Waltzes; Turina Miniatures

Easier Bach Three-Part Inventions;easiest Haydn Sonata
movements; easiest

Level 9 ) . .

Mendelssohn Songs Without Words; easiest Chopin

mazurkas

Bach Three-Part Inventions; easiest Chopin Nocturnes;
Level 10 Beethoven Sonatas, op.49, 79; Mozart Sonata, K. 283;
Muczynski Preludes

Table 4: Magrath’s Reference Chart for Grading Levels 6—10 (1995, xi).
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Level 6 Level 7 Level 8 Level 9 Level 10
J.S. Bach - J.S. Bach J.S. Bach J.S. Bach J.S. Bach
Little Prelude Invention Invention Sinfonia no. Sinfonia no.

in C Minor, no.1inC no.9inF 3in D Major, 12inA
Major, BWV Minor, BWV BWYV 789 Major, BWV
772 780 798
M. Clementi F. Kuhlau L.v. F.J. Haydn W. A Mozart
Sonatinain D Sonatina in Beethoven Sonatain E Sonata in G
Major, op. 36 | G Major, op. Bagatelles in Minor, Hob. | major, K. 283
no. 6 88 no.2 F Major, op. XVI/34
33 no. 3 and
in D Major,
op.33no.6
R. Schumann F. Chopin - F. Schubert F. Chopin F. Chopin-
Little Waltzin A Moment Nocturne Waltz op. 64
Romance Minor, Op. Musical in F op. 9 no. 2 no. 2
from Album Posth. Minor, op.
of the Young, 94 no. 3
op. 68 no. 19
D. Kabalevsky A. F. Poulenc D. C. Debussy
Meadow Khachaturian Valse (1919) Shostakovich | La Plus Que
Dance from - first Prelude op. Lente
Children’s movement 34 no.15
Pieces, 0p.27 (Allegro
no. 17 giocoso) of
Sonatina
(1959)

67

Table 5: Examples of pieces in various styles in levels 6-10 according to the book The Pianist’s
Guide to Teaching and Performance Literature (Magrath, 1995).

The majority of Chiquinha’s waltzes are in level seven (12 pieces). Ten waltzes were
classified in level six, eight in level eight, five in level nine, and only two in level ten (See
Table 6). They can be valuable pieces to prepare students for more advanced repertoire,
such as works by Chopin and Schubert since they will demand work on tone quality,
phrasing, pedaling, and technical skills such as scales, arpeggios, and repeated notes. In
the next section, one waltz will be presented in each difficulty level and their technical,
musical, and reading challenges will be approached.
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Level 6 Level 7 Level 8 Level 9 Level 10
i Grata
Saudade Heloisa Cecy Carlos Gomes
Esperanga
. . Harmonia
Maria A Rir do Santo Dia Ary Yara
das Esferas
Harmonias
Cananéa Perfume O Pe. Amaro R
do Coracdo
Robertinha Estrela d’Alva Timbira Desalento
Tubiniaui ) Danca das Pl ;
niquins rac angente
upiniqui uracy Fadas g
. . A Bela
Bella Fanciulla Amapa o
Jardineira
Tupi Promessa Genéa
Animatografo Viver é Folgar Walkyria
Viva la Gracia Falena
Borboleta Ortruda
Isménia
Rosa

Table 6: Level of Difficulty of Gonzaga’s Waltzes for Piano.
5. Brief Pedagogical Analysis of Selected Waltzes by Francisca Gonzaga

5.1. Maria

This waltz was published around 1899. It is a sweet waltz and may be played at a calm
tempo. The formis || A| B| C| A ||, and itis in D Major with modulation to A Major.
It has a salon-like atmosphere and does not present big character changes between
sections. Nevertheless, changes in dynamics, tone color, and pedaling can be applied to
create variety.

= Level: it can be placed on level six.

= Technical Demands: this piece features dotted notes, but does not present
many rhythmic complexities. Regarding ornamentation, the melody features
double acciaccaturas and the left hand has a big rolled chord. The right hand
also presents short arpeggios, some parallel blocked sixths, and, in the “C”
section, it has parts where it plays the melody in the top voice and
accompaniment chords in the middle voice.

= Musical Demands: this piece should keep a dancing character throughout and
the melody should be played cantabile. Agogic nuances might be applied
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sparingly in arpeggios and transitions to enhance the expressivity of the
melodic line. Chiquinha did not include any dynamic indication in this piece.
Therefore, the performer has the freedom to experiment and choose
dynamics according to the formal, harmonic, and melodic characteristics of
the passage. The top notes of chords and double notes should be voiced, and
the pianist will also need to balance melody and accompaniment played in
the same hand in some instances. Regarding articulation, Gonzaga notated
legato, two-note slurs, other short slurs, and some accents. Where there is no
indication, the melody may also be played legato to maintain the delicate
character of the piece.

This piece does not show considerable character changes between sections,
but the performer should create variety between them. The “A” section, for
example, is very tender. It may start mf and feature a crescendo in mm. 6-8.
The restatement of the theme in m. 9 may be played mp. The “B” section is
more salon-like and may feature amore brilliant tone, but keeping a dolce
atmosphere. The “C” section is charming and may feature contrasting
dynamics for each repetition of its motive. The RH (right-hand) melody starts
at a lower register in this section and may have a warmer tone. The long notes
in the LH (left hand) may also be slightly emphasized, which will also create a
different color for this section.

The use of the pedal will be different according to the needs of each passage
and varying the way it is applied helps change the color of each section. For
example, mm. 2-5 (as well as 10—15) may have the pedal pressed in the first
beat and released in the third beat. In mm. 6—8 and also in the “B” section, it
may be lifted in the second beat. The “C” section might feature a syncopated
pedal in mm. 34-36 and 42-44 (see Example 3), and it can be lifted in the
second beat in other measures.
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Fig. 3: Example 3. Maria, mm. 34-39. Mm. 34-36 may feature a syncopated pedal, whereas
mm. 37-39 may have the pedal lifted in the second beat.

= Reading Demands: this waltz does not present many reading demands. It
features some chromaticism and ledger lines.

5.2. Ortruda
This waltz was published after 1893 and has a joyful character. The formis || A ||: B
JJA I C|IA]|B]|A|ll, anditisin C Major, with modulation to F Major. It has the

tempo indication Allegro Brillante, demanding fluency and agility in arpeggio and scale
passages and also in the LH leaps.
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Level: it can be placed on level seven.

Technical Demands: rhythmic difficulties include the presence of dotted and
double-dotted notes. The melody is ornamented with single and double
acciaccaturas, and some of them lead to a blocked octave. The RH also
features parallel thirds (requiring careful fingering), scales, an arpeggio, and
parallel octaves (also seen in some LH passages). The passage in mm. 65 (third
beat) — 66 is also tricky, and combines a scale and an arpeggio fragment in
parallel motion (see Example 4).

poco riten.
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Fig. 4: Example 4. Ortruda, mm. 61-66.

Musical Demands: Ortruda demands a brilliant touch and a moving tempo.
Chiquinha notated poco riten. in m. 66, but there are not many other
opportunities for agogic nuances. The vivid character permeates the entire
piece without much contrast or mood changes. Diversity in articulation and
dynamics contribute to creating variety and should be discussed between
student and teacher since there is no dynamic indication and Chiquinha only
marked legato and accents in some passages. The “A” section, for instance,
should be very brilliant and may use a louder dynamic level. “B” stays, for the
most part, at a lower range, and could feature a softer dynamic level to
contrast with the “A” sections that surround it. The “C” section is marked
“brilliant,” and could combine a bright touch with a moderate dynamic level
that can follow the melodic contour. Pedaling is not very complex in this piece.
It may be pressed in the first beat and released in the third.

Reading Demands: use of ledger lines and some chromaticism.

This waltz was published for piano only in 2011 by the Acervo Digital Chiquinha
Gonzaga. In 1932, it was published as choro for saxophone in the collection Aima
Brasileira. 1t was dedicated to the composer and conductor of the firefighters' band
Anacleto de Medeiros (1866—1907). A manuscript copy of Cecy has the indication “valsa-
choro”. The form is || Introduction | A ||:B:|| A | C | A |]|. It is in D Major, with
modulation to G Major.

The introduction has the indication Allegre brilhante, and then Tempo de Valsa is

marked.

Level: this waltz can be placed on level eight.

Technical Demands: rhythmically, dotted notes appear frequently in this piece
(sometimes, rests are used instead of dots). There is also the presence of
ornaments in both hands (single acciaccaturas in the LH and double
acciaccaturas in the RH), and they should be played gracefully without
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disrupting the rhythmic flow. Some of the technical difficulties encountered
are: repeated five-note chords in the LH, repeated notes in the LH played over
a held bass, big leaps not only in the LH, but also in the RH (mm. 41-42, 61—
69, for example), parallel blocked octaves (especially in the RH), finger
substitution (mm. 45 and 53), variety in the accompaniment, arpeggiated
patternsin the RH, and a scale fragment that uses chromaticism (mm. 21-22).
Attention is also needed to the right-hand passage in mm. 87-88 (see Example
5), and it can be practiced as blocked chords before attempting to play it as

written.
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Fig. 5: Example 5. Cecy, mm. 84-90.

= Musical Demands: this piece is very expressive and presents many
character changes between and within sections, requiring frequent changes in
dynamics and tone color. The introduction, for example, has a brilliant and
triumphant character. The “A” section is expressive and warm. The “B” section is
more vivid, whereas the “C” section alternates a calm and sweet opening motive
with dramatic passages (mm. 67-73, and 83-86). Chiquinha uses the words
cantabile (“A” section), expressivo (“A” section), and brilhante (“B” section) as
expressive marks. She also included one agogic indication (rall. in m. 24), but this
piece also offers opportunities for the use of rubato. There are few dynamic
indications (the composer used f, cresc., ff, p, eco), and it is important to add more
nuances. Regarding articulation, Gonzaga uses accents in both hands, legato, and
two-note slurs. The melody may be kept legato when not marked to create a
smooth cantabile line. Voicing is needed for the top notes of chords in the RH, for
long basses in the LH, for LH notes marked with accents, and in the top melody
notes where the RH plays “melody+accompaniment.”
Cecy offers opportunities for using varied pedaling techniques that should be
chosen according to the character and texture of each part. The “A” section, for
instance, may feature syncopated pedal to give it a more romantic and cantabile
tone. In the “B” section, the pedal may be lifted in the third beat to keep a dance
movement, while still facilitating connecting the octaves in the RH. In the “C”
section, the pianist will need a more nuanced control of the pedal, as there are
passages where it can be syncopated (such as mm. 59-60), and others where it
can be lifted in the third beat (mm. 67-74, for example).

= Reading Demands: this piece features chromaticism, ledger lines, and
octava signs.
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5.4. Grata Esperanca

This waltz was published around 1886. It is in F Major with modulations to C Major,
B-flat major, and E-flat Major. It is a long waltz and the form is | | Introduction | A | B |
A|C|D|C| Transition | A" |].

It has a loving character and features frequent ornamentation and a cadenza passage
at the end. It presents a chord in the RH that spans a ninth (m.38) and that is not
indicated to be rolled. However, if the student cannot reach it, rolling the chord also
creates a nice effect and suits the character of the piece (and the same chord is actually
indicated to be rolled in m. 218).

= Level: this waltz can be placed on level nine.

= Technical Demands: rhythmically, this piece presents dotted notes, a scale in
sixteenth notes, and thirty-second notes in the cadenza passage. There is also
a meter change from the introduction (4/4) to the rest of the piece (3/4). As
mentioned before, Grata Esperan¢a features frequent ornamentation,
including double acciaccaturas, trills, and rolled chords/intervals spanning
more than an octave. There are passages with parallel blocked sixths in the
RH, including scales (mm. 23-25, 71-73, and 203-205); descending and
ascending arpeggios in the RH; scales in the RH (the ones in parallel sixths and
one in sixteenth notes); and very big leaps in the LH (such as in mm. 25 and
27) and the RH (m. 117-118 and m. 221, for instance). Furthermore, the RH
moves from chord to chord in m. 6—7 and there are repeated chords in the RH
in the “Transition.” It is noticeable the variety in the LH accompaniment
patterns (including moments where a blocked octave leaps to a chord), and it
also features difficult arpeggiated passages in m. 117/181 and in the cadenza
in mm. 219 (see Example 6).
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Fig. 6: Example 6. Grata Esperanga, mm. 217-221.

= Musical Demands: Grata Esperanca presents a cantabile melodic line and,
therefore, should be played legato for the most part, even when Chiquinha
did not include articulation marks. In this piece, she used accents and some
slurs. Regarding dynamics, the composer did not include any indication and
therefore, the pianist should experiment and choose appropriate nuances
according to the character, melodic and harmonic directions. Likewise, there
are no agogic marks, but rubato can be applied to various places and
contribute to the expressivity of the piece. Voicing is needed for the top notes
of chords in the RH and also in some LH basses, where it features a melodic
movement (such as in the “C” section).
This waltz features a sweet and graceful character throughout and does not
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present big mood contrasts. However, the performer will need to explore
different dynamics, agogic nuances, and tone colors to create variety among
the sections. The “Introduction” is calm and should be played expressively.
The “A” section is elegant, should explore varied dynamic levels for the
restatements of the main motive and the ornaments should be played lightly
and delicately. The “B” section presents a more singing line, the “C” section is
warm and expressive and could feature more agogic nuances, and the “D”
section has a light mood. In this piece, Chiquinha included some indications
of una corda pedal, which is very rare among her pieces. Regarding the
sustaining pedal, it can be syncopated throughout and the half-pedal can also
be applied.

= Reading Demands: this waltz features a wide keyboard range, and, therefore,
presents ledger lines and octava signs. It also has some chromaticism.

5.5. Carlos Gomes

This waltz was published around 1880 and was performed by an orchestra in 1889 in
a homage concert organized by Chiquinha to the composer Carlos Gomes. It has the
classification “brilliant waltz” and the tempo marking is Allegro vivace. The form is

|| Introduction [:A:|B|:A:|:C:| D| A|]|,anditisin F Major with a modulation to
F Minor. It is a virtuosic piece with many wide leaps, parallel octaves, scales, and
arpeggios. Since it features many blocked octaves, it is not very appropriate for students
with small hands, as it may create excessive tension.

= Level: this piece is one of Gonzaga’s hardest waltzes and can be placed on
level ten.

=  Technical Demands: rhythmically, this waltz presents dotted notes, but does
not have other complexities. Regarding ornamentation, it features many
acciaccaturas, which should be played gracefully, and rolled double notes in
the RH. In the accompaniment, there are blocked octaves leaping to chords,
repeated and parallel blocked octaves, and repeated notes in a descending
scale pattern. The RH features ascending and descending arpeggios (the
largest one spans three octaves in mm. 88-90), diatonic ascending scales and
chromatic fragments in the introduction, parallel blocked octaves in conjunct
and disjunct movement, big leaps (for instance, in the “A” section) and
register changes (such as mm. 38— 50, where the hand will constantly be
moving up and down) demanding agility in lateral movement. Moreover, due
to the wide keyboard range explored, the hands are frequently far apart,
demanding good knowledge of keyboard topography. There are also passages
where the RH plays “melody + accompaniment.”

= Musical Demands: Carlos Gomes is very vivid and brilliant and does not
feature many sentimental moments or cantabile melodies. The “D” section is
the most expressive one. Therefore, it should feature a change in tone color,
and might even be played a little slower. The only dynamic marks included by
the composer are forte in the introduction and m. 104, and pp in m. 96. Thus,
the teacher and the student should experiment and discuss dynamic
gradations that fit each passage. There are no indications of agogic nuances,
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but some might be applied at the end of phrases and sections. Voicing is
needed for the top notes of chords and double notes in the RH and also for
the melodic line in moments where the RH plays “melody + accompaniment.”
It is also necessary to be attentive to the balance between the hands since in
many instances, the bass is doubled at the octave and should not be
overemphasized (see Example 7). Articulation marks include accents and
slurs. Where there is no indication, the student will need to analyze each
passage and experiment under the teacher’s guidance.
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Fig. 7: Example 7. Carlos Gomes, mm. 111-116.
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Although there are not many mood changes between the sections, each one
features variations in texture, which can be explored to diversify dynamics
and tone color. The “A” section, for example, is very brilliant, and energetic,
and features wide leaps in both hands and blocked octaves in the downbeats
of the LH. It can display louder dynamics and a brighter tone. The “B” section
opens with three layers of texture. Dynamics can follow the contour of the
melody and mm. 39-50 can have a gentler touch. The “C” section opens with
a thinner texture with the hands moving in parallel motion on the notes of
the F major triad and keeping the interval of a sixth between them most of
the time. After that, the waltz accompaniment returns, and the RH features a
high melody that should be played delicately. The more expressive “D”
section, in F Minor, also features repeated notes or octaves in the LH in a
downward motion and, as marked by Chiquinha, should portray a more
intimate tone before it gets louder again, leading to the final presentation of
“A.” This waltz can feature syncopated pedal (or half-pedal) throughout.

Reading Demands: since this piece uses a very wide keyboard range, it
features many ledger lines and octava signs.

6. Conclusion

Chiguinha Gonzaga composed a robust repertoire, but until today, the majority of it
remains unknown to most performers, teachers, and researchers. Gonzaga’s waltzes
present elegant and gracious melodies and appeal to students of various ages,
backgrounds, tastes, and pianistic levels, because of their variety of styles and for
encompassing many levels (6—10). It also appeals to a diverse audience and is suitable
for concert performances, needing to be more explored by professional musicians and
included in their repertoire. In addition to the historical importance of Chiquinha’s works
and the musical quality of the pieces, her works contribute to the development of

technical and musical skills of piano students. Moreover, including her pieces in the
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repertoire adds variety to it and broadens students’ knowledge of stylistic
characteristics.

Chiquinha’s waltzes provide opportunities for working on a variety of touches, tone
colors, expressivity, balance, voicing, and various ways of pedaling. They also work on
technical elements such as scales, arpeggios, big leaps, and parallel intervals, among
others. In addition, the lack of dynamics, articulation, agogics, fingering and tempo
indications provide great opportunities for experimentation and discussions between
teacher and students. Moreover, since her style may be considered a borderline
between classical and popular, her pieces can prepare students for more advanced
works of both realms, such as waltzes, nocturnes, and mazurkas by Chopin, Schubert,
Brahms, Alberto Nepomuceno (such as Mazurka op. 1 no. 2), Camargo Guarnieri (such
as Valsa no. 4), and also waltzes by Ernesto Nazareth or Scott Joplin.

It is important that teachers and performers explore her works so that they can be
known by a wider audience. After fighting for her place in society and music, Chiquinha
Gonzaga succeeded in gaining recognition during her own time. Now, it is time to honor
her work and value its immense possibilities. Her pieces could be grouped into suites for
concert performance or pedagogical purposes, and could, therefore, enter the
repertoire of conservatories and concert halls.
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Muito além de Lua Branca: as cangoes de camara de Francisca Gonzaga

Far beyond Lua Branca: the chamber songs of Francisca Gonzaga

MARIA LUIZA MESTRINHO SYLVESTRE (MALU MESTRINHO)?!

Abstract. This article discusses Chiquinha Gonzaga's songs for voice and piano from the point
of view of the Brazilian Art Song. Although the composer's work has always been considered
more Brazilian popular than classical music, several of her songs have chamber music
characteristics; therefore, it is suitable for interpretation by classical singers. Also, the source of
her songs is sheet music, as she mainly worked before radio and recording. The biased view that
considers her music exclusively popular has been questioned, and arguments are presented
using the historical context in which the composer lived. Likewise, the article tried to find
examples of songs with characteristics of art song, and therefore, suitable for lyrical
interpretation. It presents some examples justifying their use in the repertoire of singers and
lyrical singing students. This article aims to contribute to the awareness that studying and singing
more of Chiquinha Gonzaga's songs is needed.

Keywords. Brazilian Art Song, classical singing, Brazilian women composers, chamber vocal
repertoire.

Resumo. O presente artigo apresenta uma discussdo sobre as cangdes para voz e piano de
Chiquinha Gonzaga, do ponto de vista da Cancdo de Camara Brasileira. Apesar de a compositora
ser sempre mais relacionada com a musica popular, do que com a erudita, varias de suas can¢oes
tem cardter de musica de cadmara, sendo, portanto, adequadas para a interpretacdo por
cantores liricos. Além disso, a fonte de suas cangbes sdo as partituras, pois trabalhou
principalmente antes do radio e da gravacdo. Questiona-se a visdo tendenciosa de sua musica
ser considerada exclusivamente popular. Apresentam-se argumentos no contexto histérico que
a compositora viveu. Da mesma forma, procurou-se encontrar exemplos de cangdes com
caracteristicas de musica de concerto, e por isso adequadas a interpretacdo lirica. Apresentam-
se alguns exemplos, justificando que as can¢des sejam aproveitadas no repertério de cantores
e estudantes de canto lirico. O artigo visa contribuir para a conscientiza¢gdo da necessidade de
se estudar e cantar mais as cangdes de Chiquinha Gonzaga.
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1. Introdugao

Este artigo discute as canc¢des de Francisca Gonzaga (1847-1935) e a utilizacdo das
mesmas como repertdrio do canto de cadmara. Pretende-se, entdo, olhar para elas
apartir da dtica da Cancdo de Camara Brasileira. Provavelmente, pelo envolvimento de
Francisca Gonzaga com a musica considerada popular em sua época —final do século XIX
e inicio do Século XX —, sua obra, de um modo geral, é ligada ao ambiente da musica
popular. Por isso, até hoje, a expectativa comum é de que suas cancdes sejam
interpretadas por cantores populares. No entanto, devido as diferencas entre o que era
considerado musica popular na época da compositora e o que é a musica popular hoje,
é provavel que, pelo menos, parte das suas composicdes para canto e piano seja mais
adequada a interpretacdo dos cantores liricos.

