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RESUMO

Esta pesquisa consiste em uma Analise do Discurso sobre Chiquinha
Gonzaga e sua produgdo artistica com objetivo de examinar como operam
os dispositivos de controle e exercicio de poder nos discursos sobre a
musica brasileira. Parto da prerrogativa que os discursos que qualificam a
vida e a obra de Chiquinha Gonzaga estio imersos em negociagdes de
género, assim como de raga, classe, geragdo, entre outros marcadores
sociais. Sendo assim, problematizo os regimes de conhecimento, situando-
0s como processos sociais envoltos em relagdes de poder, hierarquia e
ideologias. Aponto neste trabalho como a verdade e a realidade sdo
constituidas discursivamente por visdes de mundo e interesses especificos.
Discuto ndo s6 o que se fala sobre musica e o universo musical, mas o que a
musica pode nos dizer enquanto narrativa, ou seja, a musica enquanto texto
social, portanto, tomo o discurso musical como um dominio do saber ¢ um
lugar de exercicio de poder. A postura epistemoldgica e metodoldgica desta
investigagdo adotou wuma perspectiva interdisciplinar envolvendo
Antropologia, Etnomusicologia, Literatura, Histéria, Estudos Culturais e
Educagdo. A maior parte dos discursos sobre Chiquinha Gonzaga e sua arte
se situam no dominio das “narrativas biograficas”. Por esta razdo, os
discursos foram problematizados pelas nogdes de “escritas de si”,
“biografia”, “autobiografia” e ‘“biografema”, assim como as distintas
concepgdes que qualificam um “autor”, um “escritor” e uma “obra”. Outro
aspecto que se sobressaiu ¢ que a maior parte dos discursos foi produzido
por mulheres. Isso colocou em questdo uma literatura feminina e uma
literatura de mulheres que escrevem sobre mulheres, sobre o universo
feminino, sobre feminismos. Além disso, parte da literatura estd
comprometida com a formagdo da identidade, transmissdo de valores e
ideais, com o disciplinamento de condutas, muitas vezes com propdsitos
pedagodgicos. Ao mesmo tempo em que os discursos sobre Chiquinha
combatem certas desigualdades e opressdes, problematizam paradigmas
sociais a ser superados — especialmente por focar na trajetoria de uma
mulher que rompeu com os padrdes sociais — eles também sustentam
aparados ideoldgicos e teodricos que solidificam esteredtipos, naturalizam
desigualdades e opressdes sob o manto da normalidade e neutralidade. As
narrativas biograficas se apresentaram como local privilegiado de produgdo
e reproducdo simbolica de sentido, um dominio de produgdo de verdades,
um importante dispositivo de saber-poder imbricado em tensdes politicas e
epistemologicas.

Palavras-chave: 1. Analise do Discurso. 2. Relagdes de Género. 3. Musica
Brasileira. 4. Etnomusicologia. 5. Educacao.






ABSTRACT

This study consists of a Discourse Analysis about Chiquinha Gonzaga and
her artistic production, with the aim of examining the ways in which
mechanisms of control and exercise of power operate in discourses about
Brazilian music. It is supported on the assumption that the discourses that
qualify the life and work of Chiquinha Gonzaga are immersed in
negotiations of gender, as well as race, class, and generation, among other
social markers. Thus, the study problematizes regimes of knowledge,
situating them as social processes involved in relations of power, hierarchy
and ideologies, pinpointing how truth and reality are constituted in
discourse through world views and specific interests. I discuss not only
what is said about music and the musical universe, but also what music can
tell us as a narrative, that is, music as social text. Therefore, musical
discourse is considered a domain of knowledge and a place for exercising
power. The epistemological and methodological standpoint of this study is
interdisciplinary, involving Anthropology, Ethnomusicology, Literature,
Cultural Studies and Education Studies. Most discourses about Chiquinha
Gonzaga and her work are situated in the realm of “biographical narratives”.
They were therefore problematized through notions of “self-writing”,
“biography”, “autobiography”, and “biographeme”, as well as the various
conceptions which qualify an “author”, a “writer” and a “work”. Another
aspect that surfaced during research is the fact that most of the discourses
were produced by women. This has brought to light the matter of female
literature and a literature of women who write about women, about the
female universe, about feminisms. Furthermore, part of this literature is
compromised by the formation of identity, transmission of values and
ideals, and the disciplination of behavior, many times for pedagogical
purposes. While the discourses about Chiquinha contest certain inequalities
and oppressions, problematize social paradigms to be surpassed -
especially since they focus on the path of a woman that has broken social
norms —, they also sustain ideological and theoretical apparatuses that
solidify stereotypes, and naturalize inequalities and oppressions under the
veil of normality and neutrality. Biographical narratives have presented
themselves as a privileged place of symbolic production and reproduction of
meaning, a domain of production of truths, an important mechanism of
power-knowledge imbricated in political and epistemological tensions.

Keywords: 1. Discourse Analysis. 2. Gender Relations. 3. Brazilian Music.
4. Ethnomusicology. 5. Education Studies.
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INTRODUCAO
OBJETIVOS

A presente investigacdo gira, em primeira instancia, em torno
de um individuo — Chiquinha Gonzaga — e sua produgdo artistica
vinculada ao universo da musica brasileira, mas com inten¢do de
desembocar num exame dos dispositivos de controle e de exercicio do
poder (FOUCAULT, 1986) nos discursos sobre a musica brasileira. A
partir da nogdo de “formacdes discursivas” de Foucault (2014, 2015), de
“acontecimento discursivo” e “interdiscurso” de M. Pécheux (2015), da
proposicdo de “discurso e abuso de poder” de Dijk (2015) e da proposta
de Menezes Bastos (2016) e Piedade (1997, 2005) de tratar os géneros
musicais de forma similar aquela como Bakhtin (2003) trata os géneros
de fala, quero problematizar os regimes de conhecimento em musica,
situando-os como processos sociais envoltos em relagdes de poder,
dominagdo, hierarquia e ideologias. Interessa-me, a partir do discurso
artistico, discutir a implicagdo das relagdes de génerol, das relagoes
raciais ¢ demais marcadores sociais na formacdo dos sujeitos/artistas
historicos e na constituicdo dos géneros musicais — com atengao especial
ao universo da musica popular — visando, com isso, compreender os
processos de formacdo da musica brasileira.

A postura epistemoldgica e metodologica desta investigagdo
aponta para uma interface entre as diversas areas do conhecimento para
o estudo da musica, em especial a Antropologia e Etnomusicologia
(MENEZES BASTOS, 2013; OLIVEIRA, 2015), Historia
(GINZBURG, 2006; THOMPSON, 1998); Estudos de Género
(MCCLARY, 1998; NOGUEIRA E FONSECA, 2003); Literatura
(LEJEUNE, 2014; RAGO, 2013); e Educacdo (TASSINARI, 2014;
MIGNOT, 2000). Tal abordagem deve-se, em parte, a minha propria
trajetoria e formagdo mas, sobretudo, acompanha as tendéncias
contemporaneas em desconstruir as fronteiras institucionalizadas pela
academia, apontando a inter-relacdo e a convergéncia entre os campos

' Para evitar a possibilidade de confusdo com os diversos significados da
palavra “género”, visto que nesta tese ela aparece ao menos em trés contextos
diferentes, utilizarei a expressdao “relagdes de género” como aquela ligada as
relagdes entre feminino e masculino, “género musical” quando estiver tratando
especificamente da categorizagdo sonoro-musical, e “género do discurso”
quando estiver tratando de atos discursivos.
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(BOURDIEU, 2011) como um caminho mais fértil para as
investigagoes.

A analise discursiva aqui proposta ndo tem como interesse
examinar Chiquinha enquanto sujeito, nem em recompor sua trajetoria
ou apontar suas possiveis influéncias no meio musical e social; mas sim
as narrativas sobre a artista ¢ a musica brasileira, as relacdes que se
estabelecem entre os discursos, as contradigdes, as regularidades e as
transformacgdes que podem ai ser observadas. O objetivo desta andlise ¢
estabelecer relagdes entre os diversos saberes sobre musica para que
destas relagdes surjam compatibilidades e incompatibilidades que nao
sancionem ou invalidem umas as outras, mas estabelecam regularidades
que permitam individualizar as formacdes discursivas sobre a musica
brasileira que tenham como objeto Chiquinha Gonzaga. Tendo merecido
diversas pesquisas sobre sua vida, seja no ambito académico como
literario, optei por ndo me ocupar em reconstituir a trajetéria de
Chiquinha, ou propor uma nova biografia, mas em verificar como as
narrativas produziram Chiquinhas. Em outras palavras, interessa-me
investigar o que se fala sobre Chiquinha e o que ndo se fala; quais
categorias sdo acionadas para relaciond-la ao universo da musica
brasileira e quais ndo sdo; quem fala ou quem pode falar sobre
Chiquinha Gonzaga; de que lugar social provém os discursos, quem tem
acesso a eles, como sdo disseminados e onde se depositam. Pretendo
verificar nas narrativas como Chiquinha e sua producdo artistica sdo
confrontadas com categorias frequentemente ligadas ao dominio
artistico como: autenticidade, originalidade, brasilidade, transitos,
fronteiras, hibridismo; assim como a categorias frequentemente
associadas aos sujeitos mulheres: feminilidade, feminismo,
normatividade; bem como a categorias raciais e de classe associadas aos
individuos, como raga, cor, mestigagem. Quero, sobretudo, examinar as
construgdes sociais no interior do discurso artistico-musical, os modos
de operacdo das categorias individuo, sociedade, sujeito, autor, artista,
entre outros.

Pretendo, com isso, um estudo de Chiquinha na musica brasileira
para além de uma musicologia historica, etnomusicologia ou uma
historiografia da musica popular, ndo me agarrando as fronteiras
espaciais e temporais de um campo ou disciplina (BOURDIEU, 2011),
mas sim, em uma perspectiva interdisciplinar.

CAMINHOS TEORICOS
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Desde a década de 1960, as ciéncias sociais, € muito fortemente
a antropologia, passaram por diversas viradas epistemologicas da qual
algumas autoras e autores denominam como “crise”, outros de “ruptura”
e, 0s mais pessimistas, de “fim”. Tal movimento emergiu de frentes e
contextos dos mais variados, por diferentes sujeitos, com diferentes
propositos mas, de modo geral, pode-se dizer que todos -eles
convergiram em uma forte revisdo interna epistemologica e teorica, que
passou a questionar os pressupostos da modernidade racional e o
eurocentrismo que orientavam a produg¢do de conhecimento. A
perspectiva eurocéntrica que ocupava lugar primordial na produgdo do
conhecimento, vem cedendo cada vez mais espago as varias vozes que
se manifestam criticamente para apontar diferentes perspectivas para
além deste modelo, contrapondo e colocando em didlogo vozes
marginais, vozes periféricas, capazes de produzir um conhecimento
situado, para além daquele que se proclamou outrora como universal e
superior. Dentre as distintas iniciativas, destaco as que mais inspiraram
e influenciaram minha trajetéria e o desenvolvimento desta pesquisa,
como o pos-estruturalismo, estudos culturais, estudos feministas e
estudos pos-coloniais, muitos deles, em didlogo com diversos
movimentos sociais e politicos.

A corrente dominada “pos-estruturalista”, fortemente inspirada
por autores como Foucault, Deleuze, Bakhtin, propde uma recusa aos
fundamentos tradicionais da filosofia, como as ideias de verdade,
objetividade e razdo. Com isso, buscam novos tratamentos diante das
insuficiéncias das teorias classicas, propondo liberar o conhecimento das
ataduras impostas pelos métodos racionais e sua pretensdo de
universalizagdo totalizadora. O pds-estruturalismo instaurou uma teoria
da desconstrucdo na analise literaria, liberando o texto para uma
pluralidade de sentidos. A realidade ¢ considerada como uma constru¢ao
social e subjetiva, em perpétuo devir. O esvaziamento do sujeito
autdnomo, autocentrado e transparente deu lugar a novas estratégias de
autorepresentacdo. O sujeito deixou de ocupar o posto soberano no
controle das agdes sociais, guiado unicamente por sua razdo e sua
racionalidade. Ele ndo pensa, fala e produz por si proprio, mas ¢
pensado, falado e produzido, dirigido a partir do exterior, pelas
estruturas, pelas instituigdes, pelo discurso. O sujeito, ao desocupar o
centro da acdo social, encontra-se fragmentado, dividido, passa a ser
pensado menos a partir de sua identidade e mais a partir de sua
“outridade”, ou seja, ¢ na relagdo com o “outro” e toda sua
heterogeneidade que o sujeito pode parcialmente se constituir.
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A partir da nogdo de formagées discursivas de Foucault (2014,
2015), da nogdo de acontecimento discurso de M. Pécheux (2015) quero
problematizar os regimes de conhecimento, situando-os como processos
sociais envoltos em relagdes de poder, hierarquia e ideologias. Em “A
arqueologia do saber” Foucault (2015) propde uma alternativa para
trabalhar o saber enquanto produto histérico. Ele argumenta em favor do
abandono da histdria classica e da historia das ideias. A arqueologia
proposta pelo autor problematiza algumas no¢des que usualmente
tomamos de antemdo, que engessam o pensamento ¢ as quais deve-se
evitar, como: tradi¢do, influéncia, desenvolvimento, evolugdo,
mentalidade. Sugere, inclusive, uma desnaturalizagdo nas distingdes ou
oposi¢des nos grandes tipos de discurso como a ciéncia, a literatura, a
filosofia, a religido, a historia, a ficgdo. Devemos suspender tais
categorias, tais sinteses acabadas, libertar-nos delas e tentar, a partir
disso, reagrupar os discursos em novas unidades, em novas formagdes.
Ao abrir mao de tais categorizagdes, abre-se a possibilidade de
visualizar para além de perspectivas pré-estabelecidas, libera-se todo um
dominio para novos campos de discurso. Ao propor uma ruptura com as
unidades pré-estabelecidas, mostrando, pois, que elas seriam artificiais e
insustentaveis, Foucault sugere que se formem outros agrupamentos
menos visiveis, menos determinados pelas logicas dominantes. Estes
agrupamentos devem ter como fundamento os enunciados e seus modos
de dispersdo e diferenciagdo. Semelhantes sistemas de dispersdo
formariam as novas unidades entre os enunciados. Quando se puder
definir uma regularidade (ordem, correlagdo, funcionamento,
transformacdes) entre os semelhantes sistemas de dispersdo, estamos
diante de formagées discursivas.