Francisca Edwiges Neves Gonzaga, ou Chiquinha Gonzaga, como é mais conhecida, é
considerada a primeira compositora e maestrina profissional brasileira. Ela teve grande
parte de suas composicdes publicadas em partituras, ainda em vida. Viveu no Rio de
Janeiro, numa época em que a publicacdo de partituras era a forma comum de divulgar
uma musica. Na auséncia dos meios de comunica¢do de massa e de reprodugao de som,
como conhecemos hoje, era preciso que a musica fosse impressa em partituras para que
fosse tocada. Os estabelecimentos e eventos que necessitavam de musica, como
confeitarias, casas de cha, bailes, festas e saraus, contratavam musicos para tocar e
havia sempre interesse em musicas novas, por isso, o comércio de partituras era ativo,
como comenta Castagna (2003):

Desenvolvia-se a pratica de cangbes - modinhas e lundus - desde 1834 impressas em grande
guantidade no Rio de Janeiro e em outras cidades brasileiras (especificamente destinadas a
ambientes domésticos) e a pratica de dangas de saldo importadas da Europa para execugdo em
bailes sofisticados e grandes eventos sociais. (p.16)

Os compositores do tipo de musica que fazia sucesso na época, tinham, entdo,
oportunidade de publicar e vender suas partituras, principalmente as que tinham ritmos
de danca, como polca, scottish, valsa e mazurca. Além dos ja brasileiros: modinha, lundu,
maxixe (“tango brasileiro”) e o choro, que se estabeleceu um pouco depois, como
resultado da mistura de alguns destes estilos. Assim, a partir da publicacdo de sua
primeira obra, a polca “Atraente” (1877), Chiquinha Gonzaga, uma mulher compositora,
entrou neste mercado, antes exclusivo de compositores homens, e continuou
compondo e publicando suas pecas para piano e para canto e piano.

E histérica a dificuldade que o compositor brasileiro sempre teve de editar e publicar
suas partituras. Isso se agrava quando se trata de compositoras mulheres, por ser o
universo da composi¢cdao dominado pelo masculino. No entanto, Chiquinha Gonzaga,
pelo seu ja conhecido espirito de ousadia e sua competéncia como musicista e
compositora, conseguiu derrubar esta barreira. Teve mais de uma centena de suas
composicOes publicadas ainda em vida, devido ao comércio ja mencionado acima.

J4, do ponto de vista do intérprete, durante muito tempo, foi dificil para o cantor e
estudante de canto lirico o acesso a partituras de cangdes brasileiras. Com oaumento da
pesquisa na drea da Cancao de Camara Brasileira, isso melhorou consideravelmente,
gerando a publicacdo de diversos dlbuns de cang¢des nos ultimos anos. Além disso, com
o advento da partitura digital, temos hoje facilidade de acesso a diversas obras, sem
precisar da publicacao fisica, em papel. Este é exatamente o caso da maioria das can¢des
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de Chiquinha Gonzaga. Estando sua obra ja em dominio publico, os pianistas e
pesquisadores Wandrei Braga e Alexandre Dias criaram o Acervo Digital Chiquinha
Gonzaga, inserido no site chiquinhagonzaga.com. Eles e sua equipe se debrucaram sobre
o acervo da compositora, que se encontra sob curadoria do Instituto Moreira Salles e
editoraram em formato PDF mais de 300 partituras das suas obras. Dentre estas, ha 120
cancoes. Este artigo baseou-se nas partituras de can¢des encontradas no Acervo Digital
Chiguinha Gonzaga para realizar a discussao a que se propde.

Grande parte das composicdes de Chiquinha Gonzaga foi escrita para voz e piano. Ao
lado de pecas para piano solo, encontra-se um nimero expressivo de obras escritas com
base num texto literdrio — poesia, ou libreto —, portanto, para serem interpretadas por
um(a) cantor(a). Desde canc¢Ges simples, até drias de suas operetas e revistas, sdo
dezenas de cancbes que precisam ser conhecidas, e para isso precisam ser cantadas.
Gracas ao Acervo Digital Chiquinha Gonzaga, cantores e estudantes de canto de hoje
tém facil acesso as suas partituras. Porém, proporcionalmente ao numero de cangoes
gue Chiquinha Gonzaga comp®és, poucas tém sido cantadas ou gravadas. Se a principal
fonte de suas obras para canto e piano sdo as partituras, quem podera trazer a vida estas
cangdes, se ndo aqueles cantores que leem partituras e trabalham com elas? Por seu
envolvimento com a musica popular de sua época, pode-se ter a ideia de que suas
cangbes sejam direcionadas apenas para o canto popular. No entanto, os cantores
liricos, que estudam musica academicamente e sdao mais acostumados a lidar com
partituras, provavelmente sao os mais indicados para fazer o download destas can¢des,
estuda-las, e canta-las em recitais e concertos, ou grava-las.

A fim de embasar o que se discute aqui, apresenta-se pequena definicdo do que é a
canc¢do de camara. Picchi (2019) a define como “tipo de composicdo musical que envolve
uma voz, um texto aposto a uma linha musical e um piano, resultando num todo
inalienavel”. E ainda: “texto e musica e piano, como um universo que da conta da leitura
significativa que o compositor faz de uma obra poética e a realiza em obra musical.” (p.
11-13)

Nao sendo o objetivo deste texto definir de forma profunda a cangdo de camara, cita-
se apenas esta como base. Todos os elementos citados na definicdo acima estdo
presentes na maioria das partituras de cancées de Chiquinha Gonzaga: a linha da voz,
um texto (poesia) e a parte do piano como suporte. Pode- se, entdo, considerar que
sejam cancoes de cdmara.

Ha ainda, um detalhe que pode nos nortear na selecdo das cancdes que seriam de
camara: na cancao de camara o piano dialoga com o canto. Os dois juntos, voz e piano,
colaboram na interpretacdo da obra, cada um com sua parte especifica. Entdo, podemos
excluir, a principio, as cancdes nas quais o piano dobra a parte do canto, repetindo a
melodia junto com a harmonia. Algumas partituras de canc¢des encontradas no Acervo
digital Chiquinha Gonzaga apresentam esta caracteristica. Este, entdo, seria um tipo de
cancdo que ndo corresponde a classificacdo que buscamos aqui. Logo, nem todas as
cancgoes de Chiquinha Gonzaga se encaixam no perfil de can¢do de cdmara. Contudo, na
maioria das partituras de suas cancdes, pode-se perceber que o piano tem outra linha,
paralela a da voz, o que aponta para o carater de canc¢do de camara.

A canc¢do de camara ndo precisa ser exclusivamente para voz e piano. Pode haver
outros instrumentos atuando junto a voz, como um violdo, ou um quarteto de cordas.
Na obra de Chiquinha Gonzaga, que era uma pianista de mao cheia, a definicdo de Picchi
(2019) encontra consonancia, pois a grande maioria das cang¢des que ela escreveu sao
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para canto e piano. No entanto, ela chegou a escrever algumas cang¢des para voz, piano
e outros instrumentos, como violino e harpa, que fazem parte ambiente da musica de
concerto. Este é outro fator que indica a ligacdo da obra de Chiquinha com a musica
erudita.

A seguir, apresenta-se discussdao sobre o carater popular ou erudito na obra e cangdes
de Chiquinha Gonzaga.

2. Chiquinha Gonzaga, compositora erudita ou popular?

Um aspecto a se considerar na obra de Chiquinha Gonzaga é a visdo do que é erudito
e o que é popular. Conceitos que se desenvolveram e mudaram, desde a época em que
Chiquinha Gonzaga viveu, até nossos dias. O ideal seria ndo trabalhar com esta distingao,
gue cria uma separacao preconceituosa. Ha vdrias manifestacdes na musica brasileira
em geral que transcendem esta dicotomia. Porém, o fato é que ela existe e ainda
influencia bastante tanto o publico em geral, como os musicos em suas escolhas.

Vejamos, entdo, o caso da nossa compositora.

Francisca Gonzaga é uma compositora que transita no meio destas duas grandes
tendéncias da musica: popular e erudita. Ela estudou musica formalmente, com o
Maestro Lobo, que segundo o musicélogo Ary Vasconcelos, apud Diniz (2009, p.50), seria
Elias Alvarez Lobo (1834-1901), maestro e compositor de musica erudita. Depois,
aperfeicoou-se na técnica pianistica com Arthur Napoledo (1843-1925), renomado
pianista e editor de musica portugués, estabelecido no Rio de Janeiro. Ela escrevia muito
bem as suas préprias composi¢ées, o que comprova o dominio da estruturacdo da
linguagem musical, adquirido no estudo formal da musica. Se olharmos para este perfil
de compositora com a 6tica de hoje, veremos uma compositora de musica erudita.
Atualmente, o compositor popular, dificilmente escreve sua musica em partituras.
Geralmente, compde por inspiracdao, anota a letra, no maximo cifra os acordes da
harmonia e registra uma gravacgao. Na época de Chiquinha Gonzaga, ndo havia acesso a
aparelhos de gravacao e a partitura era a Unica maneira de registrar uma cancao.

Tanto na literatura biografica como na académica, Chiquinha Gonzaga esta sempre
relacionada com a musica popular. Lira (1978), na primeira biografia de Chiquinha
Gonzaga, e durante muitos anos a Unica, ja mostra isso no titulo do livro: “Chiquinha
Gonzaga: grande compositora popular brasileira”.

Mario de Andrade (2013) liga-a diretamente a musica popular urbana, quando diz:
“Na evolucdo da musica popular urbana do Brasil teve grande importancia o trabalho de
uma mulher ja muito esquecida em nossos dias, Francisca Gonzaga.” (p.162)

Rocha (1986) diz que ela “foi nossa primeira compositora popular” (p.64). E sua
principal biégrafa, Edinha Diniz (2009), confirma sua ligacdo a musica popular, ou musica
de danca: “Chiquinha Gonzaga, ao contrario, explode na vida publica como pianista e
compositora de musica de dang¢a” (p.75). Depois, a autora detalha o envolvimento
profissional de Chigquinha com a musica do Choro, como “pianeira” do primeiro grupo
de choro, liderado por seu amigo flautista Antonio Callado (1848-1880), o Choro do
Callado.

O pianista de choro desse periodo passou a histéria como “pianeiro” ... O importante era o
balango exigido. Chiquinha Gonzaga sentia a intencdo de Callado e seguia-o. Foi o primeiro
profissional de piano ligado ao choro: primeira pianeira e primeira chorona. Tocava em bailes
recebendo dez mil-réis por noite. (Diniz, 2009, p. 110)
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Ainda, Marcelo Verzoni (2011), dissociando as trajetdrias de Chiquinha Gonzaga e
Ernesto Nazareth (1863-1934), confirma que o segundo tentava se manter no ambiente
mais erudito e académico, afastando-se da influéncia popular do maxixe. Ao passo que
na compositora Chiquinha...

Verificamos uma auséncia total de preconceito. Enquanto Nazareth se incomodava
profundamente se alguém se referisse aos seus tangos como maxixes, Chiquinha transitava
com toda liberdade pelos mais diversos géneros populares da época, sem quaisquer restrigdes.
Especialmente depois de 1885, época em que comega cada vez mais a escrever musica para
teatro, considera absolutamente compreensivel a preferéncia do publico pelo maxixe, que
costumava ser inserido no final da apresentagdo. Para termos uma ideia da diversidade de
géneros que Chiquinha utilizava ao musicar alguma peca para teatro, tomemos como exemplo
“Ndo venhas!”, peca de costumes cariocas, com texto de Batista Coelho, montada em 1904.
Para essa produgdao, compos nada menos do que 27 nimeros, que aparecem na partitura
original com as mais diversas denominagdes: dueto recitativo, lundu, dobrado carnavalesco,
modinha, chula, hino, maxixe, fado portugués, giga espanhola, samba e outras. O instrumental
utilizado também é interessante. Todo o percurso da compositora demonstra identificagdo com
determinado tipo de musica, sem que isso, no entanto, implique em qualquer compromisso
com formacgdes previamente definidas. (Verzoni, 2011, p.165)

A musica que Chiquinha Gonzaga compunha e escrevia em sua época era considerada
popular, por ser ligada a danca e tocada em cafés, bailes e ndo nos grandes teatros. O
gue se considerava erudito, naquele periodo, era a musica europeia, ou que seguisse 0s
seus padrdes. Ndo havia ainda estabelecida uma expressio de mdusica erudita
caracteristicamente brasileira. Esta expressdo comecou a se esbocar em compositores
como Alberto Nepomuceno (1864-1920), Glauco Velasquez (1884-1914) e Francisco
Braga (1868-1945). Na verdade, na virada do século XIX para o século XX, a musica
considerada popular se confunde com as manifestacdes de musica brasileira, que se
estabelecia neste momento. No caso da canc¢do brasileira ligada a musica de concerto,
é exatamente nesta época que Alberto Nepomuceno estava inaugurando o que viria a
se chamar a Cancdao de Camara Brasileira. Ainda bastante influenciada pela cangao
europeia, somente algumas décadas depois é que a nossa cang¢ao de camara vai assumir
ritmos e caracteristicas brasileiras, que até entdo, se ligavam apenas a musica popular.
Os ritmos brasileiros, oriundos da cultura afrodescendente, como lundu, batuque, e o
tdo falado maxixe, eram rejeitados pela sociedade mais culta. Até para publicar musica
e vendé-la para a alta sociedade, o nome maxixe nao poderia ser usado.

O préprio nome maxixe, devido a sua origem popular de uUltima categoria, estava, ..., de tal
maneira ligado a nogdo de coisas reles e imoral, que a sua indicagdo ostensiva implicava
necessariamente no desagrado e no veto dos compradores de partituras para piano, que eram
gente de classe média para cima. (Tinhorao, 2013, p. 86)

Musicos e editores mudavam a classificacdo para evitar a rejeicdo. Por isso, varias
partituras de maxixe, inclusive de Francisca Gonzaga, constam como “tango brasileiro”
ou “fado brasileiro”, como forma de camuflar o ritmo considerado obsceno.

Pelos relatos sobre a vida de Chiquinha Gonzaga, percebe-se que seu envolvimento
com a musica de saldo ndo foi apenas uma opc¢do estética ou de estilo, mas sim uma
escolha de profissdo e sustento. Como foi banidade sua familia, por ter se divorciado,
ela precisava trabalhar. Tocar em cafés dancantes e compor musica ligeira era o que lhe
garantia o sustento, além das aulas de piano que dava (Diniz, 2011, p.107).
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Sabe-se também que Chiquinha Gonzaga era apreciadora de épera e admirava muito
o trabalho de Carlos Gomes, seu contemporaneo. Na ultima vinda do compositor ao
Brasil, ela promoveu um concerto em sua homenagem, no qual ela prépria tocou e regeu
pecas de sua autoria: a valsa “Carlos Gomes”, a ele dedicada e adaptada por ela mesma
para orquestra e a cancdo “Invocacdo”, para canto e orquestra, entre outras (Diniz,
2011, p. 161). O fato de escrever para orquestra também nos mostra o dominio de uma
habilidade atribuida a musicos eruditos: a orquestracao.

Em 1925, ela foi homenageada pela Sociedade Brasileira de autores teatrais (SBAT),
criada por ela mesma. Nesta ocasido, recebeu uma pequena carta pessoal do Maestro
Francisco Braga, que a elogia como compositora (Diniz, 2009, p. 252). Outro fato que
demonstra que ela mantinha relagdes com compositores eruditos.

E inegével o importante papel de Chiquinha Gonzaga no estabelecimento de uma
musica tipicamente brasileira. Ela, junto a outros compositores de sua época, como
Antonio Callado, Ernesto Nazareth e Anacleto de Medeiros (1866-1907), transformaram
a polca, a mazurca e outros ritmos de danca europeus em ritmos brasileiros, mudando,
principalmente o modo de tocar, acrescentando uma nova “levada”, ou caida como se
dizia na época, mais “chorada”, alterando um pouco o ritmo.

Tinhordo (2013) explica: “o aparecimento do choro, ndo ainda como género musical,
mas como forma de tocar, pode ser situado por volta de 1870, tendo origem no estilo
de interpretacao que os musicos populares do Rio de Janeiro imprimiam a execugao das
polcas” (p. 119).

Assim, a musica popular brasileira estabeleceu-se antes e ja se mostrava nas dancas,
na musica dos bailes e burletas do teatro. Ao passo que a musica de concerto
caracteristicamente brasileira demorou um pouco mais para se estabelecer. A Semana
de Arte Moderna, em 1922 serd o momento de oficializar a ideia do nacionalismo na
musica, junto com o modernismo. Mario de Andrade (1893-1945) e Heitor Villa-Lobos
(1887-1959), entre outros, passaram a usar na musica chamada erudita os elementos
da cultura popular brasileira, como ritmos folcléricos, influenciados pela cultura
africana. Sendo assim, a musica que foi feita antes disso, a de Chiquinha Gonzaga por
exemplo, ficou a margem do movimento. Apesar de estar viva e relativamente atuante
na época, ela ndo fazia parte da intelectualidade que conduziu o movimento
modernista. A musica de Chiquinha Gonzaga ficou numa espécie de limbo entre o
popular e o erudito. Popular por causa do envolvimento da compositora com a musica
de danca e do choro. Porém, hoje, se relaciona mais com o erudito, por estar registrada
em partituras. Suas cancdes ndo se encaixam facilmente no perfil do canto popular de
hoje. Sdo agudas, escritas para o tipo de voz artistica de sua época, antes do radio e dos
microfones.

Alias, este é outro argumento: a grande maioria das cang¢des de Chiquinha Gonzaga
foram compostas antes de haver amplificagdo mecéanica da voz no Brasil. Ndo se usava
microfone e por isso, o tipo de voz usada, principalmente nos teatros, era o que se
chama de voz impostada, identificada até hoje com a técnica do canto lirico.

Pacheco (2020) escrevendo sobre cancdes brasileiras publicadas antes de 1922,
comenta que cantores liricos sdo provavelmente os que usam a sonoridade mais
proxima “do original” deste repertdrio:

O repertdrio em questdo pode ser executado por cantores das mais variadas qualidades vocais,
indo desde o cantor de dpera, até o cantor de musica popular, passando pelo cantor de musical.
No entanto, como temos a intenc¢do privilegiar uma sonoridade o mais préxima possivel do
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original, vamos manter em mente o cantor lirico principalmente, por ser ele o que estd mais
familiarizado com a pratica vocal sem amplificagdo elétrica. Além disso, justamente por se
tratar originalmente de um repertdrio “acustico”, é muito provdvel que os cantores liricos
sejam aqueles quem vao se aventurar a canta-lo hoje em dia. (p.2)

A voz que Chiquinha Gonzaga ouvia internamente ao compor suas cancdes, era a voz
do canto lirico, pois era esta voz que ela conhecia, como voz artistica. A vista disso,
podemos afirmar que Chiquinha Gonzaga escreveu para o canto lirico.

A obra de Chiquinha Gonzaga teve também uma fase de esquecimento com o
advento do radio e da musica mecanica. Ela faleceu em 1935, época em que o radio ja
comegava a dominar a cena na difusdao da musica no Brasil. Mario de Andrade comenta
de forma interessante este esquecimento, no artigo escrito em sua coluna do jornal O
Estado de Sao Paulo, em 1940:

Na evolugdo da musica popular urbana do Brasil teve grande importancia o trabalho de uma
mulher, ja muito esquecida em nossos dias, Francisca Gonzaga. Este esquecimento, alids, € mais
ou menos justificavel, porque nada existe de mais transitério, em musica, que esta espécie de
composi¢do. Compor musica de dansa (sic), compor musica para revistas de ano e coisas assim
€ uma espécie de arte de consumo, tdo necessaria e tdo consumivel como o leite, os legumes,
perfume e sapatos. O sapato gasta-se, o perfume se evola, o alimento é digerido. E 0 samba, o
maxixe, a rumba, depois de cumprido o seu rapido destino de provocar varias e metafdricas...
calorias, é esquecido e substituido por outro. E como o artista sé vive na fungao da obra que
ele mesmo criou, o compositor de dansa, de cangdes de radio, de revista de ano, também é
usado, gastado, e em seguida esquecido e substituido por outro. (Andrade, 2013, p.155)

Talvez, como consequéncia deste esquecimento, a literatura da musica de concerto,
raramente cita a obra de Chiquinha Gonzaga. Em alguns livros, seu nome nem mesmo é
mencionado. Exemplo disso é o livro de Vasco Mariz “A cangao Brasileira de Camara”
(2002). Cita e analisa a obra de dezenas de compositores de can¢des, alguns com uma
linha estética bastante semelhante a de Chiquinha Gonzaga. Ela, que compds mais de
uma centena de cangdes, varias delas com carater de can¢dao de camara, nao é
mencionada.

A partir de agora, vamos olhar mais de perto para as can¢des de Chiquinha Gonzaga.

3. As cangoes

Para a pequena analise que aqui se propde, foi feito um levantamento das cang¢des
de Francisca Gonzaga encontradas no Acervo Digital Chiquinha Gonzaga, onde ha 120
cangdes para voz e piano digitalizadas. Entre estas, 63 sdo pegas avulsas, muitas delas
inéditas, que so recentemente, foram editadas pela equipe do site. Outras, em nimero
de 57, sdo drias das suas diversas pecas para teatro musicado: operetas, burletas,
revistas, etc. Estas sdo as partituras digitais de cangdes a que se tem acesso pelo Acervo
Digital Chiquinha Gonzaga. No entanto, ndo é a totalidade, visto que, infelizmente, ndo
ha ainda um catalogo definitivo das obras de Chiquinha Gonzaga (Diniz, 2009, p. 268).

O “Inventario Parcial de Musicas”, elaborado por Edinha Diniz (2011), para a primeira
edicdo de seu livro, é o que ha de mais proximo a um catalogo de obras da compositora.
O referido inventario informa o nimero de 135 composicdes para canto e piano, dentre
as duzentos e oitenta e trés (283) obras listadas. Percebe-se, entdo, que quase metade
das composicGes de Chiquinha Gonzaga sdo para canto e piano.

A titulo de classificacdo das cang¢des de Chiquinha Gonzaga, vamos dividi-las aqui em
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duas categorias: a aria de opereta e a cangao avulsa. Sendo esta Ultima o grupo para o
qual este trabalho se volta com maior interesse. Nao se pretende aqui rotular, ou fazer
uma caracterizagao definitiva. Apenas, iniciar uma classificagao que nos guie de alguma
forma, para a discussao proposta. Muitas vezes, as drias das burletas e operetas também
se prestam a interpretagdo como canc¢do de cAmara. E o que acontece com a famosa
“Lua Branca”, sua cang¢ao mais conhecida e mais cantada. Entre mais de uma centena
de cancdes da compositora, esta é a que se ouve mais interpretada em recitais e
gravacOes. Porque serd? Apresentam-se duas provaveis razoes.

A primeira seria por que “Lua Branca”, no formato que conhecemos hoje, une, de
forma realmente singular, os trés elementos principais da cancdo de cdmara —um texto
poético, uma melodia vocal e 0 acompanhamento do piano. A outra razdo seria porque
durante décadas “Lua Branca” era uma das poucas partituras para canto de Chiquinha
Gonzaga, disponivel para aquisicao.