Em “O discurso: estrutura ou acontecimento”, Pécheux (2015)
demarca trés aspectos para o desenvolvimento da andlise do discurso: o
do acontecimento, o da estrutura e a tensdo entre descri¢do e
interpretacdo. A primeira delas refere-se ao discurso como estrutura,
trata de reconhecer o real proprio da lingua, ou seja, dar o primado aos
gestos de descricdo das materialidades discursivas como “base
invariavel” dos processos discursivos. Outro aspecto refere-se ao
discurso como acontecimento, incorporando a analise do discurso a
escuta das circulagdes cotidianas em toda a sua heterogeneidade, para
além da tradicional leitura dos grandes textos e dos arquivos
homogéneos. Busca-se, com isso, maneiras concretas de “trabalhar
sobre as materialidades discursivas, implicadas em rituais ideoldgicos,
nos discursos filoséficos, em enunciados politicos, nas formas culturais
e estéticas, através de suas relagcdes com o cotidiano, com o ordinario do
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sentido” (op. cit.,, p. 49). Portanto, para o autor, estrutura e
acontecimento precisam ser considerados conjuntamente. Outra questio
central do pensamento de Pécheux ¢ a tensdo entre descricdo e
interpretacdo. O autor critica o estruturalismo por ser puramente
descritivo e deixar fora a interpretagdo, argumentando que sdo dois
movimentos necessarios ¢ simultdneos na compreensdo e analise dos
discursos. Para o autor, “o problema principal ¢ determinar nas praticas
de analise do discurso o lugar e 0 momento da interpretagdo, em relagdo
ao da descrigdo: dizer que ndo se trata de duas fases sucessivas, mas de
uma alternincia ou de um batimento, ndo implica que a descrigdo e a
interpretacdo sejam condenadas a se entremisturarem no indiscernivel”
(op. cit., p. 54). Assim como Foucault, Pécheux alerta para o risco de
acomodar-nos em campos delimitados e previsiveis da produgdo
teorico-académica e ceder aos atalhos e trilhas gastas pelas convengdes e
conveniéncias.

Estas ideias impactaram fortemente a antropologia e a
etnomusicologia e derivaram no que se denomina como antropologia
critica, interpretativa ou pds-moderna. Na antropologia, estudiosos
como Geertz (2000) e Clifford (2011), tiveram uma influéncia
significativa nos rumos das investigagdes contemporaneas a partir do
questionamento que fizeram aos modelos e representacdes de escrita
etnografica, ou seja, os modo como o autor se coloca em sua escrita e
como ele legitima um discurso sobre a realidade. Diante da acusagdo de
que os antropélogos teriam se servido da vida e da experiéncia de outros
povos e pessoas para seus proprios fins, ndo apenas transformando a
experiéncia em objeto de contemplagdo, mas produzindo analises apenas
para seus proprios propdsitos, esta vertente passou a relativizar a
autoridade do pesquisador enquanto produtor de realidades sobre os
“outros”, propondo em seu lugar, uma investigacdo dialdgica,
polifénica, colaborativa entre sujeitos de investigacdo e investigadores.
Observa-se uma preocupacao nas relagdes de poder que se estabelecem
entre etnografo e nativos, propondo, como medida, que as investigagdes
reconhecam que os sujeitos ndo sdo apenas informantes, mas sujeitos de
conhecimento. Para Strathern, trata se um antropologia em meio a uma
fase reflexiva, que pensa sobre a representagdo da representacdo e
escreve sobre escrever a escrita. Se o modernismo de Malinowski
consistia em um “estar 1a” de um pesquisador “autorizado” a descrever,
contextualizar e interpretar os dados por sua conta, nos tempos hoje, na
fase pos- modernista, nenhuma autora ou autor magistral apresenta
“dados exatos, mas um novo (ou talvez mais do que isso, um ‘colapso’
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do) sentido de ‘sujeito’ e ‘objeto’, reflexividade, pluralismo, uma
suspeita sobre a autoridade autoral” (STRATHERN, 2013, p. 91).

As multiplas vozes presentes na etnografia, que antes se
buscava esconder, agora tenta-se trazer para o centro do debate. Trata-se
de uma multiplica¢do de vozes que implica em uma reflexdo a cerca dos
processos de intersubjetividade, as formas de interlocugdo e continuas
negociagdes na geracdo de uma outra consciéncia etnografica. Assim,
em sua contraposi¢do a linearidade, esta perspectiva privilegia em sua
forma textual a mistura, o hibridismo, a fragmentag¢do, o pastiche, a
colagem, a ironia, prefere o local o e contingente ao universal e abstrato,
inclina-se para a incerteza e a duvida, desconfiando profundamente das
afirmacdes categoricas. Antropdlogos desta vertente questionam a
coeréncia e linearidade que se buscava nas etnografias classicas,
propondo, em seu lugar, uma aproximagdo entre literatura e etnografia,
ficcdo e teoria, cujo sentido ultimo do texto “depende menos das
intengdes pretendidas do autor do que da atividade criativa de um leitor”
(CLIFFORD, 2011, p. 54).

Por outro lado, ficam questionamentos até que ponto é possivel
em nossas praticas “dar voz ao outro” e em que medida este propdsito
acaba por servir antes a legitimagcdo e a preservacdo das antigas
estruturas de poder do que, de fato, a uma descolonizacdo do
conhecimento. Argumenta-se que a problematizacdo das categorias e
formas de pensamento limita-se ao plano da revisdo conceitual o que
acaba, de fato, por nd3o introduzir novos agentes ao debate,
permanecendo as mesmas estruturas nos modos produgao.

Influenciados pelas ideias pos-modernistas, os denominados
“estudos culturais” promoveram uma virada significativa no pensamento
social, teorico e politico das ciéncias sociais a partir de diferentes
perspectivas. Sua proposta estd focada também em uma forte critica ao
eurocentrismo, mas especialmente a partir de uma critica a auséncia na
construgdo historica e na produgdo de conhecimento de grupos
minoritarios, marginalizados e excluidos, como as mulheres, negros,
grupos étnicos, entre outros, ndo apenas como objetos de estudo, mas
como sujeitos de conhecimento e condutores das investigagdes. A partir
de categorias tedricas como género, sexualidade, classe, raca, etnia,
subalternidade, entre outros, esse movimento, em suas distintas
vertentes, tem como caracteristica fundamental questionar os
“centrismos” (androcentrismo, heterocentrismo, brancocentrismo) que
operam na ciéncia e na producdo de conhecimento, que resultam em
discriminagdo e segregacdo social. Ainda que o foco em cada categoria
analitica constitua praticamente campos de estudos independentes, como
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estudos feministas, estudos queer, estudos subalternos, etc., cada vez
mais se fortalece o consenso de que estruturas de classe, racismo,
relagdes de género e sexualidade ndo podem ser tratadas como variaveis
independentes, porque a opressdo de cada uma esta inscrita dentro da
outra e ¢ constituida pela outra. Ao apontar que os sistemas de opressdo
sdo atravessados por distintas relacdes de poder, os Estudos Culturais
buscam por em evidéncia as implicagdes sociais e politicas da divisdo
sexual, da divisdo de classe, do racismo, criticando a naturalizagcdo de
categorias como homem, mulher, sexo, ¢ todas a demais relacionadas
com raga e classe, mostrando como elas operam nas formas de produgio
do conhecimento. Esta vertente, propde a multiplicidade das diferengas,
coloca em questdo as aproximagdes e distanciamentos estabelecidas
entre academia e ativismo (feminismos, movimentos negros, queer,
movimento dos trabalhadores, etc.), reintroduzindo de forma incisiva o
debate sobre engajamento na ciéncia. Seus pressupostos tedricos
abdicam de qualquer presuncdo de neutralidade ou imparcialidade, ao
contrario, visam que suas analises funcionem como uma proposta de
intervencdo na vida politica e social.

Nesta dire¢do, Dijk (2015) trata da relagdo entre discurso e
poder, em especial, os mecanismos de controle sobre o discurso
exercidos pelas elites simbolicas, as quais t€ém acesso privilegiado aos
discursos publicos, como a midia, a ciéncia, a literatura, o sistema
politico, juridico, entre outros. Seu foco estd centrado naquilo que se
denomina por “abuso de poder”, isto é, as formas de dominagao sobre o
discurso que resultam em desigualdade e injustica sociais. Nesta
perspectiva, o autor visa compreender como as estruturas do discurso
reproduzem a dominag@o social, ou seja, como o poder ¢ exercido,
manifestado, descrito, disfar¢cado ou legitimado por textos e declaracdes
orais em seu contexto social. Portanto, a nogao de “poder” do qual trata
em seu livro € o “poder social em termos de controle” (op. cit., p. 17).
Quando o controle é exercido no interesse daqueles que det€ém o poder —
em detrimento dos interesses daqueles que sdo controlados — observa-se
uma situacdo de “abuso de poder”. Dijk parte do principio que controlar
o discurso consiste em uma estratégia crucial para exercer o controle
mais amplo sobre a sociedade, uma vez que € no/pelo discurso que os
aparatos ideologicos se disseminam e influenciam as relagdes sociais
entre os individuos e grupos. Por isso, o autor se concentra na complexa
relagdo entre estrutura social e estrutura discursiva. Nesta direcdo, o
controle sobre o discurso publico (quem tem acesso, quem pode falar e
escrever para quem, sobre o que, quando € em que contexto, quem pode
participar dos eventos comunicativos nos mais variados papéis de
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falantes ou ouvintes) é intensamente regulado por aqueles que estdo no
poder, ou seja, as elites. Por esta razdo, o autor tem como foco o
discurso dos grupos dominantes e as estratégias que estes langcam méao
para legitima-lo. Sua atencdo recai em especial ao discurso midiatico,
educacional/académico e politico, devido ao poder de persuasio,
dispersdo e a influéncia deste tipo de discurso sobre a sociedade mais
ampla.

Em “Pode o Subalterno falar?”, Spivak (2010), autora indiana
nascida em Calcuta, faz uma critica sobre pratica discursiva dos
intelectuais contemporaneos. Sua critica, direcionada especialmente aos
intelectuais pos-estruturalistas e desconstrucionistas como Foucault,
Deleuze e Derrida, questiona ndo apenas as prerrogativas tedricas e
metodologicas dos mesmos, mas também o proprio lugar de onde eles
teorizam. Ela coloca em questdo a prerrogativa do intelectual que julga
poder falar pelo outro, ou por meio dele, mas que ignora a
responsabilidade institucional do critico. Apesar de tais autores
discutirem sistematicamente sobre os aparatos ideologicos, fazendo uma
critica ostensiva ao poder e sujeito soberano em suas formulagdes
teoricas, eles ignoram a questdo da ideologia em seu proprio discurso e
o0 seu proprio papel e envolvimento na historia intelectual e econdmica.
Trata-se de “uma posicdo que valoriza a experiéncia concreta do
oprimido, ao mesmo tempo que se mostra acritica quanto ao papel
historico do intelectual” (op. cit., p. 30). Para a autora, este intelectual ¢
cumplice na persistente constituicdo do “outro” como a sombra do “eu”.
A partir disso, ela mostra como a produgdo intelectual ocidental, é, de
muitas maneiras, cumplice dos interesses econdmicos internacionais,
que visam manter os paises periféricos e do Terceiro Mundo em posi¢ao
em subalterna, na qual ndo podem falar por si. Trata-se do que ela
denomina por “violéncia epistémica”, ou seja, um projeto imperialista
heterogéneo de se constituir o sujeito colonial como Outro do ocidente.
Em suas palavras, na melhor das hipoteses

o Terceiro Mundo pode entrar no programa de
resisténcia de uma politica de alianga dirigida
contra uma “repressdo unificada” apenas quando
estd confinada a grupos do Terceiro Mundo que
estejam diretamente acessiveis ao Primeiro
Mundo. Essa apropriag@o benevolente do Primeiro
Mundo e a reinser¢cdo do Terceiro Mundo como
um Outro sdo as caracteristicas fundamentais de
grande parte do terceiro-mundismos nas Ciéncias
Humanas nos Estados Unidos hoje (op. cit., p. 71-
72).
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Para Spivak, o que esta em operagdo € um programa intelectual
ocidental benevolente, que pode se dar desde uma ‘“admiragdo
hiperbolica” a uma culpa piedosa, muitas vezes em nome de uma critica
ao positivismo, mas que de fato opera em favor da manutencdo das
estruturas discursivas dominantes. Ao dirigir sua critica diretamente a
Foucault, ela mostra como os temas abordados pelo autor a partir de
experiéncias com a clinica, o asilo, a prisdo, a universidade, parecem
constituir uma “tela alegérica” inoperante diante das amarras do
imperialismo que opera na manutengdo das subalternidades e no
silenciamento dos grupos subalternos, permanecendo intacta a logica do
capital. Neste sentido, a autora argumenta que a recorrente preocupagio
com a politica dos oprimidos levantada por esta vertente, na verdade,
“alinha-se aos socidlogos burgueses que ocupam o lugar da ideologia
como um ‘inconsciente’ continuista ou com wuma ‘cultura’
parassubjetiva” (op. cit., p. 27), oculta quem ¢é de fato o sujeito
“concreto” da opressdo, o privilégio e o papel do intelectual, atuando
mais como cumplice do que como desatador deste sistema. O argumento
de Spivak indica que a liberagdo do pensamento promovida pelos
intelectuais pos-estruturalistas, pode ser util para os dilemas existenciais
dos extratos sociais dominantes, mas ¢ pouco eficiente para o contexto
das subalternidades, em especial, para liberar de fato os discursos dos
sistemas de poder e opressdo colonialistas que impedem os sujeitos
subalterno — em especial dos paises chamados “Terceiro Mundo” — de
falar por si e construir suas proprias epistemologias dentro do sistema
discursivo legitimado como “ciéncia” ou “academia”. Para ela, ndo ¢
possivel falar pelo subalterno, o que se pode fazer ¢ trabalhar “contra” a
subalternidade, criando espagos nos quais o subalterno possa se articular
e, como consequéncia, possa também ser ouvido. Com isso, Spivak
aponta para uma teoria critica, engajada e intervencionista.