O que poucos sabem a respeito de “Lua Branca” é que, originalmente, ela era uma
pequena modinha da burleta de costumes “Forrobodd” (1912), com uma letra
completamente diferente da que é conhecida hoje. “Ndo sei porque te amei, Sa
Zeferina” faz parte de uma cena jocosa, entre os personagens “Bico doce” e “Zeferina”,
na referida peca. Devido a prosddia diferente da poesia e para se adequar ao novo
carater, ritmo e melodia foram um pouco modificados e o arranjo do piano é de autoria
de J. Otaviano (1892-1962). Na verdade, segundo comentario de Edinha Diniz na
partitura de “Lua Branca” do Acervo Digital Chiquinha Gonzaga, esta versao seria um
pldgio, que foi reivindicado por Francisca Gonzaga. Abaixo, apresenta-se os primeiros
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Fig. 1: Recorte de “Ndo sei porque te amei” de “Forrobodd”.
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Fig. 2: Recorte da canc¢do “Lua branca”.

E um exemplo de uma &ria de uma peca musical para teatro, que foi modificada,
ganhou outra poesia, mas manteve o desenho melddico e harmonia compostas por
Chiquinha Gonzaga e se tornou uma can¢dao de camara. Ha outras arias das pecas de
teatro de Chiquinha Gonzaga, que, como essa, podem se tornar excelente repertério do
canto de camara brasileiro.

Durante a elaboragdo deste estudo, foi encontrada outro exemplo de dria de burleta
com caracteristica de musica lirica, escrita para solo e coro. Trata-se da “Serenata” da
burleta de costumes “A Sertaneja” (1915). Uma cancdo singela, ja gravada por alguns
solistas, que se adequa perfeitamente a interpretacdo estilistica da can¢do de camara,
com o legato como elemento expressivo, aplicado ao fraseado musical. E uma cancdo
em forma rondé (quatro estrofes e um refrdo). Chamou-nos a atencao, particularmente,
uma interpretagao encontrada na plataforma Youtube, pela cantora lirica francesa
Marie-Laure Garnier (n.1990), num excelente exemplo de interpretacao lirica de uma
cancdo de Chiquinha Gonzaga. A gravacao faz parte do projeto francés “Boite a pepites”
(Caixa de pedras preciosas), voltado para o resgate de obras de compositoras, que pode
ser assistido na web: https://youtu.be/mcUWEQQJ1PO.
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SERENATA

da burleta de costumes nacionais A SERTANEJA

Letra de Vidato Corréa Francisca Gonzaga (1847-1935)
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Fig. 3: Recorte de “Serenata”, da Burleta “A Sertaneja”.
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Uma cang¢do como esta poderia ser afastada dos intérpretes da can¢do de camara,
pelo preconceito de ter sido escrita por uma compositora de musica popular. Francisca
Gonzaga escreveu dezenas de pecas direcionadas para o teatro, cada uma delas contém
varias arias. Entre elas, com certeza, ha outras como Lua Branca e Serenata, com
contorno melddico caracteristico, que podem ser interpretadas como cancdo de
camara.

O segundo grupo, que é o que mais interessa a esta discussao, sao as cangdes avulsas
escritas para voz e piano, com a linha do canto escrita em uma pauta separada da linha
do piano. Estas cang¢bes ndo fazem parte de operetas ou burletas de costumes. Seriam
pecas ja escritas como canc¢do de cadmara. A compositora teve varias cancdes suas
publicadas em colecdes tradicionais, como “Flores da noite” e “Canto Portugués —
Colecdo de Romances, Modinhas, Lundus, etc”, edi¢cbes para canto e piano, direcionadas
para saraus e eventos onde havia o canto. Apresenta-se abaixo exemplo de uma destas
publicacdes, que podem ser encontradas no acervo de partituras de Chiquinha Gonzaga,
no site do Instituto Moreira Salles.
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Fig. 4: Capa da publicacdo para canto e piano da canc¢do “Se fuera verdad”.

A canc¢do “Nao sonhes” (1909), que se mostra abaixo, foi composta em outra época,
em Portugal. Percebe-se ainda melhor aqui o cardter de musica de camara, pela
presenca da harpa, instrumento do universo da musica de concerto. A canc¢ao foi
estreada pela soprano portuguesa Africa Calimério, que era uma cantora lirica, muito
apreciada em sua época, segundo comentario de Edinha Diniz na partitura.
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Como mencionado anteriormente, ha um outro grupo de canc¢bes de Chiquinha
Gonzaga, nas quais ndo ha uma pauta separada para a parte do canto. A melodia a ser
cantada esta escrita na parte do piano, que dobra a melodia junto com a voz. Nestas
partituras, a letra aparece escrita um pouco acima da pauta, como pode ser visto no
exemplo abaixo. Muitas vezes, o ritmo da letra ndo combina com o ritmo da mao direita
do piano. Este tipo de escrita pode ser encontrado também em vdrias publicacdes do
inicio do século XX, em cang¢des de compositores como Marcelo Tupinamba (1889-
1953), Hekel Tavares (1896-1969), entre outros. Num primeiro olhar, este grupo de
cancdes ndo se adequa ao perfil da cancao de camara, como apresentado na introdugao
deste artigo. Junto as marchinhas de carnaval e outras cangdes mais simples e pela
evidente identificacdo com estilos da musica popular, ndo seriam classificadas como
Cancao de Camara Brasileira. Um exemplo deste tipo de partitura é a da cancao “Baile”,
da Burleta de costumes nacionais “Pudesse esta paixdo” (1912), na figura abaixo:

BAILE

da burleta de costumes nacionais PUDESSE ESTA PAIXAO

Letra de Alvaro Colas Francisca Gonzaga (1847-1935)
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2

Por ultimo, apresenta-se aqui uma lista com algumas canc¢des de Francisca Gonzaga,
gue, numa analise prévia, parecem se adequar ao perfil de Can¢do de Camara Brasileira.
Algumas sdo em outras linguas, assim como ha também canc¢des de camara de Alberto
Nepomuceno, por exemplo, em outras linguas. Esclarece-se que nao foi feita uma
analise exaustiva e completa das cang¢des que constam no Acervo Digital Chiquinha
Gonzaga. Provavelmente, ha outras can¢Ges que podem aumentar esta lista.
Apresentam-se estas, como um inicio de classificacdo, que podera ser, posteriormente,
melhor desenvolvido. Eis, entdo, uma lista com 30 canc¢Bes de cdmara de Chiquinha
Gonzaga, a ser completada futuramente.
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Arias de opereta:2

Cancdo de Lauro (da peca “Rude Maria”).

Coplas de Pedrinho (da Peca de costumes cariocas “Ndo venhas!”).
Desalento, romance de Estela (do Drama-lirico “O perdao”).

Dueto de Mario e Beatriz (de “Romeu e Julieta”).

Fado portugués de Marcolino (da Peca de costumescariocas “N&do venhas!”).
Lua Branca (Modinha “Nao sei porque te amei...” da Burleta de costumes
cariocas Forrobodd).

7. Nao se impressione (da Burleta de costumes cariocas “Forrobodd”).

8. Romance da princesa (da peca fantdstica “A bota dodiabo”).

9. Romance de amor (da dpera coOmica “Cora Santa”).

10. Serenata (da Burleta de costumes nacionais “A Sertaneja”).

ouhkwnNnE

Cancdes avulsas:

11. A mulatinha.

12. A noiva.

13. Agnus dei.

14. Ave Maria.

15. Balada.

16. Beijos.

17. Coro de virgens e anjos.
18. L'ange du seigneur.

19. Manha de amor.

20. Nao sonhes.

21. Mar.

22. Namoro.

23. Oh! mon étoile.

24. Poesia e amor.

25. Prece a nossa senhora das dores.
26. Prece a virgen.

27. Tacil

28. Teus olhares.

29. Trigueira.

30. Si fuera verdad.

4. Consideragoes finais

Viarios compositores brasileiros, reconhecidos como compositores de musica de
concerto, usam em sua musica estilo semelhante ao de Chigquinha Gonzaga. A
proximidade e ou semelhanca com o maxixe e, posteriormente, com o Choro sdo
tranquilamente assumidas em Hekel Tavares, Marcelo Tupinambd e Waldemar
Henrique (1905-1995), algumas décadas depois. Estes compositores escreviam sua
prépria musica em partituras, tendo, portanto, uma formacao erudita. Eram musicos
formais e sdo considerados compositores eruditos. Por isso, suas cang¢bes sao

2 Todas estas partituras podem ser acessadas no Acervo Digital Chiquinha Gonzaga.
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classificadas como canc¢Ges de cdmara e sdo usadas como repertorio de recitais pelos
cantores liricos. Entretanto, Chiquinha Gonzaga, por seu envolvimento mais préximo
com o maxixe e a musica ligeira do inicio do século XX, tem sido sempre relacionada com
o mundo da musica popular. Alguns anos apds sua morte, Mario de Andrade ja
reconhecia que a fase em que ela trabalhou |he foi ingrata:

Vivendo no Segundo Império e nos primeiros da Republica, Francisca Gonzaga teve contra si a
fase musical muito ingrata em que compds; fase de transigdo, com suas habaneras, polcas,
quadrilhas, tangos e maxixes, em que as caracteristicas raciais ainda lutam muito com os
elementos de importagdo. E, ainda mais que Ernesto Nazaré, ela representa essa fase. A gente
surpreende nas suas obras os elementos dessa luta como em nenhum outro compositor
nacional. Parece que a sua fragilidade femenina captou com maior aceitagdo e também maior
agudeza o sentido dos muitos caminhos em que se extraviava a nossa musica de entdo.
(Andrade, 2013. p. 156)

N3o se reivindica aqui a totalidade da obra vocal de Chiquinha Gonzaga para o mundo
da musica de concerto. Apenas, apresentamos a necessidade de ligd-la também a
musica de concerto, e mais especificamente, & Can¢do de Camara Brasileira. E
necessario reconhecer suas cang¢oes (ou parte delas) como can¢des de cdmara e a partir
deste reconhecimento, trazé-las mais para perto dos cantores liricos, para que as
conhecam, estudem e cantem. S3o mais de cem cancgdes, das quais sdo conhecidas, se
muito, uma dezena.

Recentemente, em 2021, o 232 Festival de Opera do Amazonas fez um recital
totalmente dedicado a cangdes e duetos de Chiquinha Gonzaga. Por estarmos ainda na
pandemia, o recital feito no Teatro Amazona, foi um evento online e gravado. Faz parte
de uma série de recitais com cang¢des de varios compositores brasileiros, entre Carlos
Gomes, Waldemar Henrique, Camargo Guarnieri. Participam cantores liricos, que,
normalmente, participam das montagens do referido festival. Percebe-se total
identificacdo da musica de Chiquinha Gonzaga com o ambiente e sonoridade de um
recital lirico. As melodias sdo ricas e em algumas se percebe influéncia da épera italiana,
gue era muito apreciada no Rio de Janeiro, na época em que a compositora viveu.

O trabalho de digitalizacao das partituras pela equipe do Acervo Digital Chiquinha
Gonzaga é, sem duvida uma grande contribuicdo para a preservacdo da memdria de
uma obra de grande relevancia para a musica brasileira. No entanto, a pesquisa sobre a
obra de Chiquinha Gonzaga ainda carece de aprofundamento. E importante ampliar a
visdo (equivocada) de que suas cangbes sejam exclusivamente populares. Sim, existem
as marchinhas, como a famosa “Abre alas”, mas também ha outras can¢des tdo
melodiosas e elaboradas quanto “Lua Branca”, que precisam ser conhecidas.

Cancdes foram feitas para ser cantadas. Algumas cang¢des de Chiquinha Gonzaga,
como de varias compositoras brasileiras, nunca sairam do papel. E necessario um
movimento que traga vida a estas partituras e as faca soar.
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Article

O popular pede passagem: Chiquinha Gonzaga e Joaquim Callado na arte do
encontro

The popular asks for passage: Chiquinha Gonzaga and Joaquim Callado on the art of encounter

RICARDO OLIVEIRA DE FREITAS! & CAROLINA ANTUNES DA SILVA?

Abstract. Brazilian music was born from the meeting of two important figures within the
Brazilian music scene: Chiquinha Gonzaga and Joaquim Callado. Both black, transited in the
alleys of a Rio de Janeiro in a process of transformation not only political, but, above all, social
and structural. From the reforms initiated in the Second Reign and consolidated in the Repubilic,
the social stratification that was already intense, became even more evident. In this way, art
begins to act in the service of society as a vector of entertainment, but also of struggle and
empowerment. This article, based on a historical analysis, seeks to verify the relationship
between Joaquim Callado and, above all, Chiquinha Gonzaga with the society of their times,
revealing the way in which the composers used art as an instrument of change.

Keywords. Choro, history, popular Brazilian music, society, art, political.

Resumo. A musica popular brasileira nasce a partir do encontro de duas figuras importantes
dentro do cenario musical brasileiro: Chiquinha Gonzaga e Joaquim Callado®. Ambos negros,
transitavam nos becos e vielas de um Rio de Janeiro em processo de transformag¢do ndo apenas
politica, mas, sobretudo, social e estrutural. A partir das reformas iniciadas no Segundo Reinado
e consolidadas na Republica, a estratificacdo social que jaera intensa, tornou-se ainda mais
evidente. Desse modo, a arte passa a atuar a servico da sociedade como vetor de
entretenimento, mas também de luta e empoderamento. O presente artigo, a partir de uma
andlise histdrica, busca verificar como se dava a relacdo de Joaquim Callado e, sobretudo, de
Chiquinha Gonzaga com a sociedade de seu tempo, revelando o modo com que compositor e
compositora usaram a arte como instrumento de mudanga.

Palavras-chave. Choro, histdria, musica popular brasileira, sociedade, arte, politica.
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da chamada Musica Popular Brasileira, assim como permite a conclusdo de que ambos eram negros, muito
embora Chiquinha Gonzaga ndo fosse socialmente lida dessa maneira no século XIX devido a vdrias
questdes de ordem social.
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1. O abre alas que eu quero passar

O Brasil, ao longo da histéria, passou por diversas e intensas transformacdes sociais
e, principalmente, politicas, que impactaram diretamente na sua cultura, que, por
extensdo, acabou influenciando igualmente os caminhos e descaminhos do pais em
varias ocasides. Dispositivo histérico da maior importancia, a arte sempre esteve a
servico do opressor ou do oprimido, quando ndo dos dois. Por isso, é correto afirmar
gue é quase impossivel tracar uma narrativa sobre o Brasil emque a arte ndo estd
presente ou que ndo tem papel essencial, ao menos do ponto de vista simbdlico.
Pinturas, cangdes, danga e mesmo o teatro sempre estiveram presentes na sociedade
brasileira, servindo como expressdes para entretenimento, mas também como
ferramenta politica e de protesto, quando outros meios ndo eram suficientes. Figuras
como Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847-1935), Joaquim Anténio da Silva Callado
Junior (1848-1880) e outros artistas populares que povoam o imaginario nacional
representam essa arte; enquanto entretenimento, mas, também, enquanto vetor de
empoderamento e até inconformismo com o status quo entdo vigente, quando se
valorizava muito mais o que vinha de fora do que o que era produzido em territério
nacional.

Embora ja transcorridos tantos anos desde que Chiquinha e Callado puseram sua lira
a servigo do povo e se dispuseram, com muito talento, a langar luz sobre a produgao
musical brasileira, a discussdao em torno da valorizacdo desse produto nacional ainda
persiste, embora com outros personagens e a partir de pontos de vista distintos dos de
outrora. Além disso, a arte, ainda hoje, assume o papel de servir como instrumento de
resisténcia e combate as desigualdades, além de elemento essencial para compreender
um pais tdo complexo quanto o Brasil. Por esse motivo é que o presente artigo, na busca
por interpretar o Brasil hodierno e todo seu potencial, a partir do campo das artes,
mergulha na histéria e, ainda, na trajetéria de vida daquela que exerceu papel
importante no campo das artes brasileiras, como, também, nos comportamentos, nos
modos de vida, nas relagdes sociais e na sociedade brasileira como um todo: Chiquinha
Gonzaga.

Chiquinha, tal como Joaquim Callado e outros tantos artistas, representa a parcela
de brasileiros rasurados por uma narrativa historica oficial que exclui e segrega;
sobretudo, quando os personagens em questdo sdo negros e transgressores, burlando
as imposicoes de uma sociedade preconceituosa, racista e misdgina, que teima em
subalternizar, apagar ou sequestrar e que pode muito bem ser representada por Rui
Barbosa e sua feroz retdrica, reflexo de um discurso que, ainda hoje, reverbera entre as
elites, demonstrando que, apesar do tempo, o Brasil ainda é um pais classista,
totalmente atravessado pelo racismo estrutural e suas interseccionalidades, que tocam
nas questdes de género, sexualidades e regionalismos e que, por extensao, impactam a
cultura, a politica e a forma como a sociedade se enxerga enquanto parte dessa
narrativa.
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2. A musica “buligosa” invade o Catete

Neste mundo de misérias*

Quem impera

E quem é mais folgazdo

E quem sabe cortar jaca

Nos requebros

De suprema, perfeicdo, perfeicGo

Machado Careca

Em 6 de novembro de 1914, o periddico A Rua publicou, em sua primeira pagina, a
reproducdo em fac-simile da programacdo de uma recepcao realizada no Paldcio do
Catete, entdo sede do governo republicano. O jornal, que se posicionava contra o
governo de Hermes da Fonseca, transformou a noticia em um verdadeiro espetdculo
para os detratores do presidente. Rui Barbosa, senador da republica e inimigo declarado
de Hermes desde a disputa presidencial, que culminou na vitéria com 64% dos votos
pela Espada®, dedicou um discurso ao fato. As palavras ferinas do senador sublinhavam
um pensamento que permeava o Rio de 1914 e ndo era novo pois ja fazia parte do
engendramento social e politico da época, escondendo-se por detrds de uma capa de
civilidade.

Uma das folhas de hontem estampou em fac-simile o programma da recepcdo presidencial em
que, deante do corpo diplomatico, da mais fina sociedade do Rio de Janeiro, aquelles que
deviam darao paiz o exemplo das maneiras mais distinctas e dos costumes mais reservados
elevaram o corta-jaca a altura de uma instituicdo social. Mas, o corta-jaca de que eu ouvira
fallar ha muito tempo, que vem a ser elle, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais
grosseira de todas as dansas selvagens, a irma gemen do batuque, do catereté e do samba. Mas
nas recepc¢des presidenciaes o corta-jaca é executado com todas as honras da musica de
Wagner, e ndo se quer que a consciéncia deste paiz se revolte, que as nossas faces se
enrubescam e que a mocidade se ria! (Barbosa, 8 de novembro de 1914)°

A recepcdo, ocorrida alguns dias antes, em 26 deoutubro, comemorava os quatro
anos da administracdo do presidente e fora uma espécie de Baile da Ilha Fiscal” de um
governo atravessado por questdes politicas complexas® e envolvido em tantos
escandalos, que ndo era surpreendente que Rui Barbosa se mostrasse indignado.
Hermes da Fonseca era motivo de piada nas ruas do Rio de Janeiro, suas caricaturas
circulavam pelos jornais e o episddio sé ajudou a piorar a sua imagem perante o povo.

40 Corta-Jaca, subtitulo da Obra O Galicho, musica composta por Chiquinha Gonzaga, ganhou vers3o com
letra de Machado Careca para suas apresenta¢ées com Maria Lino, a rainha do Maxixe.

5> A campanha ficou conhecida como a disputa da Pena contra a Espada. Enquanto Rui, a pena,
representava a ciéncia e a erudigdo, Hermes, a espada, representava a ala militarista.

¢ Discurso proferido por Rui Barbosa. E possivel ter acesso ao contetido integral desse discurso a partir de
duas fontes. A primeira, sdo os Anais do Senado Federal, Volume VII, onde constam as sessGes de 1 a 30
de novembro de 1914. A segunda, é a edicdo de 8 de novembro de 1914, do jornal A época, paginas 1 e
2.

7 0 Baile da llha Fiscal foi o ultimo evento oficial da familia real brasileira e representou, de forma
simbdlica, a transicdo entre o Império e Republica.

8 Hermes da Fonseca, eleito por 64% dos votos, enfrentou crises na sua administracdo que foram desde
levantes populares até declaragao de Estado de Sitio e censura a imprensa. Talvezpor esse motivo alguns
jornais ndo se furtassem de, escancaradamente, expor sua opinido contraria e demonstrar sua revolta
pelas medidas autoritarias de Hermes.
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Seu mandato foi tdo desastroso, que lhe apelidaram de Dudu da Urucubaca. Logo, virou
Dudu do Corta-Jaca e as detragdes ndo pararam. O mesmo jornal A Rua chegou a abrir
uma competi¢ao de quadrinhas humoristicas que ilustrassem o ocorrido. Ainda a edigdo
do dia 6 de novembro de 1914, noticia o que chamaram de “A troca dos estudantes”.
Estudantes da Escola Livre de Direito, supostamente indignados pelos acontecimentos
do Catete, espalharam caricaturas de Dudu pelas paredes da instituicdo. A policia,
convocada para apagar os desenhos, mal terminava de se livrar de um, se deparava com
outro, o que teria causado risos até entre os policiais. Era clara a impopularidade do
presidente junto a sociedade e talvez o Corta Jaca tenha sido uma desculpa para tornar
as criticas ainda mais mordazes e ofensivas.

-

Fig. 1: Foto da ultima recep¢do do Presidente Hermes da Fonseca, publicada pela RéV|sta da
Semana, em 1914. No canto direito, o sorridente Presidente Hermes ao lado da
aparentemente timida Nair de Teffé, sua esposa.

Todavia, para além da animosidade pessoal ou da critica politica pura e simples, as
palavras do Senador eram reflexo do pensamento da chamada intelligentsia brasileira®,
influenciada pela ciéncia produzida na Europa e preocupada em construir uma nagao
“moderna”, “industriosa”, “civilizada” e “cientifica”!® como bem analisou Lilia Moritz
Schwarcz (1993). A autora traca um panorama do papel que a ciéncia exerceu no Brasil,
desde a vinda da familia real, em 1808, até o Golpe da Republica e o estabelecimento
do novo regime. A chegada de Dom Jodo VI veio acompanhada da implantacdo da
Imprensa Régia, da Faculdade de Medicina da Bahia, da construgao de Teatros e centros
culturais. A intensdo era criar um ambiente que lembrasse Portugal e pudesse
proporcionar conforto ndo ao povo, mas aos membros “civilizados” da comitiva real.
Era, ainda, a construcdo de um imaginario em torno de uma corte falida e rechacada de
sua terra natal que precisava mostrar-se forte e poderosa o suficiente para estabelecer
o seu poderio no Brasil bucélico e quase todo preto e pobre.