Hooks (2008) discute o lugar da linguagem nas relagdes de
poder, especialmente a ligagdo que se estabelece entre lingua e
dominacdo nos processos migratorios e de colonizagdo. Ao retomar a
experiéncia com a lingua do colonizador deste a escraviddo nos EUA até
os dias atuais, ela mostra como a lingua do opressor operou e continua a
operar como um modo sujei¢do aos negros norte-americanos. O inglés,
difundido como lingua padrio, funciona como a lingua da conquista e
da dominagdo. E a mascara que esconde a perda de tantas linguas que
foram tornadas fora da lei, silenciadas, invizibilizadas ou exterminadas.
Mas, Hooks adverte, “ndo € a lingua inglesa que me fere, mas o que os
opressores fazem com ela, como eles a moldam para se tornar um
territorio que limita e define, como eles fazem dela uma arma que pode
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envergonhar, humilhar, colonizar” (op. cit.,, p. 858). Ao jogar
continuamente com um verso do poema de Adrienne Rich, “Esta é a
lingua do opressor, no entanto eu preciso dela para falar com vocé”, a
autora mostra como que, desde o contexto da escraviddo até os dias de
hoje, dominar o inglés enquanto ferramenta de discurso consiste em um
modo fundamental de articulagdo politica, um modo de aquisi¢do de
poder em um contexto de dominacdo. Ao lidar com a lingua, se mistura,
se reinventa, se refaz, se altera, transformando-o em outra coisa. Como
exemplo disso, ela aponta os jogos de linguagem que os negros norte-
americanos efetuaram por meio da arte nos géneros musicais spiritual e
rap. Cada uso incorreto das palavras ou da gramatica, cada mistura com
vernaculo negro, cada ruptura no padrdo do inglés, possibilita um
espirito de rebelido que reivindica a lingua como um local de resisténcia.
Nao se trata simplesmente de “possibilitar resisténcia a supremacia
branca, mas também fabricar um espago para produgdo cultural
alternativa e epistemologias alternativas — diferentes maneiras de pensar
e conhecer cruciais para criar uma visdo de mundo contra-hegemonica”
(op. cit., p. 860). Por meio da aproximagdo entre lingua e dominagao,
Hooks questiona os modelos discursivos, ora apropriando-se deles e
reinventando-os, ora subvertendo-os numa linguagem que assim se torna
sua e negra. Na tensdo entre libertagdo pela linguagem e o
aprisionamento que ela também constitui, a autora prefere se situar nas
margens como caminho para descontruir o discurso hegemonico. Para
Hooks, as discussdes sobre diversidade e multiculturalismo precisam
passar pela questdo da lingua enquanto elemento de poder nos
processos coloniais de racializagdo. Usar uma ou outra lingua, falar de
uma forma ou de outra, falar melhor ou pior, equivale a ocupar ou
interpelar uma posi¢do nas relagdes raciais. As criticas decoloniais
focadas na questdo da difereng¢a e valorizacdo das vozes silenciadas,
censuradas ou marginalizadas precisam questionar a centralidade de
certas linguas hegemonicas na produgdo de conhecimento.

Identifico no pensamento de Bell Hooks uma aproximagao com
as ideias da antropdloga brasileira Lélia Gonzalez (1988), cuja produgido
académica esta marcada por expressdes populares, um uso especifico da
linguagem definido por ela como “pretogués”. Gonzalez confronta o
paradigma dominante ao fazer um uso provocativo em seu discurso de
uma linguagem fora do modelo estabelecido para a produgdo textual
académica, ou seja, sem obediéncia estrita as exigéncias e as regras da
gramatica normativa, mas que, no entanto, reflete o legado linguistico de
culturas escravizadas. Ela argumenta que,
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[...] aquilo que chamo de ‘pretogués’ e que nada
mais € do que marca de africanizagdo do portugués
falado no Brasil [...], ¢ facilmente constatavel
sobretudo no espanhol da regido caribenha. O
carater tonal e ritmico das linguas africanas trazidas
para o Novo Mundo, além da auséncia de certas
consoantes (como olou oR, por exemplo),
apontam para um aspecto pouco explorado da
influéncia negra na formacgao historico-cultural do
continente como um todo — e isto sem falar nos
dialetos ‘crioulos’ do Caribe (op. cit., p. 70).

Neste caminho, a autora mistura na sua producdo literaria o
portugués com elementos linguisticos africanos, em uma ato politico de
evidenciar o preconceito racial existente na propria defini¢do da lingua
brasileira. Além disso, Gonzalez busca uma escrita sem rebuscamento,
uma tentativa de aproximagdo das camadas populares que, na maioria
das vezes, ndo tem acesso a producdo considerada “intelectual”. O uso
politico da linguagem pela autora consiste em um mecanismo de
descolonizacdo do saber e da producdo de conhecimento.

Da América Latina e demais paises do chamado “Terceiro
Mundo”, diversas analises e posi¢des criticas também afetaram a
antropologia e o campo das ciéncias sociais no tocante a seus marcos
teoricos e seus métodos de pesquisa. Deste movimento surge a
denominada teoria pds-colonial que tem por objetivo analisar as relagdes
de poder entre as diferentes nagdes que estiveram em algum momento
ou ainda estdo sob dominagdo econdmica, politica e/ou cultural. Parte-se
do principio que as sociedades contemporaneas, no momento em que
supostamente se globalizam, s6 podem ser adequadamente
compreendidas se considerarmos as consequéncias da chamada
“aventura colonial” empreendida pelos paises da Europa desde o século
XV, assim como as formas de ocupagdo contemporaneas menos direta
baseadas na exploragdo econdmica e no imperialismo cultural, as quais
impactam decisivamente as atuais relagdes entre paises. A analise pos-
colonial junta-se, assim, as andlises pds-moderna e pods-estruturalista,
para questionar as relagdes de poder e as formas de conhecimento que
colocaram o sujeito imperial europeu na sua posi¢do atual de privilégio.
Diferentemente das outras analises “pos”, entretanto, a énfase da
teorizacdo pos-colonial estd nas relacdes de poder entre nagdes, em
especial, uma forte critica ao eurocentrismo e ao imperialismo norte-
americano. Em termos da Analise do Discurso, problematiza-se as
complexas conexoes entre saber e poder na produgdo de conhecimento,
em especial a imposi¢do ideologica do chamado “canon ocidental” na
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formacdo intelectual, artistica e cultural dos paises do Terceiro Mundo.
Esta vertente reivindica a valorizagdo da experiéncia e do
conhecimentos de grupos sociais cujos saberes ficaram em posi¢do
marginal, denunciando como o saber e o conhecimento estiveram
estreitamente conectados aos projetos coloniais das grandes poténcias.
Desse modo, o processo de descolonizagdo aponta para a necessidade de
desconstrugdo das metanarrativas do discurso colonial, assim como para
a necessidade de se atentar para as relacdes e disposi¢oes de poder na
producdo de conhecimento. A importancia dos estudos pds-coloniais se
justifica pelo entendimento de que a independéncia dos Estados-Nagao
ndo significou necessariamente o fim da era colonial. A dominacao das
metropoles hegemonicas se atualiza e se incorpora em novos arranjos
institucionais, resultando naquilo que podemos denominar por
neocolonialismo.