° Termo utilizado por Renato Ortiz (1985) para se referir aos intelectuais brasileiros dos fins do século XIX
e comego do XX.

10 No capitulo Entre Homens da Sciencia, a socidloga trata do papel significativo que as pesquisas
europeias, principalmente as do campo da biologia (aculminancia dos trabalhos de Darwin), exerceram
sobre os “pensadores” brasileiros, menos preocupados com a experimenta¢do do que coma forja de uma
imagem de Brasil que se aproximasse de seu ideal de civilizagdo (Schwarcz, 1993).
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De fato, é no minimo inusitado pensar numa colénia sediando a capital de um império.
Chamada por Maria Odila Leite da Silva Dias de a “internalizagdo da metrépole”, a instalagao
no Brasil da corte portuguesa, que fugia das tropas napolednicas, significou ndo apenas um
acidente fortuito, mas antes um momento angular da histdria nacional e de um processo
singular de emancipac¢do.2 Fuga ou golpe politico, o fato é que com d. Jodo e sua familia, e
contando com a ajuda inglesa, transferiam-se para o pais a propria corte portuguesa — cujo
numero estimado de pessoas chegava a 20 mil,sendo que a cidade do Rio possuia apenas 60
mil almas — e varias instituicdes metropolitanas. (Schwarcz, 1998, p. 50)

O golpe da Republica, em 1889, representou um rompimento com Portugal e com
um regime de governo ja considerado ultrapassado, mas ndo com a ideia de civilizagao
que punha a recém- nascida Republica Federativa do Brasil em uma complicada
dificuldade. Se por um lado as suas particularidades Ihe faziam diferente e atrativa'l, de
outro, demonstravam a sua defasagem social em relagao a velha e experiente Europa.
Os “homens da sciencia”, tratados por Schwarz (1993), empreenderam uma busca por
motivos que pudessem explicar esse atraso e encontram em dois fatores a origem de
todos os males do pais: a raca e o clima. O calor deixava os homens mais dolentes,
apaticos e incapazes de pensar, enquanto a raca e amesticagem garantiam as anomalias
gue tornavam os homens corruptos e condenados a uma vida criminosa e errante. Esse
era, ao menos, o pensamento de Nina Rodrigues (1982) que, influenciado por estudos
europeus na area da medicina legal, realizou pesquisas que deram margem para o
estabelecimento de preconceitos ja existentes relacionados a os negros e mesticos, que
compunham a maioria da populacdo a época.

Rui Barbosa ndo era mais que um membro dessa elite branca e intelectual brasileira
gue se preocupava com a repercussao desagradavel que um episédio como o caso do
“Corta Jaca no Catete” traria ao Brasil em busca de construir a sua imagem de civilizado,
ainda que essa se fundasse sobre pilares um tanto instaveis. O Corta Jaca, enquanto
musica popular e de consumo das camadas mais baixas, simbolizava a marca do atraso
da qual a elite procurava se livrar. A “mais fina sociedade do Rio de Janeiro”, evocada
pelo Senador Rui Barbosa, fora exposta a decadéncia dos acordes da musica “chula” e
“imoral”, que ele comparou ao batuque, o catereté e ao samba, géneros também
marginalizados.

Certamente a repercussdao negativa do episddio trouxe consequéncias para
Chiquinha, autora da composi¢cdao. Em 1914, a maestra ja gozava de certa popularidade
e respeito no meio artistico cultural do pais, tendo se consolidado como compositora de
sucesso, principalmente junto ao teatro de revista. Suas musicas alcangavam grande
popularidade entre as camadas mais pobres, que consumiam esse entretenimento
barato e logo se espalhavam pelas ruas em forma de partituras, assobiose até versdes,
como foi o caso do préprio Corta Jaca. Originalmente concebida como uma das can¢des
integrantes da peca Zizinha Maxixe, de 1895, ganhou as ruas da cidade, apesar do pouco
sucesso que a pega alcangou e foi editada, em 1899, com o nome de Gaucho, tendo sido
vendida pela prdpria Chiquinha a Manoel Antonio Guimardes, da Casa de Vieira
Machado. Ao longo do tempo, a musica ganhou muitas versoes, inclusive algumas com
letra, como foi o caso da versdo para canto chamada Coplas da Jaca, que integrava a

11 Essas “particularidades” seriam mais tarde exaltadas por tedricos como Silvio Romero e,

principalmente, por Gilberto Freyre, na cldssica obra Casa Grande e Senzala, onde ele“inventa” um Brasil
mestico em que brancos, negros e indios convivem em harmonia. Um paraiso possivel na utopia Freyriana,
mas claramente complexo no mundo real.
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revista Ca e La e cujos versos eram de autoria de Bandeira de Gouvéa e Tito Martins. As
letras, quase sempre com conotagao maliciosa, compunham o repertério das noites do
chamados chopes-berrantes e vinham, de modo geral, acompanhadas de danca;
“maxixe, é claro”. O maxixe, excomungado pela igreja e rechacado pela “fina flor da
sociedade” era, no entanto, recebido nos “palcos populares” com entusiasmo. Nas
palavras de Edinha Diniz, o Corta Jaca, nesses palcos, “era acolhido com prazer e
nenhum escandalo”, jd que se tratava de género ja consagrado entre as camadas mais
populares e que ndo era, sendo, um retrato de sua realidade (Diniz, 2009, p. 230).

Para compreender a dindmica da relacdo conflituosa e, por vezes, harmoniosa da
elite branca com os produtos culturais produzidos por negros libertos ou escravizados
no meio urbano carioca de meados do século XIX, é necessario retroagir ha anos antes
do episédio do Catete e analisar como a estratificacdo social, a politica e,
principalmente, as recorrentes mudangas de cunho estrutural da cidade foram de
essencial influéncia para moldar o gosto e influenciar o consumo da sociedade,
culminando em uma miscelanea de ritmos que se entremeavam nas ruas entre assobios
e batuques, pianos e violdes.

=> D ULTIHO BAILE
NUE “ELLE” DEU

Fig. 2: llustragdo publicada no Jornal A Rua,em 11 de novembro de 1914, fazendo referéncia ao
Baile Presidencial.

3. Rio a francesa: a “Europa possivel”

O Rio de Janeiro sempre fora palco de grandes acontecimentos que constituiram a
histéria do Brasil. Capital do pais desde 1763, torna-se sede do governo com a chegada
da Familia Real, em 1808. A outrora provinciana cidade, com cerca de 60 mil habitantes,
em sua grande maioria escravizados, se transforma em um centro urbano onde diversas
classes coabitam. A cidade ganhou universidades, teatros e, aos poucos, tornava-se
suficientemente europeia para se adequar as necessidades da familia real e sua corte,
ja que fora elevada de Col6nia a Reino Unido. Todavia, houve um custo, principalmente
para os mais pobres. Para comportar os diversos portugueses que vieram para o pais,
fugindo da Guerra e dos ataques de Napoledo Bonaparte, moradores foram retirados
de suas casas (Schwarcz, 2019), no episédio que ficou conhecido como “Ponha-se na

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 93-106, 2023



O popular pede passagem: Chiquinha Gonzaga e Joaquim Callado na arte do encontro 99

Rua”!? e que representava, de forma contundente, a preocupacio do estado em exercer
0 patrimonialismo com os seus compatriotas.

A Proclamacdo da Republica, em 1889, somente contribui para evidenciar as
desigualdades sociais que ja faziam parte do cotidianum brasileiro. O regime, cujo
nome?!? propunha uma participac3o ativa do povo nas ac¢des politicas, ndo fora mais que
um golpe engendrado por militares e meia duzia de intelectuais e membros dasclasses
abastadas ao qual, segundo palavras de Aristides Lobo, o povo assistiu “bestializado”.
Nao houve, defato, um envolvimento do povo, ao menos nao daqueles que compunham
as camadas mais baixas da sociedade, na implantacdo do novo regime que, até 19934,
era provisorio. Alids, a situacdo politica e social do pais, nesse momento, valeu a
observacdo de Louis Couty (Carvalho, 2019) de que o Brasil ndo tinha povo.

O momento de transicdo do Império paraa Republica é particularmente adequado para o
estudo dessa questdo. Tratava-se daprimeira grande mudanca de regime politico apds a
independéncia. Mais ainda: tratava-se da implantagdo de umsistema de governo que se
propunha, exatamente, trazer o povo para oproscénio da atividade politica. (Carvalho, 2019, p.
11)

O pais encontrava-se em verdadeiro colapso social. Os ex-escravizados récem-
libertos, alcados ao papel de cidad3os, ndo gozavam de nenhuma das prerrogativas que
o novo titulo poderia Ihes trazer. Suprimidos pelo preconceito que ainda se fazia
presente na sociedade, foram empurrados para as margens da cidade, amontoando-se
em corticos e, mais tarde, em favelas. Junto com eles, imigrantes e toda sorte de pobres
e miserdveis que compunham a quase totalidade de habitantes do Rio de Janeiro. Essas
classes, nas palabras de Moénica Velloso (1988), sdao “sempre olhadas com profunda
desconfianca” (p. 9), ja que representam “o fantasma” contra o qual as elites lutam. Sdo
a cicatriz mais profunda de uma modernizacdo débil, marcada pela segregacdo e da
busca utdpica por uma identidade nacional que representa o delirio do qual se
alimentou e ainda se alimenta os que detém o poder e que foi a causade uma insdlita e
feroz perseguicdo a tudo que estivesse ligado a esses grupos.

A cultura das camadas mais pobres passava pela sancdo das elites e era perseguida e
proibida por forca de lei. Fora assim com a capoeira, com o candomblé, com o maxixe,
até mesmo com instrumentos como o violdo e o pandeiro que, por muito tempo, foram
considerados marcas de “vadiagem”. Enquanto a cidade passava pelas mais diversas
transformacgdes, ganhando ruas mais largas, iluminacdo moderna, ficando cada vez mais
afrancesada e mais préxima de uma “Europa Possivel”*> esse grupo marginalizado lutava
contra a vigilancia estatal cada vez mais dura e contra o modelo cultural “intolerante” e
com “rigidos padrdes de sensibilidade e gosto” que a elite brasileira Ihesimpunha. Ficava
cada vez mais claro que ndo haviaespaco para manifestacées “identificadas com a
barbarie, selvageria e primitivismo”, jd que o projeto tracado para o Brasil, agora

12 Na verdade, tratava-se de uma reinterpretacdo popular e jocosa da sigla PR (Principe Regente), que era
carimbada nasportas das casas “confiscadas” pelo governo.

13 Do Latim Res publica, o nome faz referéncia a um regime de governo cuja participacdo popular seria
ativa.

14 Somente em 1993, apds plebiscito, o Regime Republicano tornara-se definitivo. Até esse momento,
tratava-se de regime provisorio.

15 Velloso (1988) utiliza o termo, para se referir ao desejo de transformaro Rio de Janeiro em uma “Paris
dos Trépicos”. Diversas politicas foram implementadas para esse fim, inclusive politicas higienistas que
tinham mais a ver com questdes estéticas do que com objetivos propriamente ligados a saude.
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republicano e fundado sob uma égide positivista, era de um pais que buscasse, a cada
dia, alcangar um patamar de civilizagdo mais identificado com a Europa, ainda que isso
significasse perseguir e desqualificar o que ndo fosse considerado “préprio” de um pais
em vias de modernizacao e, por que ndo, de europeizacao.

Dai a repressdo sistematica desencadeada pelo governo em relagdo as camadas populares.
Trata-se ndo apenas de desloca-las do centro da cidade, mas de desloca- las também do eixo
de influéncia da vida nacional. A modernizacdao exige que se ponha abaixo as constru¢des
antigas, da mesma forma que exige a extingdo das manifestagdes culturaistradicionais. Essa
exigéncia é vista na época como uma espécie de fatalidade imposta pelos novos tempos.
(Velloso, 1988, p.16)

Esses novos tempos, todavia, ndo eram mais que uma repeticdo de um processo de
supressao e contumaz perseguicao ao que era popular que ja se manifestava noregime
anterior e que ficou cada vez mais arbitrdrio e violento na Republica. O povo, empurrado
para a margem, ndo era mais que um espectador nem sempre passivo do que ocorria
na cidade. E preciso lembrar que a cordialidade® que supostamente é parte da esséncia
do brasileiro, ndo tem a ver com passividade ou com aceitar sem reclamagdes o que lhes
era imposto pelo Estado e seus membros. Prova disso foram as diversas frentes de
resisténcia, politicas ou culturais, que vez ou outra se insurgiam das camadas mais
pobres e faziam frente as intransigéncias ou arbitrariedades estatais. Em uma sociedade
em que quase 80% da populagdo ndo podiam exercer seus direitos, ja que o voto
somente era permitido a homens alfabetizados e pertencentes a determinadas
camadas, o que representava uma minoria em uma quase totalidade de analfabetos, era
natural que as friccdes surgissem, pois o povo resistia e o Estado, utilizando seus
aparatos, revestia-se de um carater regulador e opressor que dava vazdo as
perseguicoes.

No entanto, nem todas as transformagdes ocorridas na belle époque foram assimiladas ou
aceitas com tranquilidade. Tanto nas cidades quanto no meio rural, as interveng8es do poder
governamental deram origem a importantes levantes coletivos. Aos olhos do leitor atual, essas
revoltas podem parecer sem sentido ou fruto da ignorancia. Mas, no fundo, elas traduziam uma
reacdo cultural violenta diante das rapidas e autoritarias transformacGes ocorridas no periodo,
transformacdes que ndo levavam em conta as formas de vida tradicionais da maioria da
populagao- atitude, alids, que teve inicio no periodo monarquico.

Assim, em 1871, antes da Proclamacgdo da Republica, mas ja no clima de europeizagdo que
reinava entdo, teve inicio na capital do Império uma dessas insurreicdes. O motivo,
aparentemente, era surpreendente: a populagdo carioca voltava-se contra a adogdo do novo
sistema métrico, inspirado, como era de se esperar, no modelo francés, baseado em medidas
lineares de volume e de peso (Del Priore, 2010, pp. 162-163)

Forcar um processo de europeizacdo, desconsiderando as tradi¢cbes construidas ao
longo de anos, era parte do projeto para desafricanizar o pais e se enquadrar em uma
politica de branqueamento que ia muito além do incentivo as imigra¢Oes, que
comecaram a ocorrer antes mesmo da oficializacdo da Lei Aurea. A proibicdo de festas
de cunho popular e a incorporacdo de outras, como o Carnaval, serviam para deixar
claro que a barbarie ndo podia mais fazer parte do roteiro cultural e social do pais e que
o governo ndao mediria esforcos para garantir que o processo fosse eficaz, aindaque isso

16 Como pensada a partir do conceito de “homem cordial”, cunhado por Sérgio Buarque de Holanda
(2016).
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significasse, por vezes, usar a violéncia.

A musica, como parte constitutiva desses ritos, fio condutor das crencgas e, légico, do
entretenimento do povo, também ia se adequando aos novos tempos, o que garantia
uma miscelania de géneros e ritmos que ia da musica de Wagner, citada pelo senador,
as modinhas cantaroladas nas ruas e as partituras da moda assobiadasnas esquinas.

4. A Europa é aqui: “o Rio civiliza-se”

A Belle Epoque, que compreendeu um periodo relativamente longo da histéria
brasileira, se estendendodo final dos anos de 1800 até a quase metade dos anos de
1900, representou um momento de intensas modificacdes na estrutura nao apenas
fisica da cidade, mas, principalmente, na estrutura simbdlica que compreendia, por
assim dizer, a cultura, os costumes eas tradi¢cdes. As ditas reformas, que comecaram a
acontecer ainda no Segundo Reinado, reivindicavam para o Rio de Janeiro os mesmos
tracos de civilizacdo e sobriedade da velha Europa, inclusive no ambito da higiene.
Medidas de “carater autoritdrio e repressivo” foram tomadas para garantir o
cumprimento das metas tracadas em relacdo ao saneamento, elemento que se tornou
prioridade, principalmente no governo Republicano.

Tendo a higienizacdo como justificativa e sob adesculpa de que essa garantiria
melhores condi¢des sanitdrias para o povo, o governo desalojou milhares de pessoas,
em sua grande maioria pretos, pobres e imigrantes, que moravam em velhdes prédios
e casardesno centro da cidade. O episddio, conhecido como “Bota Abaixo”, em muito
lembra o “Ponha-se na Rua”, principalmente no aspecto representativo, na mensagem
subliminar que o ato de “expulsar” essas pessoas emite. Expulsa-se o passado para dar
lugar ao novo, ao higiénico e, claro, ao civilizado.

Mas a que preco se fazia isso? Ao pre¢co mais caro, ao menos para as camadas mais
pobres, expulsas de seu espaco, rasuradas da constituicao da cidade e lancadas para as
bordas, delineando uma constituicao geografica que deixava bem claro o limite que se
desejava impor entre o barbaro e o civilizado, na busca de uma “cidade ideal”. Enquanto
os cortigos vao abaixo, surgem as mansdes art-nouveau, na regido central da cidade, nos
bairros de Botafogo, Gavea, Jardim Botanico e Laranjeiras, alcados ao patamar de
bairros nobres. A hierarquizacdo sai do campo meramente social e se transfere para
uma perspectiva geografica e, logo, mercadoldgica que, até hoje, se perpetua no Rio de
Janeiro.

Esta distribuicdo geografica da populagdo vai se constituir na prépria razdo ordenadora do
projeto, que busca desenhar a ‘cidade ideal’. A ordem social hierarquica é transposta para uma
ordem distributiva geométrica que polariza norte (povo) e centro-sul (elites). Tal ordenacdodo
espaco fisico revela claramente as intengdes elitistas do projeto. (Velloso,1988, p. 12)

Essa hierarquizacdo também se transfere para o campo simbdlico da cultura e deixa
claro, a partir da perseguicdo do que era popular, que a elite ndo aceitariaa frustracao
dos seus projetos por quem quer que fosse. Mas, como outrora dito, isso nao quer dizer
gue o povo aceitou passivamente o que lhe fora imposto. Grupos surgiram,
principalmente ligados as religides de matriz africana, com o intuito de garantir a
permanéncia das tradi¢des, resguardando-as das investidas atrozes do governo e da
tentativa de silencia-las. E possivel sintetizar todos esses movimentos a partir de uma
Unica figura, tao presente no imagindrio nacional, mas que pouco é citada no que diz
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respeito ao importante papel que exerceu enquanto uma espécie de guardia do que era
popular.

A Casa de Tia Ciata, mais que um simples lugar para reunido de cunho religioso,
também representava a ideia de comunidade e pertencimento de umacomunidade que
“ndo se reconhecia como branca” e quefora excluida do projeto da ‘cidade ideal”, afinal,
a partir de um pensamento socialmente excludente, a ideiade civilidade tragada pela
elite brasileira deixava bem claro que negros, mesticos, indios e pardos eram a marca
do atraso, que impossibilitava a evolucdo do pais. Logo, cabia aos brancos o papel de
manter a ordem social a partir de uma légica darwinista e de garantir a guarda da cultura
brasileira. Mas de qual cultura? Certamente, ndo era a cultura negra. Essa, alids, era vista
como elemento exdtico e ndo eram raros os ataques preconceituosos por parte da
imprensa, por exemplo. Tratava-se com certo desprezo, inclusive, as manifestacdes de
cunho religioso que, segundo eles, eram meras crendices, marcas da ignorancia e
chegam até a ser caso de policia.

UM FEITICEIRO AFAMADO

Horacio José Pacheco, preso pelo Delegado do 8° Districto, na casa da
] rua Bardo de 8. Felix n. 22
quando dava uma sessdo a sua clientela, no dia 14 do corrente

Fig. 3: Noticia publicada na Revista da Semana de 22 de setembro de 1907.

Os objetos de culto de Horacio José Pacheco, preso por praticar o candomblé, foram
chamados de “esquisitos” e “arsenal de bugigangas”. Esses eran apenas alguns dos
adjetivos pejorativos direcionados as praticas religiosas dos negros, assim como a sua
cultura. Vistos como “presenca incOmoda, excecdo, peca exodticae fora do lugar”
(Velloso, 1998), ndo restava a esses grupos sendo se refugir onde pudessem exercer a
sua identidade de maneira plena, resguardados pela presenca dos iguais.

Era isso que a Casa de Tia Ciata representava, ao fim e ao cabo. Um lugar de reflgio
e de encontro, uma “Pequena Africa” estabelecida na Cidade Nova e que “oferece
modelos alternativos de integracdo” e que incorporava “elementos de diversos codigos
culturais” (Moura, 1995, p. 26). Tia Ciata consegue “habilmente harmoniza-los”,
estabelecendo a sua lideranca junto a comunidade, como ponto de equilibrio que
garantia a tranquilidade para o que ali se praticasse.
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5. Mdsica popular e o conflito de classes no Brasil

Os navios que vinham da Europa, principalmente de Paris e da Inglaterra, eram os
principais responsaveis por desembarcar os modismos no solo brasileiro. Aqui chegava
de tudo: dos vicios as virtudes. As mulheres brasileiras tentavam adequar a moda
europeia ao calor dos trépicos e consumiam tecidos de toda sorte, vindos da Inglaterra
e costurados por modistas francesas, conforme comentario de Tinhordo (1998) acerca
do delirio europeu que tomou conta do pais e era a marca mais caracteristica de uma
elite que se queria moderna e europeizada. Todavia, as trocas ndo ficaram circunscritas
ao universo da moda. A cultura europeia invadiu as ruas brasileiras e se fazia presente
nos mais diversos contextos, inclusive na musica. O intercambio entre a cultura da velha
Europa e o Brasil garantiu o surgimento de géneros muito especificos, que bebiam das
fontes locais e se misturavam as polcas, valsas e tangos e faziam a diversdao da classe
média, nas ruas dos suburbios, ao som de pianos e violGes.

Uma rapida analise de um conto do escritor Machado de Assis (1986) oferece um
panorama do que era consumido pelas classes brasileiras, assim como a relacdo dos
compositores populares com o seu publico ecom o préprio produto de sua producdo.
Pestana, um compositor de polcas famosas e assobiadas pelas ruas, via-se em um dilema
gue envolvia a sua necessidade de produzir para seu sustento e o seu desejo de compor
uma grande obra como a dos mestres que tinha emoldurados em sua parede. O conto
apresenta, com a ironia e o humor que eram peculiares a Machado, a visao que se tinha
dessa musica “bulicosa” que invadia as casas e os salGes, que contagiava todo mundo e
gue garantia grande popularidade aos seus produtores, dividindo entusiasmos os mais
diversos de idolatria do publico, ilustrados pela comog¢do “com as cantoras liricas,
capazes de provocar verdadeiro fanatismo nos mogos académicos; com as atrizes dos
cafés- cantantes, tormento das senhoras e perdicdo dos chefes de familia; e com os
poetas romanticos, delirio das mogas sentimentais” (Diniz, 2009, p. 115).

A musica produzida por Pestana, apesar da popularidade que alcancgava entre a
chamada classe intermediaria, era considerada como uma produgdo que nao exigia de
seu compositor muito talento, mas apenas um conhecimento minimo e alguns poucos
minutos ao piano, ao contrario das chamadas grandes obras, que demandavam mais
labor e pediam uma certa iluminacdo da qual, certamente, o personagem ndo era
dotado. Talvez ndo por acaso os tocadores de piano que, a época, faziam parte do
guadro de musicos que integravam o corpo artistico dos chamados Cafés Cantantes e
de outros estabelecimentos com a funcdo deentretenimento, eram chamados de
“pianeiros”’.

A prépria Chiquinha Gonzaga recebera tal alcunha ao se integrar ao grupo do
compositor e virtuoso flautista Joaquim Callado, que ficou conhecido como o “pai do
choro”. Callado, assim como Chiquinha, assumira a responsabilidade de inaugurar uma
musica brasileira que se libertasse cada vez mais dos moldes europeus, abrindo espaco
para as producdes do ambiente urbano no qual estavam inseridos e do qual extraiam a
sua inspiracdao. Com a precoce morte doamigo, aos 32 anos, Chiquinha tomou para si a
responsabilidade de popularizar essa musica brasileira em nascimento e o fez com a
ousadia e determinacdo que sempre lhe foram peculiares.

17Segundo Tinhordo (1998), o termo era usado para se referir aos pianistas que ndo tinham conhecimento
de teoria musical, mas que tocavam, de ouvido, as musicas da moda. Esses musicos costumavam compor
o corpo de artistas dos Cafés Cantantes e outros estabelecimentos de entretenimento.
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Vale ressaltar, com base na pesquisa de Edinha Diniz (2009) acerca da compositora,
que a identificacdao de Chiquinha com essa musica foi alimentada pelosmais diversos
movitos; dentre esses: sua condicdo de classe. Saida de uma classe média formada, em
sua maioria, por militares de patentes intermediarias, como era o caso de seu pai, e
comerciantes, Chiquinha fora educada para ser uma “moca da sociedade”*® recebendo
instrucdo em francés, nas ciéncias e, claro, em mdusica. Todavia, ao se desfazer de seu
casamento para seguir o sonho musical, também abriu mdo da posicdo social que a
“classe” lhe garantia. Além disso, sua “personalidade impetuosa e rebelde” e a clara
influéncia de Callado muito contribuiriam para conduzi-la em direcdo a essa
identificacdo e a uma “verdadeira devocdo pelo que era popular e brasileiro”, tal como
dito por Diniz (2009, p. 129).

E relevante, ainda, frisar qudo préspera fora a influéncia de Callado para a musica de
Chiquinha. Esse intercambio entre duas almas inquietas e tao afins rendeu bons frutos
e trouxe novos tons para as producdes da maestra, que cada vez mais se distanciavam
das composicdes circulantes da época. A maioria era simples reproducdo dos géneros
mais consumidos na Europa e era recorrentemente ouvida nascasas da classe média
carioca de meados do século XIX.

Sem duvida, Callado foi muito importante para ela como amigo, protetor e mestre. Sua
influéncia foi fundamental. A morte o acolheu prematuramente em margo de1880, com apenas
32 anos de idade, deixando o caminho aberto para que outro compositor o seguisse. As bases
que langara para a nacionalizagdo da musica popular tiveram assim uma continuadora em
Chiquinha Gonzaga, que lhe estaba mais préxima e se identificava com aquele tipo de trabalho.
Seria longo o caminho até conseguir afastar a musica produzida aqui das matrizes musicais
estrangeiras. (Diniz, 2009, p. 133)

Callado, como Chiquinha, transitava nas sombras dos suburbios, nas rodas boémias,
tocando o seu choro e inaugurando, junto com ela, a instituicdo que mais tarde ganharia
pompas, inclusive politicas: a musica nacional. Consumia-se de um tudo por aqui,
principalmente amoda europeia. A musica produzida ndo era, necessariamente,
brasileira e as elites procuravam seresguardar desses produtos do meijo urbano. Nao é
de seadmirar, portanto, que a musica “bulicosa” da estreante compositora tenha, ao
mesmo tempo, causado certo espanto e atracdo, como bem sugere o titulo da cancdo.
Era uma musica que misturava ritmos e dava novo rumoao que era entao produzido, ou
melhor, reproduzido.

Chiquinha era uma arguta observadora do seu tempo. Uma cronista musical que nao
ignorava, de modo algum, as peculiaridades de seu pais. Era uma mulher que
compreendia o seu papel como artista, embora nao se dispusesse a, de fato, levantar
bandeiras. Assumia, no entanto, posi¢des muito nitidas. A sua personalidade ndo lhe
permitia estar “em cima do muro” como simples espectadora dos fatos. Nao estava, de
maneira alguma, alheia aos acontecimentos, procurando usar a sua arte para, de algum
modo, impactar positivamente a sociedade ao seu redor.

18 As mocgas, naquele tempo, eram educadas para serem introduzidas na sociedade com o principal
objetivo de alcangarem um casamento bem-sucedido, tal como ocorreu com Chiquinha, ao se casar com
Jacinto Ribeiro do Amaral.
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6. Conclusdo

Longe de esgotar-se, as questdes concernentes a cultura brasileira, principalmente
na sua vertente popular, estdo intimamente ligadas a fatos mais complexos e sdo
insepardveis das discussdes politicas, conforme afirma Renato Ortiz (1985). O Brasil
sempre viveu sob a sombra de uma cultura estrangeira, muito embora tenha uma
producdo cultural e artistica nacional prdspera e reconhecida. O que existe, de fato, é
um preconceito dubio e escandaloso, que no decorrer das décadas se direciona feito um
canhdo para as produgdes das camadas populares. Antes, o maxixe, o catereté e o lundu.
Hoje, o funk e o pagode. Ainda assim, quase sempre expressoes culturais vistas como
“coisa de preto”. Nesse sentido, Chiquinha foi importante personagem ndo somente por
elevar a musica, popular, urbana, carioca, brasileira, afro-brasileira a categoria de
musicalidade possivel, mas, sobretudo, por expor para o mundo a riqueza e sofisticacao
da musica, de fato, popular brasileira, fruto das muitas negociacdes criadas para a
construcdo de uma cultura urbana, recheada de tracos de popularidade, no Brasil da
primeira metade do século XX.
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A comicidade musical de Chiquinha Gonzaga e a ressonancia com os palhagos
cantores no Brasil

The musical comicaly of Chiquinha Gonzaga and its resonance with the singing clowns of Brazil

CAISA TIBURCIO!

Abstract. The present study had as intent the discussion of the possible relations between the
musical repertoire of Chiquinha Gonzaga and the musicality explored by musical clowns. It is
known that, by the ending of the 19th century and beginning of the 20th century, Brazil lived
within a context of evident multiplicities and emancipatory political processes — abolitionism
and the Proclamation of the Republic, for example. Despite the hegemonic expectations of the
Brazilian political scenario, the counter-scene of the marginal movements evidenced popular
artists, clowns, and “sidewalk poets”. In this context, Chiquinha Gonzaga emerges as one of the
most representative voices of the national art. As a means of methodology, the crossing of
existing documental data in the biography of Chiquinha Gonzaga and in research books on
themes such as clownery and Brazilian circus proceeded. It was concluded that Chiquinha
Gonzaga’s contribution, as a woman of the maxixe musical genre, reflected as musical
comicality, fixed and vastly divulged by the singing clowns in circuses, in circus-theaters and in
the growing phonographic industry.

Keywords. Maxixe, musical comicality, circus-theater, singing clowns, urban popular culture.

Resumo. O presente estudo teve por objetivo tratar das possiveis relaces entre a obra musical
de Chiquinha Gonzaga e a musicalidade explorada por palhacos musicais. E sabido que no fim
do século XIX e inicio do século XX, o Brasil vivia um contexto de multiplicidades evidentes e
processos politicos emancipatdérios o abolicionismo e a Proclamacdo da Republica, por exemplo.
Apesar das expectativas hegemodnicas do quadro politico brasileiro, a contracena dos
movimentos marginais evidenciava os artistas populares, os palhacos, e os poetas de calcada.
Nesse contexto, Chiquinha Gonzaga desponta como uma das vozes mais representativas da arte
nacional. Como viés metodoldgico, procedeu-se o cruzamento de dados documentais existentes
na biografia de Chiquinha Gonzaga e em livros de pesquisadores das tematicas palhacaria e circo
brasileiro. Concluiu-se que a contribuicdo de Chiquinha Gonzaga, como mulher maxixeira,

! Atriz, pallhaca, e doutoranda em Artes Cénicas (UnB). E Mestre em Processos composicionais para cena
na UnB PPG-CEN (2017) e Bacharel em Interpretagdo Teatral (2005). Tem um nucleo de trabalhos solo
chamado Casulo Teatro (https://www.casuloteatro.com). Em 2022 montou o seu mais recente trabalho
“Abre Alas: concerto a doidivana”, dirigido pela palhaca Karla Conca. E um trabalho de palhagaria musical
inédito criado a partir da musicalidade de Chiquinha Gonzaga. Este trabalho faz parte do escopo de sua
pesquisa de doutorado sobre a relagdo da musicalidade de Chiquinha Gonzaga com os palhagos cantores
e excéntricos musicais brasileiros. A pesquisa recebeu apoio em bolsa por uma ano pela CAPES -2021 e
posteriormente por mais um ano pela FAP DF -2022/2023.
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refletiu em uma comicidade musical fixada e amplamente divulgada pelos palhagos cantores
nos circos, no circo- teatro e na crescente industria fonografica brasileira.

Palavras-chave. Maxixe, comicidade musical, circo-teatro, palhagos cantores, cultura popular
urbana.

1. Introdugao

Os estudos sobre a vida e a obra da artista Francisca Edviges Neves Gonzaga,
conhecida como Chiquinha Gonzaga (1847-1935) evidenciam apagamentos e omissdes
existentes no campo da memoria social. Pouco ou quase nada se trata do teor codmico e
inovador de parte de suas composicoes. A artista possui uma obra muito variada, com
composicGes de diversos géneros. Neste artigo, faco referéncia aos maxixes e as
composi¢des que apresentam aspectos cOmicos.

Portanto, ampliando as praticas usuais dos estudos sobre a artista Chiquinha
Gonzaga desenvolvo, nas linhas que se seguem, alguns caminhos que evidenciam a
contribuicdo de sua obra tanto para o engendramento do tom jocoso, da ironia e da
satira na musica brasileira que burilava o fim do século XIX e inicio do século XX, bem
como para a comicidade dos palhacos cantores no circo e no teatro brasileiro

A musicalidade de Chiquinha Gonzaga é atravessada pela histéria de um Brasil, que
vivia intensas mudancas politicas, culturais e sociais, e fez parte de um conjunto de
circunstancias que desenhavam um novo cenario institucional e social, demarcado pelos
movimentos abolicionistas exitosos e pela proclamacdo de um regime republicano.

A virada do século XIX foi um periodo marcado pelas a¢Oes de urbanizacdo,
industrializacdo e diversificacdo da estrutura social, bem como pela conquista gradativa
das mulheres frequentando alguns espacos publicos de lazer até entdo permitidos
somente para os homen:s.

Contrariamente as expectativas hegemonicas do quadro politico brasileiro, ascendia
a cultura popular urbana?, que evidenciava a profus3o cultural derivada das massas
populares crescentes.

Chigquinha Gonzaga conviveu com os artistas populares, os chamados poetas de
calcadas, produzindo uma obra musical essencial para o engendramento da musica
popular brasileira. Sua participacdo nesse processo é muito marcante, pois era uma
mulher de atitudes ousadas. Segundo Magalhdes (2019): “sem as atitudes
transgressoras, dificilmente Chiquinha teria se firmado no campo como uma das
maiores compositoras do pais” (p. 28).

A artista agia em contraponto aos costumes vigentes e, muitos de seus feitos ainda
permanecem ocultos e silenciados por se tratarem de posicdes antagbnicas aquele
periodo, sofrendo, possivelmente, a consequéncia de ndo terem sido tratados em
pesquisas académicas elaboradas desde a década de 90.

Por outro lado, Diniz (2009), uma das bidégrafas de Chiquinha, revelou aspectos
privados que foram omitidos e que estdo relacionados a natureza irreverente da

2 Atualmente, o termo ‘cultura popular urbana’ soa de modo genérico. Neste artigo, o termo refere-se 3
abundancia deexpressdes simbdlicas das classes consideradas subalternas que emergiam nos fim do
século XIX se diferenciando da arte essencialmetne europeia e dominante. (Nota da autora).
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personalidade e da obra da artista — sua origem pobre e negra, por muito tempo negada,
por exemplo.

Oberva-se aqui um aspecto fundamental do contexto de profusdo das expressdes
artisticas, de artistas negros e da sedimentacao de uma cultura popular urbana em que
a artista estd inserida. Recentemente, tal aspecto veio a tona, revelando uma
necessidade opressora do embranquecimento de Chiquinha, para que, assim, sua obra
fosse minimamente reconhecida no século XX.

Oberva-se aqui um aspecto fundamental do contexto de profusdo das expressdes
artisticas, de artistas negros e da sedimentacdo de uma cultura popular urbana em que
a artista estd inserida. Recentemente, tal aspecto veio a tona, revelando uma
necessidade opressora do embranquecimento de Chiquinha, para que, assim, sua obra
fosse minimamente reconhecida no século XX.

De fato, o embranquecimento em questdo respingou no apagamento de varios
outros caminhos periféricos percorridos por Chiquinha: a auséncia de estudos que
discutem as contribui¢des de sua obra no campo da musicalidade comica, por exemplo.
Nesse sentido, tem-se a caréncia de estudos que apontem quais foram as influéncias
por ela exercidas como mulher negra, pioneira, maxixeira, compositora nos teatros,
circos, carnavais e nas produ¢ées musicais comicas desenvolvidas no Brasil.

Ao dimensionar o tamanho dessa lacuna, trabalhar com a musicalidade de Chiquinha
Gonzaga é, também, tatear um lugar escuro de transito de ideias, emogdes e
subjetividades. E desses aspectos ainda insélitos que discorro a seguir.

2. Chiquinha Gonzaga e a cultura popular urbana

O engendramento do codmico na cultura popular foi uma questdo apresentada nos
estudos de Bakhtin (1981, 1993), cujo foco principal foi a carnavalizacdo, pois o autor
descreveu a cultura popular da Idade Média e do Renascimento envolta em uma cultura
do carnaval.

Conforme Bakhtin (1981), no carnaval, tem-se a abolicdo da hierarquia — leis,
restricdes e padrdes determinantes do sistema e da ordem cotidiana sdo suspensas.

Revoga-se, antes de tudo, o sistema hierdrquico e todas as formas conexas de medo,
reveréncia, devogao, etiqueta etc., ou seja, tudo o que é determinado pela desigualdade social
hierarquica e por qualquer outra espécie de desigualdade (inclusive, a etaria) entre os homens.
(p. 105)

O riso, segundo o autor, representava a caracteristica principal da cultura popular
daquele periodo e o carnaval tinha como cerne a subversao da realidade, representando
a busca popular de inverter a ordem socialmente estabelecida.

Bakhtin (1981) adere a essa visdo vasta e popular de carnaval que se opGe ao sério,
ao individual, ao medo e ao dogmatico. Ao observar a maneira como o autor trabalha
com esse tema, evidenciam-se algumas questdes importantes que ajudam a investigar
a comicidade na musicalidade do Brasil no fim do século XIX e inicio do século XX.

Em seus estudos, o autor desenhou a cultura medieval dividida em dois polos
opostos: a cultura oficial dos homens cultos em oposicdo a tradicdo popular dominada
pelo riso e pela alegria. Nesse jogo de tensdes, o medo e o riso estavam intrinsicamente
interligados; o medo de receber a condenacgao eterna era um mecanismo de coercao da
populacdo; o riso, por sua vez, era o alivio para o medo impresso pela Igreja.
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No fim do século XIX, um quadro com tensdes similares era pintado no Brasil — de
economia escravista, agroexportadora e com a cultura branca transplantada da Europa
sendo considerada superior. As classes dominantes brasileiras eram catdlicas e se
opunham, ferozmente, a cultura advinda das popula¢des negras e rurais que migravam
para a cidade onde negros libertos tinham presenca constante na producao artistica e
nos trabalhos urbanos.

Até o final do século XIX, as camadas populares que se submetiam ao trabalho
industrial nas cidades somente tinham a rua, as festas populares e o circo como
diversdo. Os teatros — até o seu processo de abrasileiramento — eram um espaco
reservado as elites, com producdo aos moldes europeus. Havia, portanto, uma
necessidade social de construcdao e ampliacdo de novos espacos artisticos.

Posteriormente, surgiram os cafés concertos, os cafés cantantes, as choperias, os
tablados, os clubes carnavalescos, os grémios, os clubes dancantes, as feiras e as
exposicoes. Tinhordo (1976) afirma: “esses cafés-cantantes e chopes berrantes
chegaram a constituir um fendmeno brasileiro nos primeiros anos do século” (p. 122).

E nesse contexto brasileiro de tensdes de uma vida social urbana crescente, mas
ainda com uma heranga escravocrata e colonial pulsante, que se tem a insergdo dos
artistas populares e de Chiquinha Gonzaga que, em meio ao predominio de uma cultura
europeizante crista, foram agentes dos movimentos insurgentes de fixacdo de uma
temadtica popular na arte que langou mao da sdtira, do tom jocoso, da picardia e da
comicidade.

Nesse periodo, a comicidade do Brasil estava diretamente relacionada a producdo da
arte popular, refletindo uma visdo critica e satirica de parte da sociedade diante dos
processos socias e culturais.

Chiquinha Gonzaga era filha de uma mulher mestica e de um militar branco. Porém,
mesmo recebendo uma educagdo condizente a uma mulher aristocrata branca, tinha
ligacdo com os movimentos populares, representando o préprio contexto dialético do
Brasil em que vivia.

Segundo Diniz (2009), “como toda Sinhazinha do Segundo Reinado, Chiquinha
Gonzaga teve uma educac¢do que obedecia rigorosamente aos padrdes impostos pela
estructura familiar patriarcal da sociedade escravocrata” (p. 43). Mas ela escolheu
trabalhar com a musica e as expressOes culturais populares, mesmo tendo a
possibilidade de seguir uma carreira de pianista e compositora erudita, devido a
educacdo musical formal que recebeu.

Chiquinha viveu a efervescéncia noturna que se multiplicava nas ruas do Rio de
Janeiro. Diniz (2009) afirma que ela frequentou as casas noturnas e 0os novos espacos
culturais que cresciam na cidade. Por opc¢do politica e estética a artista escolheu trilhar
os caminhos da musica popular.

Assim, Chiquinha atuou como compositora e pianeira, aproveitando a boemia dos
cafés cantantes; das casas de show, dos espetaculos de variedades — canconetas
cOmicas, por exemplo —; dos lugares onde os artista empreendiam intervengdes cénicas
e musicais, conhecidas por suas expressGes brejeiras e maliciosas, cujas letras
apresentavam duplo sentido sexual e politico.
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3. O maxixe e a popularizagdo do teatro musicado

O maxixe® também conhecido como saca-rolha, parafuso e carrapeta — nasceu na
periferia, da mistura da polca com o lundu e, como musica e danca, era caracterizado
pela vivacidade ritmica em um movimento de insercao coletiva da identidade negra no
territério urbano. A danca era em dupla com muito rebolado, contato corporal intenso
e irreverentes movimentos de umbigada; quando cantado, o maxixe utilizava a giria
carioca.

Por vezes, o maxixe era apresentado com um tango brasileiro, para melhor aceitacao
junto ao publico*. E comum encontrar a classificacdo tango brasileiro em gravacdes de
radios, jornais e partituras da época para se referir aos maxixes, as habaneras ou aos
choros. Chiquinha Gonzaga foi uma das primeiras a compor e publicar partituras com
essa designacdo. S3o composicdes que apresentam caracteristicas muito destintas,
como as musicas: Tango Brasileiro (1880), Oh! Mon Etoile (1881), A Corte na Roca
(1884), S. Paulo (1885), Tupan (1890) e Corta Jaca (1895).

Nesse sentindo, o tango brasileiro ndo tem uma relagao direta como tango argentino.
Pois, o argentino, é um género essencialmente dramatico e com um estrutura ritmica
mais definia. J& o tango brasileiro é resultante da fusdo da polca, do lundu com a
habanera e tem caracteristicas mais livres.

Mesmo que ndo tenha um consenso quanto a aplicabilidade dos termos maxixe e
tango brasileiro, é importante destacar que nesse periodo, entre o fim do século XIX e
inicio do século XX, os géneros musicais estavam em formacdo, as nomeclaturas eram
bastantes incipientes e se adequavam as necessidades do mercado fongrafico. Nesse
contexto, a palavra maxixe era considerada depreciativa, como ja foi dito, e acreditava-
se que poderia prejudicara venda das partituras.

Mas o maxixe foi gradativamente ganhando status social e aceitacdo nos saldes da
burguesia até que o termo tango brasileiro deixou de ser usado — tornandos-se um
género musical bastante difundido, estendendo-se dos cabarés aos clubes
carnavalescos e aos palcos do teatro de revista.

Nessa dire¢cdo, o maxixe esteve mais presente no mercado cultural uma vez que as
musicas dos negros escravizados, livres e libertos se tornou um bom negdcio para a
crescente industria fonografica de diversas regides do mundo.

Dessa forma, os maxixes do Brasil, assim como os lundus, alcangcaram sucesso
internacional em Paris, New York e Buenos Aires. Tal acontecimento emergiu das
profundas relacds de desiguais entre brancos e negros, pois, a aceitacdo de varios
segmentos sociais pela arte dos pretos foi também gerada, em parte, por uma espécie
de fascinacao racista pelo exético que entdo vigorava.