Gloria Anzaldia foi uma das autoras que trouxe valiosas
contribui¢des para os estudos pos-coloniais interseccionando a categoria
mulher com outros marcadores sociais, tais como: ‘“raga”, “cor”,
“sexualidade”, “migragdo”, entre outros. Em seu texto “A consciéncia
da mestiza, rumo a uma nova consciéncia”, Anzaldaa (2005) desconstroi
a nocdo hegemoénica de mestiga e reconstrdéi a identidade da nova
mestiga, por meio de uma critica aos canones epistemologicos europeus
e norte-americanos centrados na perspectiva branca, heterossexual, das
classes médias, assim como ao pensamento bindrio e aos modelos de
miscigenagdo cultural. Ao trazer a consciéncia da mulher, da mulher de
cor, da mestica, ela se percebe em posi¢do de fronteira, desestabiliza as
certezas e verdades epistemoldgicas estabelecidas, operando dentro de
uma referéncia epistemologica distinta do modelo que estrutura as
relagdes entre centro e periferia, tradicdo e modernidade, assim como os
modelos raciais que foram impostos aos individuos de cor. A partir de
sua propria experiéncia enquanto mulher mesti¢a, asteca nascida nos
EUA, Iésbica, ela se vé em um estado de transi¢do constante, como um
produto de transferéncia de valores culturais de um grupo para o outro,
mas ao mesmo tempo, sem saber exatamente a qual coletividade
pertence, ndo estando exatamente nem em um ponto, nem em outro. Ao
lidar com informagdes e pontos de vista conflitantes, ela passa por uma
submersdo de suas proprias fronteiras psicologicas, percebe que ndo
pode sustentar conceitos ou ideias dentro de limites rigidos. Percebe-se
como produto da transculturagdo, sincretismo, e diasporizagao que criam
disjunturas entre tempo e espago (fronteira) e deslocamentos dos
discursos sobre origens e esséncias. Apenas mantendo-se flexivel é que
ela consegue lidar com as divergéncias e os dilemas que se colocam.
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Assim, desenvolve uma tolerancia impar as contradigdes e
ambiguidades, “nada é posto de lado, o bom, o ruim e o feio, nada ¢
rejeitado, nada abandonado. Ndo apenas sustenta contradi¢des como
também transforma a ambivaléncia em uma outra coisa” (op. cit., p.
706). Ao elaborar essa sinteses, ela se vé em outro ponto, para além da
soma de suas partes separadas. Esse ¢ o lugar da nova consciéncia, que
ela chama de “consciéncia da mestiza”. O trabalho da consciéncia
mestiza proposto por Anzaldia,
[...] é o de desmontar a dualidade sujeito-objeto que
a mantém prisioneira, ¢ o de mostrar na carne e
através de imagens como a dualidade pode ser
transcendida. A resposta para o problema entre a
raga branca ¢ a de cor, entre homens ¢ mulheres,
reside na cicatrizagdo da divisdo que se origina nos
proprios fundamentos de nossas vidas, na nossa
cultura, nossas linguas, nosso pensamentos.
Extirpar de forma massiva qualquer pensamento
dualista no individuo e na consciéncia coletiva
representa o inicio de uma longa luta, que podera,
com a melhor das esperangas, trazer o fim do
estupro, da violéncia, da guerra (op. cit., p. 707).
Nesta perspectiva, a autora ndo s6 se posiciona em seu lugar
étnico-racial, social, sexual ou de género, mas assume uma posi¢do
epistemoldgica para propor o que denomina de “consciéncia mestiza”.
Trata-se uma pratica reflexiva e provocativa ancorada no
descentramento literario, adequada a realidade latino-americana, em
dialogo com outras abordagens originadas das margens e periferias.
Uma mudanga que parte do interior (consciéncia-pensamento) para o
exterior (pratica-sociedade), uma vez que, para a autora, nada acontece
no mundo “real” ao menos que aconteca primeiro nas imagens € em
nossas mentes. Em “falando em linguas: uma carta para as mulheres
escritoras do terceiro mundo”, Anzaldua (2000) coloca a problematica
do silenciamento e invisibilidade das mulheres negras e das mulheres
periféricas que opera por meio do discurso escrito. Ela argumenta que o
discurso da mulher de cor € praticamente invisivel no mundo dominante
dos brancos, mesmo no mundo feminista das mulheres brancas, embora
esteja em curso mudangas graduais. A invisibilidade aumenta a medida
que se acrescentam os demais marcadores sociais: lésbica, pobre,
deficiente, idosa. Seu discurso pouco interessa, ndo ¢ lido, ndo quer se
fazer compreendido, como se tivesse comunicando em outras linguas.
Em suas reflexdes sobre os dilemas de tornar-se escritora enquanto
mulher negra, ela discorre sobre seu proprio processo de escrita, que vai
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desde o estranhamento — por que sou levada a escrever? quem sou eu
para escrever? —, passando pela negociagdo de sua subjetividade — os
riscos de se deixar levar pelas formas convencionais e modismos
teoricos para ser reconhecida, passando por cima de sua subjetividade e
ideologia —, ao empoderamento por meio da escrita, ou seja, a
apropriacdo do ato de escrever como um mecanismo de resisténcia, de
luta e de rupturas. Para ela, “escrever ¢ confrontar nossos proprios
demonios, olha-los de frente e viver para falar sobre eles. [...] Escrever ¢
perigo porque temos medo do que a escrita revela: medos, raivas, a forga
de uma mulher sob uma opressdo quadrupla. Porém neste ato reside
nossa sobrevivéncia, porque uma mulher que escreve tem poder. E uma
mulher com poder é temida” (op. cit., p. 234). Seu texto, ndo é somente
uma critica as teorizagdes hegemoénica, mas um alerta, uma denuncia e
um chamado a luta para as escritoras que estdo falando do “Terceiro
Mundo”, ou seja, fora do eixo hegemodnico de producdo de
conhecimento.