Sem deixar de reconhecer a luta de artista negros, como os palhagos Eduardo das
Neves (1874- 1919) e Benjamim de Oliveira (1870-1954), por exemplo — que investiram

3 A palavra maxixe representava tudo que fosse culturalmente considerado de baixa categoria. Para os
moralistas da sociedade colonialista, patriarcal e escravocrata a danca era pervertida. A Igreja Catdlica
Apostdlica Romana (ICAR)publicou uma bula papal, condenando o maxixe ao inferno e amaldigoando seus
adeptos. Apenas no final do século XIX, as casas editoriais consideraram o maxixe um género musical,
imprimindo as musicas com essa qualificagdo. (Nota da autora).

4 Aquela época, o entdo senador Rui Barbosa acabara de perder as elei¢des e seu pronunciamento contra
0 maxixe veio num discurso aclamado em que, também, condenava as ag¢des violentas do exército. No dia
anterior, o entdo presidente Mal. Hermes da Fonseca mandara o exército agir, violentamente, contra uma
rebelido de estudantes. (Nota da autora).
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no acesso a cidadania — a busca pelo exotismo acendeu a arte dos negros escravizados,
livres e libertos. Martha Abreu conta que o grotesco e o risivel ja eram relacionados a
cultura negra — um caminho trilhado para legitimar a ridicularizagdo dos negros (2017,
p.157).

Com o passar dos anos, 0 maxixe se tornou um género bem representativo para esse
movimento cultural insurgente, representando tudo que a elite intelectual exotizava e
desejava negar no Brasil. Tem-se nesse movimento a materialidade de uma sociedade
com raizes escravocratas e que buscava uma modernizagcdo inspirada nos modelos
europeus.

A medida que o maxixe foi inserido nos teatros e saldes nobres cariocas,
estadunidenses, franceses, portugueses e argentinos, os espetdculos teatrais
comecaram a ter ressonancia com grande publico.

Diniz (2009) relata que em 1886, o teatro musicado de revista teve sua afirmacdo por
causa da exploracdo do maxixe a partir da musicalidade de Chiquinha. Os espetdculos
traziam humor e musica contagiantes. Tal fendmeno ganhou grande repercussdao no
Brasil e no exterior, pois as obras que contavam com os maxixes da compositora
Chiguinha eram garantias de sucesso e casa cheia.

Chiquinha estreou no teatro em 17 de janeiro de 1885, com a peca intitulada Corte
na Rocga, de Palhares Ribeiro. No momento final da peca, os atores dangavam um
maxixe, sendo tal acdo, a época, considerada um escandalo. No mesmo ano, a artista
empreendeu a peca A Filha de Guedes. A posteriori, produziu largamente para teatro,
tornando-se a maxixeira dos teatros.

O teatro se aproximava das diversas camadas sociais brasileiras. A musica, a
dramaturgia nacional e a busca por uma identidade nacional se fixavam cada vez mais,
ao passo que 0s maxixes cairam na boca do povo, culminando em uma expressao
artistica de pura irreveréncia, diretamente ligada as satiras politicas, a inser¢ao das
massas populares na sociedade, a sexualidade dangada e as letras de carater dubio.

Chiquinha se tornou bastante conhecida por causa do maxixe. Todavia, tal fato ndo a
isentou de censuras de todo o tipo. Como exemplo, no Palacio do Catete, na entao
capital brasileira Rio de Janeiro, o maxixe Corta-Jaca, da artista, foi tocado no violdo por
Nair de Teffé von Hoonholtz (1886-1981), esposa do entdo Presidente da Republica, Mal.
Hermes da Fonseca (1855-1923). Esse evento, considerado uma quebra de protocolo,
criou polémica entre os politicos e a alta sociedade.

Afinal, além de expressar o gosto musical, Nair teve o intuito contestador a favor do
maxixe em razdo dessa repercussdo negativa. O fato foi tdo escandaloso que,
posteriormente, o entdo senador Rui Barbosa (1849-1923) publicou, no diario do
Congresso Nacional um texto, até hoje bem conhecido, em que contestava a preferéncia
a0 maxixe.

Com a ascensdao do maxixe, os polos antagdnicos pungentes comegavam a se mixar
e a engendrar uma arte em que o circo-teatro, as burletas, o teatro de revista, os
palhacos cantores e a musicalidade cOmica se configuravam como um caminho de
expressao necessaria. A musica era ritmicamente contagiante e estruturalmente
cOmica, pois, o humor se fazia presente na prépria linguagem musical.

Edinha Diniz (2009) relata como foi a recepcao do maxixe pelo publico na época de
sua ascensdo. As criticas dos jornais comentavam que o maxixe apresentava uma
descaida na musica — em termos atuais, vinha recheado do swing na forma em que
negros e mesticos tocavam a polca.
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O modo brasileiro de tocar a musica europeia dava a sensacdo de quebra de uma
estrutura musical estabelecida. Era como se os ouvintes esperassem uma melodia e uma
ritmica mais quadrada, dentro dos moldes da polca, mas o maxixe apresentava uma
surpresa nesse percurso. Para aqueles que estavam acostumados com a polca, o maxixe
era como se a musica estivesse de perna manca ou como se a musica sofresse uma
gueda que provocasse uma nova levada ou um ritmo diferenciado.

Nas teorias do humor, a comicidade pode ser provocada com diversos recursos.
Como exemplo, tem-se a incongruéncia; a deformacdo estrutural nos padrdes
estabelecidos. Tal fato se dd, por exemplo, quando alguém andando, inesperadamente,
escorrega ou tropega e cai. Se a situagao nao apresentar desconforto, nem grande risco,
a cena provoca, imediatamente, o riso, o humor.

Transferindo tal recurso comico para o campo da comicidade musical, entende-se
gue grande parte do gosto musical da época tinha, por norte, o padrdo musical europeu,
sobretudo a polca — de compasso bindrio simples, cuja base do ritmo é a colcheia e a
semicolcheia —, tocada nos saldes para a elite dangar.

Nesse caso, a incongruéncia que acarreta em comicidade musical é que o maxixe, em
vez de ter ritmicamente como base o uso da colcheia e semicolcheia, tem-se como base
a sincope, uma estrutura musical ritmica, que provoca a sensacdo de quebra de
expectativa, que leva a percepc¢do sonora de queda ou de uma resolucdo inesperada.

Em musica, a sincope foi um conceito criado pelos tedricos da musica erudita
ocidental, estando envolta na transposicdao de um modelo europeu para as sociedades
nao europeias. Vem, entdo, da ideia de algo fora do lugar, de uma ruptura no discurso
musical, quando a regularidade da acentuacdo é quebrada pelo deslocamento do acento
ritmico esperado.

Logo, a incongruéncia se dd quando os ouvidos estdo acostumados e esperando a
cadéncia ritmica da polca, mas vem a quebra sincopada do maxixe. Assim, a comicidade
do maxixe também tem por base a frustracao das expectativas dos padrdes musicais da
época.

Esses deslocamentos ritmicos de uma estrutura mesurada pode estar presente em
diferentes culturas, com contextos e significagdes diversas. No contexto de um Brasil
pds-abolicionista, onde se tinha a forte exotizacdo da cultura negra e onde o humor, o
caricatural, se encontravam bastante relacionados a arte negra, provocou-se uma
juncdo identitaria para a fixacdo de uma comicidade musical com teor nacionalista e
profundamente racista.

Mesmo que a sincope ndo seja exclusividade da musica de origem africana ou
brasileira e esteja presente em diversos estilos musicais e para compositores de muitas
nacionalidades, a musica popular brasileira passou a ter, na sincope, um de seus
principais tracos de identificacdo. Seu uso frequente na musica brasileira, sua constancia
nas estruturas ritmicas no lundu e no maxixe, denotam sua importancia para um pais
gue buscava sua identidade cultural e almejava singularizar uma cultura musical em
relacdo as demais.

Nesse movimento de nacionalizacdo e identitario, a comicidade musical dos negros,
tdo presente no maxixe e no lundu, foi marcada pela performance de muitos artistas.
Além de Chiquinha Gonzaga podemos citar Ernesto Nazareth (1863-1934), Pixinguinha
(1897-1973), Eduardo das Neves (1874-1919) e Benjamim de Oliveira (1870-1954), entre
outros.

A falta de abordagens na literatura, que reconhecam a importancia de Chiquinha

DOI: 10.46661/ccselap-14294 | ISSN 2531-9884



114 Caisa Tiburcio

Gonzaga na fixacdo de uma comicidade musial no Brasil, se da por diferentes fatores.

Um deles é que a comicidade foi um campo de estudo negligenciado por estudiosos,
gue durante muito tempo buscaram encontrar uma espécie de ontologia do humor,
como se a comicidade fosse um fend6meno transcultural.

Mas, nos ultimos anos, os estudos apontaram que o humor é uma expressao cultural.
O comico é variavel notempo e no espaco; pode ser a chave para as investigacdes sociais
e culturais-ideia relativamente nova e fundamental para pensar a comicidade no Brasil
a partirdo século XIX. Sem duvida, a comicidade revela aspectos identitarios da cultura
onde se manifesta.

Outra questdo importante, referente a falta de visibilidade a comicidade musical de
Chiguinha Gonzaga, é que o campo de estudo de humor revela aspectos da logica
patriarcal.

Por muito tempo, o comico foi negado as mulheres, sofrendo, até hoje, tentativas de
silenciamentos, uma vez que foi construido um ideal feminino que deve passar longe do
grotesco, do escdrnio, do risivel, aproximando- se da fragilidade, da beleza e da
inocéncia — expectativas da sociedade patriarcal — pois, a fun¢do das mulheres deveria
estar vinculada a maternidade, a procriacdo e ao cuidado, como se tais aspectos
pudessem ser maculados pelacomicidade.

4. A musicalidade de Chiquinha Gonzaga e as relagdes com a comicidade popular

Segundo Tinhordo (1991), Chiquinha Gonzaga, entre os anos de 1870 até perto de
sua morte, em 1933 participou ativamente da cultura popular urbana. Nao ha registros
dessas participagdes, mas muitos indicios de sua ligacdo com festas populares, corddes
de carnaval, circos, atores, atrizes, artistas de rua, palhagos, cantoras de cabarés e
negros escravizados e alforriados.

Mesmo sem registros diretos, a influéncia da musicalidade de Chiquinha na producgao
musical dos circos e palhagos cantores é possivel que tenha ocorrido, uma vez que havia
consideravel circulagao dos circos no Brasil. Durante o século XIX até a primeira metade
do século XX, o circo era um dos mais importantes pontos de produgao, divulgacdo da
arte. Os palhacos ocupavam o centro desse palco e estabeleciam um intercdmbio
cultural continuo entre capitais e interior.

Por vezes, os circos eram a Unica atracdo das cidades; transformavam e agitavam a
vida local e seus habitantes. As relacdo culturais e coletivas estabelecidas, configuraram-
se como como base para a producdo e transmissdo de saberes e praticas entre artitas e
publico.

Nesse viés, é possivel que Chiquinha Gonzaga tenha vivido os bailes da terra® - uma
espécie de friccdo riquissima que se dava quando os circos chegavam nas cidades;
muitos aproveitavam o calenddrio das festas populares dos lugares para fazerem suas
temporadas.

Nos bailes da terra, os circenses saiam nas ruas cantando®, dancando e se juntando

5> Os bailes da terra tinham a poténcia da diversidade, uma miscelanea musical de corpos emovimentos.
Ainda hoje essaqualidade de intervencdo, os cortejos musicais, as chulas e saidas de palhagos e os
brincantes das ruas sdo fortes ferramentas de divulgacdo, intervencdo e expressdo circense. (Nota da
autora).

6 No fim do séc. XIX e inicio do séc. XX, foi mais dominante no brasil a figura do palhaco cantor do que do
palhago instrumentista como aconteceu na europa, apesar de haver, nesse periodo, alguns excéntricos
musicais instrumentistas palhaco instrumentista como aconteceu na Europa, apesar de haver, nesse
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as expressoes culturais de cada lugar, no intuito de convocar a populagdo e garantir o
publico nas sessoes.
Nesse sentido, Silva e Melo Filho (2014) asseveram:

Vale lembrar que, desde a década de 1830, os artistas ja dangavam, principalmente ao final do
espetaculo e acompanhando as pantomimas — eram os bailes de a¢do ou pantomimicos,
cdmicos e jocosos, anunciados como “bailes da terra”, nos quais as experiéncias dos artistas
migrantes misturavam- se com as experiéncias dos artistas, ritmos e dangas locais, inclusive
escravos e libertos. (p. 26)

Os circenses promoviam apresentacdes que uniam diversas linguagens cénicas, além
de trabalhar com as vdrias tendéncias no campo da arte. No Rio de Janeiro, no periodo
de 1870 a 1910, houve forte desenvolvimento do circo brasileiro, evidenciando o
sucesso de publico e a realizagdao de espetaculos em grandes teatros da cidade.

Nesse movimento de intercdAmbio entre os circos e os artistas circenses estrangeiros
e brasileiros, a tradicdo do palhago musico instrumentista europeu, principalmente,
como excéntrico musical, prosseguiu no Brasil com a figura dos palhagos cantores e
tocadores de violdo — uma figura que juntava o palhago, o musico instrumentista, o
cantor e o ator’.

De fato, os palhagos cantores foram fundamentais para a divulgacdo da musica
brasileira junto a populacdo, pois, além de interpretrar as musicas cOmicas — o maxixe e
o lundu — compunham parddias e popularizaram can¢des melodramdticas e
sentimentais — os choros, os sambas-can¢do, as modinhas — com tom de satira e
brincadeira. Quando viajavam pelo Brasil, levavam para o interior o repertério da
capital, bem como traziam para os grandes centros culturais o ritmo e a musica, ndo
somente do interior do Brasil, mas também da América Latina, principalmente, da
Argentina.

Silva (2007) destaca a importancia do circo nesse periodo:

Ndo se pode estudar a historia do teatro, da musica, da industria do disco, do cinema e das
festas populares no Brasil sem considerar que o circo foi um dos importantes veiculos de
produgdo, divulgacdo e difusdo dos mais variados empreendimento culturais. Os circenses
atuavam num campo ousado de originalidade e experimentagdo. Divulgavam e mesclavam os
varios ritmos musicais e os textos teatrais, estabelecendo um transito cultural continuo das
capitais para o interior e vice-versa. E possivel até mesmo afirmar que o espetaculo circense
era a forma de expressao artistica que maior publico mobilizava durante todo o século XIX até
meados do XX. (p.20)

Os palhacgos cantores produziam arte para uma camada sedenta de lazer que nao
reconhecia e tampuco consumia a arte europeia. Eles se faziam presentes nos circos e
nas festas de ruas, tocavam nos batuques das casas da periferia, nos clubes
carnavalescos, nos cafés cantantes, nos carnavais e na crescente industria fonografica.

Esses palhacos atuaram, também, no teatro e empreenderam gravacdes musicais de
lundus, maxixes, polcas e marchinhas. Ha registros de alguns palhacos cantores que

periodo, alguns excéntricos musicais instrumentistas importantes como o Maestro Bozan. (idem).

7 0 palhaco Polydoro (José Manoel Ferreira da Silva, 1853-1916) e o palhago Benjamim de Oliveira, além
de Eduardo das Neves, foram precursores fundamentais para a difusdo e consolidagdo dos palhagos
cantores no Brasil, pois desempenharam papel importante na disseminagdo e popularizagdo das cangdes
da época. Obs.:ndo se encontram registros de nascimento e morte de Benjamim e Eduardo. (Notas da
autora).
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intercambiam com musicos seresteiros, das rodas de choro e das bandas militares.
Em relagdo a essas produgdes, Silva e Melo Filho (2014) afirmam:

As produgdes musicais nos picadeiros acompanharam a multiplicidade de variagdes de ritmos
e formas, que aconteciam nas ruas, nos bares, nos cafés- concerto, cabarés, nos grupos
carnavalescos, nas rodas de musica e de danga dos grupos de pagodeiros, seresteiros,
sambistas, de lundu, do maxixe, no teatro musicado com suas operetas e sua forma mais
amplamente usada e consumida, que foi o teatro de revista. Enfim, as manifestagdes artisticas
musicais que eram inteligiveis para a populagdo tiveram sua representatividade e
expressividade nos palcos/picadeiros. (p. 24)

E sabido que os circos contavam com grandes bandas musicais regidas por maestros
e musicos do choro. Irineu de Almeida® por exemplo, fez arranjos de musicas para
diversas pecas escritas, parodiadas ou adaptadas pelo palhaco Benjamim de Oliveira
(1870-1954). Varias musicas receberam letras de Catulo da Paixao Cearense (1863-1946)
e foram tocadas pela banda do Circo Spinelli. Irineu participava da Banda do Corpo de
Bombeiros e era parceiro de seu regente, Anacleto de Medeiros (1866-1907).

Vale lembrar que os artistas cantores de circo — o palhaco Benjamim de Oliveira
(1870-1954), Baiano (1841-1894), Polydoro (1859-1916), Antbnio Correa e Mario
Pinheiro, por exemplo — ndo restringiram suas performances apenas aos espagos dos
circos. Eles foram contratados pela Casa Edison® para gravarem canc¢des amorosas,
cOmicas, picantes e dramatizadas.

O palhago cantor Eduardo das Neves, respeitavel “cantor oficial da Casa Edison”, por
exemplo, registrou um amplo repertério de 219 fonogramas®. Hd mondlogos, didlogos
comicos, lundus, modinhas, can¢bGes romanticas, coOmicas, pandegas e maxixes. Ele
gravou composicdes proprias, can¢bes populares de dominio publico e cangdes de
Chiguinha Gonzaga, entre as quais, a musica A Baiana dos Pastéis — gravada também
pela cantora e atriz do teatro de revista Risoleta.

Os palhagos faziam da Casa Edison, e dos teatros uma extensao do circo e do carnaval
de rua. Bahiano (1841-1894), Nozinho e Mario Pinheiro fizeram o primeiro registro da
cancdo intitulada O Abre Alas, de Chiquinha Gonzaga, com o nome Corddo Carnavalesco
(Flor do Enxofre Vermelho), seguindo os moldes dos cortejos carnavalescos.

Os palhagos cantores integravam o circuito de artistas populares, sendo, por vezes,
os protagonistas das farsas que uniam satiras, parddias, canto e solos. Eram musicos
que, com Chiquinha, participaram do circuito cultural da musica popular urbana e da
consolidagao do maxixe como danga e musica brasileira.

No fim do século XIX e inicio do século XX, nessa efervescéncia cultural, a arte
detinha, entdo, uma linguagem mais acessivel e condizente com a realidade vivenciada
pelas massas populares. Por isso, a crescente producdo popular teve a adesdo da

8 Era amigo de Alfredo da Rocha Viana, pai de Pixinguinha. Foi professor de Pixinguinha e participou da
gravacgao de seu primeiro disco. (Nota da autora).

° Foi a primeira gravadora de fonogramas do Brasil e da América Latina, fundada em 1900 por Fred Figner.
Gravou os primeiros discos brasileiros e costumava contratar vozes conhecidas nos circuitos culturais,
comosea contratacdao de um determinado artista representasse a aprova¢ao de sua fama e consagracao
popular. (Nota da autora).

10 Acervo disponivel no site do Instituto Moreira Salles. H4 muitos registros de palhacos cantores como
Eduardo das Neves e Polydoro, por exemplo, cantando e tocando musicas cOmicas e dramaticas. Os
fonogramas de Eduardo das Neves estdo disponiveis em:
https://discografiabrasileira.com.br/artista/71/eduardo-das-soneve (Nota da autora).
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populagcdo em novos espacgos culturais, no circo e no teatro, que se abrasileirava; ou
seja: a populagdo necessitava consumir uma arte nova, que ndo fosse a arte
transplantada da Europa.

A fim de ilustrar tal predilecdo da massa popular, que ndo se alimentava da arte
elitizada, como destaca Erminia Silva (2007), os circos brasileiros e os espetdculos de
circo empreendidos nos teatros apresentavam mais sucesso do que os teatrais
tradicionais, dos moldes cldssicos europeus. Tal fato se dava porque, no circo, as
producdes artisticas eram versateis e faziam uso da danca, mimica, acrobacia, 6pera e
musica brasileira. O circo abarcava tudo que era marginalizado, provocante e
subversivo, incluindo o lundu, as cangonetas e, principalmente, o maxixe — expressao
protagonizada por Chiquinha Gonzaga.

Assim, paradoxalmente, o circo era ao mesmo tempo marginalizado e admirado por
uma elite intelectual e letrada, que se interessava pela diversidade, pelo exdtico, pela
brasilidade, mas que, ao mesmo tempo, reconhecia uma origem ndo muito nobre do
circo. Porfim, os espetaculos circenses eram vistos como uma atragdao ndo educativa,
sem valor informativo e cultural.

Silva (2007) afirma que Arthur Azevedo, um representante da cultura erudita, era
inconformado com o sucesso do circo. Ele criticava, na sua coluna do periédico Palestra,
a preferéncia do publico pelo circo, em detrimento do teatro sério, de origem europeia,
entdo considerado superior.

A contragosto de muitos intelectuais da elite, o circo foi se aproximando cada vez
mais do teatro. Nesse sentido, Silva (2007) aponta que a troca entre o circo e o teatro
se dava no repertério musical, bem como entre os vdrios profissionai do teatro que
trabalhavam nos palcos e picadeiros circenses.

Em termos de género, no final do século XIX e inicio do século XX (1920 a 1930), o
que se apresentava no teatro também se apresentava no circo: a farsa, a magica, a cena
ou o ato comico, as burletas, a farsa dramatica, os dramas fantdasticos, os sainetes, o
dramapolicial, a revista do ano, as pecgas sacras, as dperas, as operetas.

Silva (2007) sustenta “poucos sabem que varios circos adaptaram Shakespeare
(Flauta Mégica, Otelo, entre outros), José de Alencar (O Guarany), entre outros para os
palcos/picadeiros circenses” (p. 141).

O teatro foi ganhando cada vez mais influéncia do circo. Erminia Silva conta que
Benjamim de Oliveira era uma figura de destaque, idealizador e criador do primeiro
circo-teatro no Brasil, que explorava ritmos e temas locais (ibidem, p.15).

Nesse periodo, a arte popular e o circo ndo eram valorizados no sentido amplo de
uma obra de arte legitimada por instituicdes sociais e por parte da elite intelectual. A
contragosto, acabou tendo o seu reconhecimento como valor comercial e pelo lugar que
seus artistas ocupavam no novo mercado da cultura popular urbana, ofertando a
possibilidade de afirmacdo e construcdo de uma identidade cultural.

A ambivaléncia nesse processo de engendramento da musica popular urbana é bem
notdvel na musicalidade e, principalmente, na versatilidade vocal e de repertdrio dos
palhacos cantores que se comunicavam com diversas classes sociais.

A diversidade dos espetaculos circenses era, também, um espelho da diversidade do
publico crescente que os assistiam — um publico formado pelas novas camadas sociais
gue buscavam entretenimento urbano e que viam no circo, na arte popular e na musica
brasileira, um lugar de identificacdo, reconhecimento social e expressao.

A musicalidade dos palhagos cantores era uma forma de expressdao nacional, pois
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havia uma forte insercdo da irreveréncia do maxixe e da musicalidade negra, que foi
ganhando representatividade e sendo sindbnimo de brasilidade e comicidade.

5. Consideragoes finais

Edinha Diniz (2009), em sua biografia sobre a artista, nos lembra que Chiquinha
Gonzaga era uma mulher irreverente e ficou bastante conhecida por ser a principal
responsavel pela fixacdodo maxixe como género musical no Brasil.

Entdo, pesquisar a importancia de Chiquinha Gonzaga na consolidagao do maxixe e
na difusdo desse género se torna, também, uma investigacdo de como o maxixe e todas
as suas irreveréncias influenciaram a comicidade dos palhacos cantores brasileiros e do
circo-teatro no Brasil. A conexdo entre a crescente musica popular urbana, da virada do
século, e a performance dos palhagos cantores desse periodo foi inevitavel e precisa ser
mais explorada.

O apagamento histérico em relacdo a comicidade musical de Chiquinha é reforgado
pelas diversas irreveréncias que nela encontravam representacado, pois ela buscava a
fixacdo de uma identidade brasileira feita para e com as camadas populares e negras e
lutava por uma liberdade nas suas expressdes como mulher.

Diante do exposto percebe-se que Chiquinha Gonzaga foi uma artista importante
para o engendramento de uma comicidade musical marcante entre os artistas
populares. Por sua vez, a figura dominante dos palhagos cantores e a dramaturgia
musical explorada por eles alimentou a musicalidade de Chiquinha Gonzaga e vice-versa.

Os maxixes e grande parte das composicoes feitas para o teatro musicado caiam na
boca do povo e retratavam a comicidade presente nas ruas, na boemia, nas rodas de
choro, nos carnavais e entre os palhagos cantores dos teatros e circos.

Referéncias

Abreu, M. (2017). Da senzala ao palco: Cangdes escravas e racismo nas Américas, 1870-
1930. Campinas: Editora da UNICAMP.

Bakhtin, M. (1981). Problemas da poética de Dostoiévski (P. Bezerra, Trad.). Rio de
Janeiro: Forense Universitaria.

Bakhtin, M. (1993). A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de
Francois Rabelais (Y. F. Vieira. Trad.). Sao Paulo: Hucitec. Brasilia Editora da

Universidade de Brasilia.

Chiquinha Gonzaga. (2022). Recuperado de: https://chiquinhagonzaga.com/wp/

Diniz, E. (2009). Chiquinha Gonzaga: Uma historia de vida (2a ed. rev. e atual.). Rio de
Janeiro: Zahar.

Discografia  Brasileira. (2021). Eduardo das Neves. Recuperado de
https://discografiabrasileira.com.br/artista/71/eduardo-das- soneves

Magalhdes, M. R. A. (2019). Chiquinha Gonzaga: De outsider ao reconhecimento

Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 107-119, 2023


https://chiquinhagonzaga.com/wp/

A comicidade musical de Chiquinha Gonzaga e a ressonancia com os palhagos cantores no Brasil 119

perante o dominio masculino (Tese de Doutorado). Programa de Pds-Graduagdo em
Ciéncias Sociais, Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Juiz de Fora,
Juiz de Fora, MG, Brasil.

Silva, E. (2007). Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil.
Sao Paulo: Altana.

Silva, E., & Melo Filho, C. A. (2014). Palhagos excéntricos musicais. Rio de Janeiro: Grupo
Off-Sina.

Tinhordo, J. R. (1976). Os sons que vém da rua. Rio de Janeiro: Editora 34.

Tinhordo, J. R. (1991). Pequena histdria da musica popular: Da modinha a lambada (6a
ed.). Sao Paulo: Art Editora.

DOI: 10.46661/ccselap-14294 | ISSN 2531-9884






Comparative Cultural Studies: European and Latin American Perspectives 16: 121-128, 2023
OPEN ACCESS DOI: 1046661/Ccse|ap-14295 | ISSN 2531-9884

Short notes

Cimarronaje y feminismo en la obra de Leyda Oquendo Barrios: una
aproximacion desde sus Reflexiones para un discurso de género
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Resumen. Aproximarnos a la vida y obra de la Dra. Leyda Oquendo es revisitar una existencia
dedicada al ejercicio del Derecho humano al conocimiento de la verdad histérica, tesis que guio
su andar por los caminos de las Ciencias Sociales, de sus estudios afrodidsporicos por la
consecucién de justicia y equidad. Su obra debe ser de referencia en la historia del antirracismo
y los afro feminismos en la Cuba contempordanea, tendencias socio ideoldgicas a las que la Dra.
Oquendo dedicé una parte importante de su quehacer intelectual y de su activismo militante,
difundirla es la intencion del presente trabajo.

Palabras clave. Cimarronaje, resistencia cimarrona, cimarronaje femenino, palenque,
afrofeminismo.

Abstract. To approach the life and work of Dr Leyda Oquendo is to revisit an existence
dedicated to the exercise of human rights and the knowledge of historical truth, a thesis that
guided her along the paths of social sciences, of her Afro-diasporic studies for the achievement
of justice and equality. Her work should be a reference in the history of anti-racism and Afro-
feminism in contemporary Cuba, socio-ideological tendencies to which Dr Oquendo dedicated
an important part of her intellectual work and militant activism.

Keywords. Maroonage, maroon resistance, female maroonage, palenque, afrofeminism.
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1. A modo de introduccion

Por segunda ocasidn la Revista Comparative Cultural Studies dedica en espacio para
homenajear a la Dra Leyda Oquendo Barrios, historiadora cubana, periodista, profesora,
africanista, cientifica social, activista, quien durante 10 afos ofrecid sus saberes en la
Universidad de Florencia, como profesora del master de interculturalidad y desde donde
pudo realizar un fructifero intercambio intercultural.

Agradezco a su amiga y colega Giovanna Campani, por ofrecerme la oportunidad, en
este 15 aniversario de su partida fisica, de acercarnos a esta mujer adelantada a su
tiempo, quien desafié multiples escollos en su camino, para dejarnos una obra de gran
valor tedrico y metodolégico. Ojala podamos lograr desde las paginas de esta
publicacidn, la compilacion de su obra tan necesaria, como nos hemos propuesto. Hasta
entonces, sea este breve comentario un rayo de luz para quien tanto hizo por que
vivamos en un mundo mas justo.

2. Breve aproximacion

A Leyda Oquendo la conoci en 1984, yo me iniciaba en el camino de la investigacion
cientifica y ella era una cientifica social consagrada, especialista en temas de Africa y su
didspora, jefa de proyecto sobre el Cono Sur africano en el Departamento de Africa y
Medio Oriente, del Centro de Investigaciones de Africa, Asia y América Latina (CIAAAL),
de la Academia de Ciencias de Cuba, del que llegd a convertirse en Directora General.
Desde entonces me inspird por la solidez de su pensamiento y la validez de sus
proyecciones. Fue una mujer siempre de vanguardia.

Aproximarnos a su viday su obra es revisitar una existencia dedicada al ejercicio del
Derecho humano al conocimiento de la verdad historica, tesis que guid su andar por los
caminos de las Ciencias Sociales, por la consecucién de justicia y equidad, una obra que
es parte referencial de la historia del antirracismo y los afro feminismos cubano del siglo
XXI, tendencias socio ideoldgicas a las que la Dra. Oquendo dedicé una parte importante
de su quehacer intelectual y de su activismo militante.

La esclavitud es, en la obra de la Dra. Oquendo, el referente para promover valores
afrodidsporicos culturales y resiliente, le permite encontrar las raices del racismo anti
negro que aun padece la humanidad y desde su estudio homologa y redisefia de forma
audaz y novedosa las similitudes entre la economia de plantacién y el capitalismo. A
partir de su estudio demuestra como ambos regimenes como sistemas opresores, se
erigen sobre la base de la explotacion del hombre por el hombre y engendran desde sus
propios mecanismos opresores los cimientos de su destruccion.

Como método utiliza la universalizacién de las leyes histéricas que rigen la disparidad,
en la “evolucidon” de la sociedad humana y sus consecuencias. Llega del pasado al
presente y maneja los recursos epistémicos de que dispone para colocar sus
convicciones de resistencia cimarrona en la contemporaneidad.

Con su obra se empefia en desmontar las visiones eurocéntricas de la Historia
afroamericana, desecha el discurso de la victima, para dimensionar las rebeldias, de un
sector nada despreciable de los africanos y africanas, quienes desde su propio arribo
forzoso a tierras americanas y durante los 4 siglos que durd la colonizacion espainola en
Cuba, muestran su inconformidad a través del Cimarronaje, como proceso individual o
colectivo, que es uno de los temas centrales de sus investigaciones.
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Desarrolla toda una serie de consideraciones en torno a la figura del cimarrén/a,
redefinido por ella, no como el esclavizado/a que huye del amo, sino como él o la que
se auto libera, para alcanzar su libertad en los montes, acto que califica como logro
humano de dignidad maxima?, y como la expresién mas genuina de la contradiccion
esclavo esclavista, conflicto con el que identifica la lucha de clases, dentro del régimen
de esclavitud.

Las mujeres fueron objeto especial de su atencién en este proceso, consiente de la
debilidad de investigaciones que visualizaran a las féminas victimas del genocidio
colonial en el pasado siglo, se propuso penetrar en la naturaleza rebelde de Nosotras y
colocarlas como parte de los estudios de género y raza.

El cimarronaje femenino, es la categoria que acuiia en su intencion de sistematizar y
visualizar la participacion de las mujeres en las luchas por su emancipacién. En sus
escritos las nombra rebeldes, las humaniza y las enaltece con sensibilidad y marcado
enfoque de género.

Estuvo atenta a la decodificacion del lenguaje que somete y enmascara el rol de las
mujeres en la Historia, escrita en sentido general con un enfoque masculino, patriarcal
y excluyente, mediante lo cual hace valer su propia resistencia a cualquier forma de
opresion, en este caso la opresion desde el discurso académico. Mientras el suyo, de
alto nivel histdrico, tedrico y metodoldgico, es un referente insoslayable al repasar las
tendencias mas actuales del feminismo, de los feminismos negros: afrodiasporicos y/o
post colonial en Cuba. Aunque estos términos estan aun hoy dia en franca discusién
académica, en la obra de Leyda se vislumbra la influencia de estas corrientes
renovadoras y reivindicadoras.

Sus frecuentes viajes por Brasil, Republica Dominicana, Venezuela, Colombia y
México en los afios 80s inicio de los 90s del pasado siglo, la pusieron en contacto con
mujeres relevantes, feministas caribefias, Celsa Albert entre ellas, quienes discursaban
en estos términos y de los que Leyda también se nutre y le ayudan a reconfigurar y
confirmar su pensamiento y ahi esta su obra.

Asi sus trabajos desde finales de los afos 90s tienen un marcado enfoque decolonial
y contra hegemdnico. Sus discursos fueron no pocas veces incomprendidos, muchas
veces polémicos, otras muchas aplaudidos. Uno de ellos, Reflexiones para un discurso
de género. Sobre la historia de la esclavitud femenina en América, es un tratado
reflexivo, cuestionador, feminista, y antirracista, profundamente comprometido, con el
pensamiento de los feminismos negros, bien incluyente. Por la actualidad de sus
postulados y para conocer desde la propia voz de la Dra. Oquendo la profundidad de su
pensamiento, reproduzco integramente el texto, que nos acerca a su modo elegante y
cuestionador de decir la historia, a la vez que sefala un camino reivindicativo y de
reparaciones desde el punto de vista, histérico, filoséfico, conceptual. Lo comparto
convencida de que es un material cuya lectura facilita el cumplimiento del Derecho
humano al conocimiento de la verdad histdrica. Sean sus propias “Reflexiones” las que
nos acompafien desde estas paginas a visualizar una parte de su legado y nos la traigan
de vuelta mas viva que nunca al presente.

2 Oquendo Barrios, Leyda. Reflexiones acerca de un discurso de género. Sobre la historia de la esclavitud
femenina en América, pag. 12.
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Reflexiones para un discurso de género.
Sobre la historia de la esclavitud femenina en América

Leyda Oquendo Barrio®

La universalidad masculina del discurso histdrico es imposible de obviar en cualquier
intento de comunicacion. Es tan simple, como que todas, somos ese hombre-concepto
gue se intenta patentizar en la “trascendentalidad” de lo que se dice y hace, en lo que
ha sucedido, sucede o sucedera.

Redisefiar tal situacion implica cambiar cddigos milenarios, lo cual no es imposible,
sin embargo hay que tener en cuenta que el hecho magnifico de la palabra esta
interferido por esa generosa “masculinidad” que trata de someter a su poder absoluto
por medios diversos a toda actividad que se realice.

A partir de esa circunstancia expresa el papel de la mujer esclavizada en la etapa de
la acumulacién originaria capitalista asumiendo la palabra desde posiciones propias del
género y la clase oprimida ha sido, es particularmente dificil porque la vision filoséfica
eurocéntrica es masculina: la palabra es uno de sus vehiculos y nosotras somos parte de
la lamada cultura occidental conformada en esencia por esos contenidos.

Entonces, équiénes fueron y qué hicieron las esclavas?; éa qué contribuyeron en el
decursar del tiempo americano, para realizarse en el acto de identidad genética y
cultural de esta parte del mundo?

Las interrogantes son infinitas y dramaticas; las respuestas algunas de precisidon
incuestionable, otras son absolutamente imprecisas. Estas ultimas quizas sean las mds
lacerantes, porque équién definitivamente soy como producto histérico, como mujer
americana en lo correspondiente a la categoria conceptual sino preciso el drama que
me da origen? soy una figura psicosocial difusa si sélo veo mis pies sobre la tierra, pero
ignoro mis raices y entorno.

¢Qué me compone como historia, éa quién debo mi hoy para desde él actuar en
consecuencia con mi mafana?

El didlogo interno de una mujer, pese a los esquemas establecidos que le restan
seriedad, pocas veces se hace en voz alta y muchos menos ante un auditorio. Sin
embargo, en el umbral de un nuevo milenio se rompen cascarones y la voz femenina
dice de interrogantes que sélo desde nuestra vision protagdnica corresponde
formularse como madres, educadoras, trabajadoras, esposas amantes, intelectuales,
monjas, prostitutas...pocas veces piratas, bandidas, asesinas...en esta trayectoria hemos
sido también esclavas, cimarronas, combatientes...porque la verdad en lo profundo de
la condicién individual y colectiva de la humanidad es que la contribucién de la mujer es
la del amor en que hemos transformado el dolor para dar vida por encima de todo, por
eso la esclavitud femenina tiene entre sus componentes el aporte de las esclavas a esa
realidad sensible en la sociedad americana.

Esclavas aborigenes

El marco especulativo es escenario donde puede vislumbrarse la imagen de la esclava
autoctona; la brutalidad capitalista la atrapa, viola, asesina; sabemos que ella es madre

3 Doctora en Ciencias. Investigadora Titular Archivo Nacional de Cuba.
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de los primeros “bastardos y bastardas” del Nuevo Mundo. Ella resistid la violencia como
su hermano étnico pero fue “vientre cuna y gran suicida”.*

Entonces, écuantos hijos se le murieron dentro, cuantos fuera? ¢Cudntos le
arrancaron de sus brazos, ¢cuantos sobrevivieron?

¢Pudo realmente ser madre la esclava indigena, particularmente la caribeiia? ¢Qué
sucedié a las primeras mujeres de ese mundo transido de dolor de la “conquista y
colonizacién”?

A la reflexion hecha con mesura para la cual la documentacion es fuente indirecta
aungue util, ellas son: infinito pesar, gestantes atropelladas, y por supuesto, son rebeldia
qgue parece leyenda, hay un nombre cimero la gran Anacaona, casica quisqueyana,
cimarrona de fuente acometida, que en desafio insurrecciond su entorno. Estamos
urgidas y urgidos de revalorar las fuentes primarias en busca de referencias indicios para
rehabilitar el perfil de la esclava indigena. Hay un silencio que parte de la imposicidn
tendenciosa de una visién de género de los, (las), que han escrito la historia; ellos ellas,
nosotras muchas veces somos complices inconscientes del conjunto de falsedades que
constituyen gran parte de la informacion referente a esta tematica, sin embargo, la
verdad estd en el tiempo, la esclavitud de tainos siboneyes araucas, aztecas, huelches,
irokesas... es un grito presente, aun enmascarado en parte, pero captable al oido
receptivo. Hay que reunir datos dispersos, leer entrelineas, interpretar expresiones
“manidas”, cuyo mensaje oral puede ser revelador, para ello es necesario romper
codigos eurocéntricos que utilizan o masculino como simbolo de contenidos generales
con lo cual en la practica se desconoce la participacion femenina en casi todo tipo de
accion histérica.

Visto esto con claridad, vencido el mito, emergera la imagen de la mujer indigena
esclavizada en América, su lucha, su amor, su sacrificio, su holocausto, no pueden ser
espacios de silencio. Ellas deben alcanzar las magnitudes de realidad histérica que le
corresponden en este presente configurador de percepciones mas sensibles y
cientificas.

Esclavas africanas

La reproduccién natural de la esclavitud cred este nuevo ser con su correspondiente
conciencia social, en tierras de América. Mujeres que nacian esclavas cuto status
etnorracial era disimil. Las esclavas criollas hablaban como lengua propia la de la cultura
dominante, a un buen porciento de ellas le corria por las venas sangre de los
depredadores. Habitos y recuerdos de la cultura de la que mayoritariamente provenia
su clase socia les era trasmitido por la practica oral, su cotidianidad no tenia la
experiencia del barco negrero, ni la remembranza de su tierra madre de vivencia
independiente como sus predecesores y coetdneas procedentes de Africa.

Probablemente la esclava criolla pudo tener mecanismos de adaptaciéon a las
condiciones de cautiverio, que no tenian las africanas. Se les llamaba negras ingenuas
mientras que a estas ultimas, durante un periodo inicial y no reglamentad de estadia, se
le denominaba bozales. Las criollas no obstante sobre todo las esclavas urbanas estaban
capacitadas para reconocer su posicion relativa en la sociedad en que habian nacido y

4 Por cierto suicida es término femenino en espafiol, pero se aplica a hombres y mujeres ¢serd que en el
fondo del tiempo —desde la génesis de la lengua- este tipo de muerte es fundamentalmente femenina?
Secretos linglisticos que son indicios a seguir.
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de la que formaban parte. Por ejemplo cuando las esclavas jornaleras de a Habana,
tenian una relativa movilidad auténoma atendiendo a los menesteres comerciales y
domeésticos de que fueran capaces, autorizadas por sus amos, en tanto y en cuanto le
proporcionaren a los (las) mismos tres reales y medio en tiempos normales y cinco o
hubieran flotas o galeones.

Ya desde 160 se refiere que estas esclavas tenian ese status y muchas de ellas habiles
para el negocio se hicieron libres y consolidaron ciertas “riquezas”, incluso fueron
poseedoras de algunos esclavos como puede leerse en documentos testamentarios. La
jornalera era una mujer “trabajadora”, incluso “empresaria”, se buscaba la vida como
podia incluido el ejercicio de la prostitucién, como claramente dan a entender algunas
fuentes por supuesto que muchas africanas traidas muy jévenes debieron ser también
jornaleras, pero la criolla se encontraba en el ambiente propio.

La esclava criolla fue medio hermana de sangre de sefioritas y sefioritos; también
hermana de leche y madre de algunas de ellos. No es suposicién o falta de razén, asumir
gue eran las preferidas en las casas de viviendas, como juguetes y acompanantes, por
ende compartieron intimidades, vieron diferencias y debilidades. Las esclavas criollas
urbanas tuvieron que ser mas asimiladas a la cultura de la cual eran parte, que las
africanas, sin embargo, el hecho colonialista-esclavista, funcioné también para ellas, asi
que no debieron estar exentas de violaciones, ultrajes y compraventa. También les
arrancaron el vastago concebido por la fuerza o por amor; por tanto fueron codificadas,
como todas sus iguales de clase. Y como ellas también afirmaron su condicién y dignidad
en la ascendencia que alcanzaron en el inconsciente colectivo de la presencia humana
en América. La esclava criolla es, por lo regular esa negra amada y “pintoresca” en
algunos casos, que crio a los amitos y amitas les ensefié a comer, a reir, poblando su
conciencia de referencias en cuanto a formas de belleza, textura, ritmos, pensamientos.
Etica y estética afroamericana fue conformandose en una interaccién espontanea,
enjundiosa, vital y secreta. La esclava criolla marca la identidad de esta parte del mundo
como ente dinamico tanto en el ambito genético como en el cultural.

No es simplemente que dé lugar y sea ella misma en gran medida lo que afirmaban
los gallegos en Cuba que era su maxima creacién. Las mulatas, como si se auto
engendraran ya que se asumian como progenitores unicos, sino que son las esclavas
criollas, a no dudarlo, las cémplices activas y promotoras del “blanqueamiento”, para
salvar a su descendencia.

La alta sociedad criolla latinoamericana del siglo XVIl en lo adelante debiera hacer un
monumento en cada una de nuestras capitales a estas mujeres negras y mestizas que
proviniendo del fondo llegan a la superficie de sociedades racistas coloniales y vencen
generacion a generacién; apoderandose del status del dominador; por supuesto esto
conllevd a riesgos de muerte para ellas que fueron ocultadas, sepultadas nuevamente
en las sombras del abismo del cual habian emergido, aunque ahora de forma diferente
porque ellas estan como “diluidas” pero son identidad.