Na antropologia brasileira, intelectuais como Ribeiro (2005),
Corréa (2013), Oliveira (1990) apontam que a antropologia se
estabeleceu e se consolidou como disciplina a partir do paradigma
epistemologico difundido nos paises do Atlantico Norte, especialmente
Inglaterra, Franga e Estados Unidos. Trata-se de um modelo tomado
como hegemonico e difundido como referéncia para validacao de status
quo para o restante do mundo. Por outro lado, intelectuais desta
vertente apontam que esta antropologia hegemodnica ndo tem sido
suficiente para dar conta do conhecimento antropologico em escala
global, uma vez que desde muito antes do surgimento da antropologia
enquanto disciplina académica ha registro de antropologias paralelas que
desenvolveram e continuam a desenvolver vastas produgdes locais em
diferentes regides do mundo e que vém ganhado cada vez mais espago e
legitimidade no cendrio internacional.

E no contexto das antropologias nio-hegemoénicas e periféricas
que se desenvolve aquilo que podemos chamar de ‘“antropologia
brasileira”. De acordo com Correa (2013), at¢ a década de 1960, a
antropologia brasileira foi marcada pela presenca constante das missdes
francesas e norte-americanas, salvo rarissimas excec¢des, "todos os
integrantes da comunidade antropologica no Brasil eram estudantes de
orientadores/professores estrangeiros". Nesta primeira metade do século,
a antropologia brasileira "se expressou pela énfase dada aos assuntos
indigenas na pesquisa quanto na atengdo politica de parte dos
antrop6logos ao tema" (CORREA, 2013). E a partir da década de 1970
que a Antropologia Brasileira caminha para uma maior heterogeneidade
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— tanto em paradigmas como em campos/objetos de estudo — e ¢
possivel localizar a influéncia de diversas correntes antropologicas no
Brasil>. Para Ribeiro (2005), ndo se trata de afirmar a existéncia de
antropologias  exoticas  totalmente isolada das antropologias
hegemonicas — o que de fato € uma impossibilidade até em regimes
autoritarios —, mas sim reconhecer a existéncia e a influéncia de um
conjunto sofisticado de pensamento diversos ao redor do mundo que, em
dialogo com as teorias tradicionais, expandem as possiblidades
conceituais e epistemologicas da disciplina. Ribeiro argumenta ndo
apenas a necessidade de reconhecer esta produgdo, compreendé-la e
apropriar-se dela, mas principalmente projetar o futuro da disciplina a
partir de um perspectiva cosmopolitica, na qual a assimetria de poder
adquire fundamental importancia. Os poucos tipos de centrismos
precisam ceder espago a multicentrismos, e a pluralidade e diversidade
humana precisam ser a base da constituicdo antropoldgica — para além
da qualidade de objeto de estudos ou de epistemologias reelaboradas —,
mas na constru¢do de grandes unidades politicas descentralizadas, re-
historicizadas e pluralizadas.

E preciso deixar claro que aquilo que vem sendo denominado
por pds-modernismo, pods-estruturalismo, estudos de género, estudos
culturais, pos-colonialismo, nao representam unidades tedricas coerentes
e homogéneas, mas conjuntos formados em seu interior por uma
variedade de perspectivas, abrangendo uma diversidade de campos
intelectuais, politicos, estéticos, epistemoldgicos que muitas vezes nado
encontram qualquer ponto de convergéncia que torne coerente o
agrupamento. Neste sentido, Butler (1998) argumenta para o risco de
agrupar um leque diversificado de teorias, escritos e posi¢cdes sob
rétulos como “pos-modernismo” ou “pods-estruturalismo”. Para ela,
forga-se a substitui¢do de toda uma heterogeneidade de pensamentos por
um pequeno conjunto de textos e autores que seriam representativos da
unidade que se busca constituir. Trata-se de uma redugdo violenta e
totalizadora, que se alcanga a custo de produzir novas exclusoes,
portanto, incompativel com o0s pressupostos que os proprios autores
buscam combater. Em outras palavras, efetuar este agrupamento
consiste em um projeto mais modernista do que questionador dos
pressupostos da propria modernidade. Entretanto, ndo quer dizer que a

Para citar algumas: Antropologia Urbana, Antropologia Aplicada,
Antropologia Feminista, Antropologia Politica, Antropologia da Performance,
Antropologia do Contato Interétnico, Antropologia da Religido, Antropologia
da Arte, Antropologia da Saude, Antropologia da Educacgdo, entre outras.
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nogdes de “pdés-modernismo”, “pos-colonialismo”, entre tantas outras,
devam ser descartadas ou negadas, mas sim que devemos coloca-las
permanentemente em questdo, posiciona-las dentro de uma problematica
politica, examinar as fun¢des a que elas servem na consolidagdo e
ocultamento da autoridade, em especial, desloca-las do contexto nos
quais foi disposta como instrumentos do poder. Conforme sugere
Foucault (2015, p. 32), devemos nos apoiar nas unidades historias o
tempo necessario para compreender como elas se formam, “com que
direito podem reivindicar um dominio que as especifique no espago e
[...] no tempo; segundo que leis elas se formam”, a fim de problematiza-
las imediatamente. Portanto, menos do que efetuar uma negagdo dos
termos, trata-se de abri-los a uma problematizagdo, a uma reutilizagio e
uma redistribui¢do a que ndo estio pré-determinados.

As viradas epistemoldgicas mencionadas até aqui e que serdo
tomadas como referéncia neste estudo (pds-estruturalismo, pos-
modernismo, estudos feministas, pos-colonialismo) tém em comum a
proposta de promover uma critica aos modelos universalistas, propondo
um didlogo baseado em um mundo pluriversal, situado entre diversos
projetos politicos, éticos e epistémicos. Apesar de serem enunciadores
situados em realidades diferenciadas, as propostas desses autores
convergem no que diz respeito ao questionamento dos modos de
produ¢do do conhecimento, rumo a uma descolonizagdo do saber. Nota-
se que a produgdo contemporanea estd passando por um periodo de
transicdo para uma fase transnacional e global de pesquisa critica e
engajada eticamente. Ao longo do percurso histoérico, os movimentos
que anunciaram rupturas, possiveis impasses ou, até mesmo, uma
liquidagdo da antropologia, de fato representaram uma renovagdo e,
pode-se dizer, uma revitalizagdo do conhecimento. Mais do que um
possivel fim, a “crise” atual deve culminar com a revelagdo de um novo
ciclo.