La esclava criolla es catalizadora en su condicién natural de asimilada. El siglo XIX
cubano es una excelentisima muestra a estudiar en cuanto a la evolucién y resultado de
la criolla esclava, pienso que falta un estudio coherente de esa entidad histdrica cuyo
verdadero papel social aun esta tapiado. Las urbes de toda América pudieran ser areas
de investigacidn de esta apasionante tematica.
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Esclavas chinas y blancas

Miseria y olvido rodean también a la esclavizada mujer asidtica, china, o filipina, que
arribo hace algo mas de siglo y medio a costas americanas en condicion de trabajadora
contratada, culies cuya funcién era la misma que las esclavas africanas y criollas. Se
enmascaraba su condicidon de total enajenacion, con una paga que no paso jamas de
cuatro pesos, no bien precisado en cuanto a si eran mensuales o anuales. Es cierto que
su entrada no fue masiva, segun fuentes escritas pero si bien las cantidades no parecen
al reporte historiografico, como alarmantes, la calidad del hecho esclavista es de
idéntica sustancia: infinito sufrimiento, espantoso desarraigo, castigos, violaciones...

Cudnto hay que subrayar la brutalidad esclavista cuya denuncia en este caso apenas
ha podido enarbolarse como ejemplo. Sin embargo, valga la referencia para constatar
cuanto hay de silenciado hay aun del ser femenino y su existencia en Cuba y América.

En el marco de la reflexién al desgarrar la memoria histérica masculinizada, brota la
imagen de la mujer europea esclava en América. No se trata de la mestiza casi blanca
nacida en barracones, haciendas o sensalas, sino de la posible enganche; la hembra, el
lado femenino de los trabajadores contratados por el colonialismo francés para sus
colonias del Caribe. éNo hubo mujeres?... ¢Es cierto que sélo se tratan europeas
prostitutas a Americe o candorosas doncellas consagradas al esposo? La epopeya
americana, como la del mundo entero, tiene flojo el lado femenino.

Cimarronas

De las esclavas surgieron las cimarronas, por eso las hubo indigenas, africanas
criollas...pienso que también chinas y blancas. Es decir el cimarronaje es consecuencia
de la esclavitud.

¢Qué es una cimarrona?

Nuevamente se aben mil interrogantes frente a esa pregunta, que tiene que ver, por
una parte con circunstancias, épocas, lugares, procedencias, etc.; en tanto que por otra
se relacionan como visidn filoséfica del mundo; visidn de clase, de género y raza; nivel
intelectual, talento, y sobre todo acceso a informacion que permita acumular material
para la reflexion.

El cimarronaje es convertido per se; no ha podido ser ignorado, pero ha sido dada su
magnitud en tiempo espacio poco tratado. Hay investigadores e investigadoras del tema
de tendencias ideoldgicas disimiles. Algunos lo ven como figura delictiva, otros entre
ellos yo misma, logro humano de dignidad mdaxima, asi lo afirma y demuestra el maestro
de historiadores José Luciano Franco.

Particularmente el cimarronaje femenino es de esas actividades que muestran a la
mujer en su dimensién paradigmatica.

Las cimarronas no tienen limitantes convencionales, son guerrilleras que machete en
mano abren brechas o cortan cabezas si ellos es necesario para la sobrevivencia. Ellas
enfrentaron todo: persecucidon, matanzas, mutilaciones. Hicieron cobijas en ciénagasy
cuevas; formaron parte activa de cuadrillas volantes que atacaban haciendas; libertaban
esclavos, comandaron guerrillas. Pero también fueron madres, educadoras,
agricultoras, oficiantes religiosas, conocedoras de misteriosos ritos donde las fuerzas
ancestrales ejercian su magica presencia en mitos de unidad y firmeza que contribuian
a uniformar conglomerados etnoculturales de procedencia diversa.
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Los palenques, manieles, mocambos, cumbes, quilombos, etc. fueron pueblos libres,
zonas en que las mujeres alcanzaron niveles de igualdad y supremacia. Creo firmemente
en la necesidad de conocer, de investigar, de asumir el cimarronaje femenino como
indicio y muestra de una realidad distinta, y de una lucha aun no terminada de la mujer
por la justicia y la libertad, en cualquier parte y época del mundo. Siento que el
cimarronaje femenino es una categoria de combate actual.
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Fig. 1: Leyda Oquendo Barrio. Imagenes cedidas por Giovanna Campani.
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Yanomani, I'esprit de la forét, Bruce Albert e Davi Kopenawa. Fondation Cartier
pour I’art contemporain, Actes Sud, 2022

Yanomani, the spirit of the forest, Bruce Albert & Davi Kopenawa. Fondation Cartier pour I'art
contemporain, Actes Sud, 2022

GIOVANNA CAMPANI?

“Le Brésil représente ['expérience la plus importante de ma vie, a la fois par
I'éloignement, le contraste, mais aussi parce qu'il a déterminé ma carriére. Je ressens a
I'égard de ce pays une dette trés profonde.”?> Claude Lévi Strauss fece questa
dichiarazione in una intervista al quotidiano francese Le Monde nel febbraio del 2005,
quando I'antropologo aveva gia 97 anni.

Arrivato in Brasile nel 1935, Claude Lévi-Strauss, come tanti antropologi dell’epoca,
aveva una sorta di fantasma, quello di incontrare una popolazione ancora vergine da
ogni influenza occidentale. La sua prima missione si svolse presso i Caduveo e i Bororo,
che erano stati visitati da diverse spedizioni antropologiche. Un terreno molto piu
vergine fu invece rappresentato dai Nambikwara che avevano si avuto contatti con
operai, soldati e i funzionari brasiliani incaricati di costruire una linea telegrafica, ma non
con antropologi interessati ad una conoscenza sistematica della loro cultura.

Comparando il suo incontro con il Brasile degli anni trenta con la situazione odierna,
Levi Strauss afferma: “Alors, bien entendu, I'ethnographie ne sera plus jamais celle que
j'ai pu encore pratiquer de mon temps, ol il s'agissait de retrouver des témoignages de
croyances, de formations sociales, d'institutions nées en complet isolement par rapport
aux nétres, et constituant donc des apports irremplagables au patrimoine de I'humanité.
Maintenant, nous sommes, si je puis dire, dans un régime de "compénétration mutuelle".
Nous allons vers une civilisation & I'échelle mondiale.”?

La “compénération mutuelle” & al cuore del volume “Yanomani. L'esprit de la forét”,
scritto a due mani dall’antropologo francese Bruce Albert, “attivista etnografico” per
quasi cinquant’anni, e da Davi Kopenawa, sciamano e rappresentante della popolazione
Yanomami, che abita un vasto territorio -essenzialmente foresta- nel Nord-ovest del
Brasile®. Legati da una lunga amicizia, Bruce Albert e Davi Kopenawa sono anche autori
di La Chute du ciel. Paroles d’un chaman yanomami (Plon, 2010).

Impegnato da tempo nella difesa della foresta tropicale e delle sue popolazioni, nel

1 Universita di Firenze.

2 https://www.lemonde.fr/culture/article/2005/02/21/claude-levi-strauss-grand-temoin-de-l-annee-du-
bresil_398992 3246.html.

3 https://www.lemonde.fr/culture/article/2005/02/21/claude-levi-strauss-grand-temoin-de-l-annee-du-
bresil_398992 3246.html.

4 https://revistatrip.uol.com.br/trip/entrevista-com-davi-kopenawa-yanomami.
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1978, Bruce Albert ha partecipato, assieme alla fotografa Claudia Andujar, alla
fondazione dellONG, Comissdo Prdo-Yanomami (CCPY), che ha ottenuto nel 1992 il
riconoscimento legale della Terra Indigena Yanomami, territorio un po’ piu grande che
il Portogallo. Ricordiamo che la foresta amazzonica € un “bioma-continente” di 6,5
milioni di chilometri quadrati, dieci volte la Francia, ripartito su nove paesi latino-
americani e rappresenta la meta delle foreste tropicali umide del pianeta.

Il libro, Yanomami. L’Esprit de la forét (Actes Sud-Fondation Cartier) raccoglie in
diciassette capitoli gli scritti di Bruce Albert e Davi Kopenawa, tratta della storia degli
scambi intellettuali tra gli autori e gli artisti yanomani che hanno presentato le loro
opere alla Fondation Cartier pour I'art contemporain®, una prima volta nel 2003, e
prosegue con una riflessione sulla cosmogonia e la prospettiva sciamanica degli
Yanomami, le immagini e i suoni della foresta amazzonica, la complessita della sua
biodiversita e la minaccia di distruzione.

All’origine della mostra e del libro, vi € un progetto culturale a cui Bruce Albert e Davi
Kopenawa hanno lavorato per anni: la scuola di lingua yanomami, scrittura inventata a
partire dall’alfabeto latino. In una intervista alla rivista Philosophie magazine, del luglio
2022, Bruce Albert racconta: “Nous avons ainsi essayé de montrer aux jeunes Yanomami
que leur langue n’était pas destinée a tomber aux oubliettes, qu’elle demeurait un outil
formidable de connaissance, capable non seulement de conserver leurs traditions, mais
encore d’intégrer toutes les nouveautés venues du monde extérieur. Nous avons ainsi
élaboré des manuels d’alphabétisation, de mathématiques et de santé, des modes
d’emploi informatiques et des traductions de textes légaux, etc. Ce processus a donné
lieu a I'invention de nombre de néologismes, utiles pour comprendre le monde des Blancs
et y défendre leurs droits, mais aussi pour renforcer 'usage de la langue yanomami.”®

Alcuni allievi di queste scuole sono diventati artisti come Joseca, a cui & consacrato
un capitolo del libro, ed hanno affrontato nuovi strumenti d’espressione- una sorta di
“lingua franca” visuale. Quella nuova generazione di artisti nativi americani rivendica le
proprie tradizioni, in un dialogo con gli sciamani e riadattandole come momento di un
dialogo permanente con i bianchi; dialogo da cui dipende la sopravvivenza del popolo e
il riconoscimento dei loro diritti. “Joseca a choisi de transposer le “voir/savoir” des
anciens chamans yanomani a partir d’une optique en partie adapté au regard des Blancs
(...), mais son inspiration. ‘est pas moins fidéle a la cosmologie qu’il s’efforce de
représenter.” (Albert B. and Kapenava D., 2022, pag.116)

| testi del volume e le opere d’arte rappresentate illustrano quella che € la concezione
del mondo delle popolazioni della foresta amazzonica per le quali tutti gli esseri viventi
condividono un fondo comune con l'umanita. Tutto cio che esiste & dotato di pensiero,
sensibilita e intenzionalita. Le differenze esistono solo nell’ aspetto fisico. Secondo
guesto modello, tutti i popoli viventi convivono tra loro, "in buona intesa", secondo
rapporti di scambio o di ostilita che gli sciamani hanno il dono di orchestrare come tanti
diplomatici cosmologici. Questa coesistenza non gerarchica costituisce dunque la

5> La prima mostra “Yanomami, lo spirito della foresta” si & tenuta nel 2003, a Parigi, grazie al direttore
della Fondazione Cartier, Hervé Chandes, che &, secondo Bruce Albert, un uomo di notevole curiosita
e apertura mentale, che da oltre vent'anni nutre un sincero e profondo interesse per I'ecologia e le
popolazioni indigene.

6 https://www.philomag.com/philosophes/bruce-albert.

Josephine Robert, entretien avec Bruce Albert: “les chamans, diplomates cosmologiques”, in Philosophie
magazine, 02 juillet 2022.
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garanzia della durabilita del comune mondo terrestre.

Per il principio dello sciamanesimo, non esiste un'identita ontologica fissa in questo
universo comune. "Nel primo tempo" c'era una "umanita" indistintamente umana e
animale (o vegetale), che poi e declinata secondo diversi processi di speciazione fino a
costituire i vari popoli viventi di oggi. Di conseguenza, in queste societa, sono gli animali
(e le piante) che discendono dagli uomini e non il contrario, come per noi. Lo
sciamanesimo si riferisce a questo tempo primordiale come a una dimensione parallela
sempre soggiacente da cui attinge i suoi poteri “abbattendo” e “danzando” le immagini
di questi primi antenati umani, animali o vegetali.

Il libro crea una sorta di viaggio immaginario in un mondo liberato dal nostro
antropocentrismo, dalla nostra grande divisione tra Natura e Cultura e dai confini che la
nostra tradizione ha arbitrariamente tracciato tra umani e "altro dall'umano" nella
prospettiva di reinventare un non-umano convivenza terrestre non gerarchica tra tutti
gli esseri viventi, umani e non.

Piu sprofondiamo nella catastrofe climatica ed ecologica, piu scopriamo il
fondamentale valore euristico di questa ontologia non gerarchica. Inoltre, questo
modello "acentrico" si basa su un'osservazione millenaria, umile e molto penetrante dei
mondi viventi e delle loro complesse relazioni che le nostre scienze pill avanzate sono in
grado di scoprire solo ora, con l'inizio del declino ancora recente, del nostro
antropocentrismo. Piante e alberi sono stati relegati per duemila anniin fondo alla scala
vivente ed & solo da poco piu di vent'anni che la botanica occidentale comincia a rendersi
conto che gli alberi sono esseri viventi complessi.

Allo stesso tempo, le foreste del mondo sono sempre pil vittime della deforestazione
agricola e dei mega incendi. Gli Yanomani hanno vissuto per migliaia di anni nella foresta
pluviale che osservano quotidianamente da generazioni. Senza voler mettere in luce la
“prescienza” del sapere dei popoli della foresta, € dunque tempo di riconoscere in loro
almeno una “scienza del concreto” che spesso ci manca.

Yanomani, I'esprit de la forét, Bruce Albert e Davi Kopenawa. Fondation Cartier
pour I'art contemporain, Actes Sud, 2022

GIOVANNA CAMPANI’

“Le Brésil représente l'expérience la plus importante de ma vie, a la fois par
I'éloignement, le contraste, mais aussi parce qu'il a determiné ma carriére. Je ressens a
I'égard de ce pays une said trés profunde.”® Claude Lévi Strauss hizo esta afirmacién en
una entrevista con el diario francés Le Monde en febrero de 2005, cuando el
antropélogo ya tenia 97 afios.

Al llegar a Brasil en 1935, Claude Lévi-Strauss, como muchos antropdélogos de la
época, tuvo una especie de fantasma, el de encontrarse con una poblacién aldn no
tocada por ninguna influencia occidental. Su primera misién tuvo lugar entre los
Caduveo y los Bororo, que habian sido visitados por diversas expediciones
antropolégicas. En cambio, un terreno mucho mas virgen estaba representado por los

7 Universidad de Florencia.
& https://www.lemonde.fr/culture/article/2005/02/21/claude-levi-strauss-grand-temoin-de-l-annee-du-
bresil_398992 3246.html.
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Nambikwara que habian tenido contactos con trabajadores, soldados y funcionarios
brasilefios encargados de construir una linea de telégrafo, pero no con antropélogos
interesados en un conocimiento sistematico de su cultura.

Comparando su encuentro con Brasil en la década de 1930 con la situacion actual,
Levi Strauss afirma: “Alors, bien entendu, I'ethnographie ne sera plus jamais celle que j'ai
pu encore pratiquer de mon temps, ou il s'agissait de retrouver des témoignages de
croyances, de formaciones sociales, d'instituciones nées en complet isolament par
rapport aux nétres, et constituant donc des aports irreplaceables au patrimoine de
I'humanité. Maintenant, nous sommes, si je puis dire, dans un régime de
"compénétration mutuelle". Nous allons vers une civilisation & I'échelle mondiale”?.

La “compénération mutuelle” esta en el corazén del volumen “Yanomani. L'esprit de
la forét", coescrito por el antropdlogo francés Bruce Albert, "activista etnografico"
durante casi cincuenta afios, y por Davi Kopenawa, chaman y representante de la
poblacién Yanomami, un pueblo que habita un vasto territorio - esencialmente bosque
- en el noroeste de Brasil'®. Unidos por una larga amistad, Bruce Albert y Davi Kopenawa
son también los autores de “La Chute du ciel. Paroles d'un chaman yanomami” (Plon,
2010).

Comprometido durante mucho tiempo con la defensa de la selva tropical y sus
poblaciones, en 1978, Bruce Albert participd, junto con la fotégrafa Claudia Andujar, en
la fundacién de la ONG Comissdao Pré-Yanomami (CCPY), que en 1992 obtuvo el
reconocimiento legal de la Terra Indigena Yanomami, un territorio un poco mas grande
que Portugal. Recordamos que la selva amazdnica es un "bioma-continente" de 6,5
millones de kilémetros cuadrados, diez veces el tamaio de Francia, repartidos en nueve
paises latinoamericanos y que representan la mitad de los bosques tropicales humedos
del planeta.

El libro, Yanomami. L'Esprit de la forét (Actes Sud-Fondation Cartier) reune los
escritos de Bruce Albert y Davi Kopenawa en diecisiete capitulos, que tratan la historia
de los intercambios intelectuales entre autores y artistas yanomamis que presentaron
sus obras en la Fondation Cartier pour |' art contemporain, por primera vez en 2003%%, y
continda con una reflexién sobre la cosmogonia y perspectiva chamanica de los
yanomami, las imdagenes y sonidos de la selva amazédnica, la complejidad de su
biodiversidad y la amenaza de destruccion.

En el origen de la exposicidén y del libro hay un proyecto cultural en el que Bruce Albert
y Davi Kopenawa trabajan desde hace afios: la escuela de lengua yanomani, una
escritura inventada a partir del alfabeto latino. En una entrevista con la revista
Philosophie, de julio de 2022, Bruce Albert cuenta: “Nous avons ainsi essayé de montrer
aux jeunes Yanomami que leur langue n'était pas destinée a tomb aux oubliettes, qu'elle
demeurait un tool formidable de connaissance, capaz non seulement de conserver leurs
traditions, mais encore d'intégrer toutes les nouveautés places du monde extérieur.
Avons ainsi elaboré des manuels d'alphabétisation, de mathématiques et de santé, des
modes d'emploi informatiques et des traductions de textes légaux, etc. Ce processus a

° https://www.lemonde.fr/culture/article/2005/02/21/claude-levi-strauss-grand-temoin-de-l-annee-du-
bresil_398992 3246.html.

10 https://revistatrip.uol.com.br/trip/entrevista-com-davi-kopenawa-yanomami.

11 La primera exposicién “Yanomami, el espirito de la foresta” fue organizada en 2003, a Paris por el
director de la Fundacion Cartier, Hervé Chandes, que es, segun Bruce Albert, hombre curioso y abierto,
profundamente apasionado por la ecologia y los pueblos indigenas.
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donné lieu a l'invention de nombre de néologismes, utilis pour comprendre le monde des
Blancs et y defender leurs droits, mais aussi pour renforcer l'usage de la langue
Yanomami. “*?

Algunos alumnos de estas escuelas se han convertido en artistas como Joseca, a quien
se dedica un capitulo del libro, y han abordado nuevas herramientas de expresion, una
suerte de "lingua franca" visual. Esa nueva generacion de artistas nativos americanos
reivindica sus propias tradiciones, en didlogo con los chamanes y readaptdandolos como
un momento de didlogo permanente con los blancos; didlogo del que depende la
supervivencia de los pueblos y el reconocimiento de sus derechos. “Joseca a choisi de
transposer le “voir/savoir” des anciens chamans yanomani a partir d’une optique en
partie adapté au consider des Blancs (...), mais son inspiration. 'est pas moins fidele a la
cosmologie qu'il s'efforce de représenter'. (Albert B. y Kapenava D., 2022, p.116)

Los textos del volumen y las obras de arte representadas ilustran cudl es la
concepcidon del mundo de las poblaciones de la selva amazdnica por lo que todos los
seres vivos comparten un fondo comudn con la humanidad. Todo lo que existe esta
dotado de pensamiento, sensibilidad e intencionalidad. Las diferencias existen sélo en
el aspecto fisico. Segin este modelo, todos los pueblos vivos coexisten entre si, "en buen
entendimiento", segln relaciones de intercambio u hostilidad que los chamanes tienen
el don de orquestar como tantos diplomdticos cosmoldgicos. Esta convivencia no
jerdrquica constituye por tanto la garantia de la perdurabilidad del mundo terrestre
comun.

Para el principio del chamanismo, no existe una identidad ontolégica fija en este
universo comun. "En el primer tiempo" hubo una "humanidad" indistintamente humana
y animal (o vegetal), que luego declind segun diversos procesos de especiacion hasta
constituir los diversos pueblos vivos de hoy. En consecuencia, en estas sociedades, son
los animales (y las plantas) los que descienden de los hombres y no al revés, como para
nosotros. El chamanismo se refiere a este tiempo primordial como una dimensién
paralela siempre subyacente de la que extrae sus poderes al "cortar" y "bailar" las
imagenes de estos primeros ancestros humanos, animales o vegetales.

El libro crea una especie de viaje imaginario en un mundo liberado de nuestro
antropocentrismo, de nuestra gran division entre Naturaleza y Cultura y de los limites
gue nuestra tradicién ha trazado arbitrariamente entre humanos y "otros que humanos"
con el objetivo de reinventar una convivencia no-jerarquica humana terrestre entre
todos los seres vivos, humanos y no.

Cuanto mas profundizamos en la catastrofe climatica y ecoldgica, mas descubrimos
el valor heuristico fundamental de esta ontologia no jerdrquica. Ademas, este modelo
"acéntrico" se basa en una observacidon milenaria, humilde y muy penetrante de los
mundos vivos y sus complejas relaciones que nuestras ciencias mas avanzadas sélo son
capaces de descubrir ahora, con el comienzo de la decadencia aun reciente, de nuestro
antropocentrismo. Las plantas y los arboles han sido relegados al fondo de la escala de
vida durante dos mil afios y solo hace poco mas de veinte anos que la botanica
occidental ha comenzado a darse cuenta de que los arboles son seres vivos complejos.

Al mismo tiempo, los bosques del mundo son cada vez mas victimas de la tala agricola
y los megaincendios. Los Yanomami han vivido durante miles de afios en la selva tropical

12 https://www.philomag.com/philosophes/bruce-albert.
Josephine Robert, entrevista con Bruce Albert: “Les chamans, diplomates cosmologiques”, in Philosophie
magazine, 02 juillet 2022.
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que han observado diariamente durante generaciones. Sin querer destacar la
"presciencia" del saber de los pueblos de la selva, es pues hora de reconocer en ellos al
menos una "ciencia de lo concreto" de la que muchas veces carecemos.

Fig. 1: Imagenes cedidas por Marcello Casoni.

Fig. 2: Davi Kopenawa Yanomami. Imagen realizada y cedida por Elias Palidda.
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Fig. 3: Dibujos inspirados para las fotos de Sebastiao Salgado en I'Exposicion Amazonia, Milan
(https://salgadoamazonia.it). Imagenes realizadas y cedidas por Elias Palidda.
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