METODOLOGIA: ETNOGRAFIA E O ARQUIVO

Uma vez estabelecida a figura de Chiquinha Gonzaga como
sujeito central da investigagdo, orientei-me na ideia de mosaico
cientifico de Becker (1993), ou seja, busquei diferentes tipos de fontes
(biografias, artigos, partitura, fonograma, fontes orais, iconografia,
jornais), visando uma analise critica dos discursos e narrativas presentes
em documentos, livros e textos produzidos sobre Chiquinha Gonzaga,
atentando para o contexto social onde foram produzidos, situando-os
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como processos sociais envolto em relagdes poder, hierarquia e
ideologias. Partindo do mesmo paradigma de Strathern (2013), ndo se
trata simplesmente de examinar Chiquinha Gonzaga em seu devido
contexto, o final do século XIX e inicio do século XX, mas sim refletir
sobre a leitura que se fez e se pode fazer desta musicista tendo em vista
outros contextos, no caso, o estabelecimento dos métodos positivistas
(antropologia evolucionista, musicologia histérica e da musicologia
comparada); o surgimento dos movimentos sociais, da teorias criticas e
pos-modernas  (antropologia  pos-moderna, nova musicologia,
etnomusicologia, teorias marxistas, feministas, desconstrutivistas). A
intengdo ndo ¢ oferecer uma exegese de Chiquinha Gonzaga, mas sim
compreender porqué em determinados momentos ela foi deixada de lado
e como, passado tantos anos e reviravoltas, volta-se a relé-la sob outras
intengdes. “O ponto € que ndo had apenas um contexto, mas varios, € o
interesse aqui esta no jogo entre eles” (SZTUTMAN, 2013, p. 139).

Em um primeiro momento, busquei o maior nimero possivel de
materiais nos quais Chiquinha é tema central da publicac?o, seja discos,
livros, teses, dissertacdes, matérias de jornais, entre outros. Destes
levantamento, reuni quatorze discos, doze livros, dois capitulos de livro,
trés verbetes de dicionario, trinta artigos, oito Trabalhos de Conclusdo
de Curso, sete dissertagdes e uma tese. Apesar de efetuar um
levantamento exaustivo, este numero ndo constituiu a totalidade de
material discursivo sobre a artista, talvez uma estimativa, mas, de fato,
trata-se daquilo que foi possivel alcangar ao longo da pesquisa. Em
jornais e revistas de época, a quantidade de referéncias é tamanha que
ndo consegui sequer estabelecer uma estimativa de matérias de jornais
dedicadas a Chiquinha e/ou sua produc¢do musical. Registrei algumas
entre as tantas que encontrei e, destas, selecionei para discussdo aquelas
cujo conteudo dialogava em maior medida com as categorias e o
problema da pesquisa. O recorte e os critérios para selegdo dos materiais
escolhidos para analise e discussdo serdo detalhados no topico posterior,
quando apresento os capitulos.

Ao longo de todo levantamento, constatei que a maior parte dos
discursos sobre Chiquinha Gonzaga se situam no dominio daquilo que
podemos denominar por “narrativas biograficas”. Ou seja, pelo viés
biografico Chiquinha Gonzaga costuma ser colocada em discurso e por
este meio os discursos encontram significativo espaco de disseminagdo e
legitimacdo. Por esta razdo, parte dos materiais selecionados como
recorte para o estudo foram problematizados pela nogdo “pacto
autobiografico” de Philippe Lejeune (2014), “espago biografico” de
Leonor Arfuch (2010), “biografema” de Roland Barthes (1977), bem
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como com as concepgdes de autor-escritor-criador de Foucault (1992),
Barthes (2004) e Bakhtin (2011).

Além da marca biografica nos discursos sobre Chiquinha
Gonzaga, outro aspecto que sobressaiu neste corpus ¢ que a maior parte
destes discursos foi produzido por mulheres. Isso colocou ndo s6 a
questdo de uma literatura feminina, mas uma literatura de mulheres que
escrevem sobre mulheres e sobre o universo feminino. A partir disso, a
questdo das relagdes de género e autoria feminina emergiram como
aspectos relevantes na constru¢do da imagem biografica de Chiquinha
Gonzaga, que foram problematizada a partir de “O sexo dos textos” de
Isabel Magalhdes (1995), “A escrita tem sexo” de Nelly Richard (2002),
“Feminismos e escritas de si” de Margareth Rago (2013).

Enquanto musicologo de formagdo e professor de musica do
Ensino Fundamental, ao olhar para tais discursos, passei a colocar em
questdo a relagdo que se estabelece entre a vida e a obra da artista e
como ambas poderiam ser lidas enquanto texto, enquanto narrativa.
Nesta complexa relagdo vida-obra deparei-me com diferentes tipos de
materiais sobre a artista, que passam desde aquelas direcionadas por
faixa etaria, por exemplo, a literatura infanto—juvenilB; a literatura
escritas em outros idiomas ou publicadas no estrangeiro®; a literatura de
setores especificos da produgdo intelectual — académica’, romanescaé,
dramatﬁrgica7. Diante desse imenso corpus, passei a observar como as
variadas abordagens formam diferentes imagens da artista, que
justamente jogam com a énfase ora na vida, ora na obra. Existem artistas
e intelectuais cuja biografia suscita pouco interesse, apesar de sua obra
gerar grande repercussdo, como ¢ o caso de Ernesto Nazareth, Vicent
van Gogh, J. S. Bach. Por outro lado, existem personalidades nos quais a
obra a vida disputam a mesma importancia, como ¢ o caso de Frida
Kahlo, W. Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven. No caso de
Chiquinha, observo que sua vida tomou propor¢des maiores que sua
obra, esta ultima, menos comentada, sistematizada e difundida relacdo a
primeira. Fala-se muito em sua vida, ouve-se pouco sua musica.

Uma das questdes que surgiu a partir do recorte da pesquisa foi
a consideragdo de ser meu campo, em grande parte, constituido por

* DINIZ, 2000; DINIZ, 2001; FIDALGO 2010; DRUMMOND, 2013.

* MENEZES BASTOS, 1998; CLASSICOS DO CHORO BRASILEIRO, 2007;
MAGALDI, 2003; RIBEIRO, 2015.

* CESAR, 2015; MARCILIO, 2009; MILLAN, 2000.

® LAZARONI, 2005; MUGNAINI, 2005.

7 AMARAL, 2006; RIBEIRO, 2015.
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documentos textuais, portanto, deparei-me com o dilema de desenvolver
uma antropologia em arquivos e acervos. Encontrei-me diante da tarefa
de reconstituir em meu imaginario a cidade do Rio de Janeiro de meados
do século XIX até a virada do século XX, em especial, atuagdo de
Chiquinha neste contexto. Trata-se de um contexto virtual, inacessivel
fisica e geograficamente, o qual pude visualizar tdo somente por meio
do discurso de outros. Muito embora a tarefa tenha sido empreendia por
inameros historiadores, memorialistas, cronistas e escritores, cada qual o
ao seu modo, visitar estas tantas constru¢des ja empreendidas — seja por
meio da leitura de trabalhos académicos, romances, filmes,
documentérios — constituiu um aporte fundamental, seja como
referéncia, seja como inspiragdo para eu poder, em alguma medida,
acessar esse campo e criar meu proprio imaginario sobre o contexto
sociocultural pesquisado. A tais relatos, acresci narrativas presentes em
jornais e revistas publicadas entre no século XIX e inicio do século XX.
Junto a isso, contei com ajuda de alguns interlocutores que, embora ndo
vivenciaram temporalmente o periodo pretendido, tem alguma espécie
relagdo com ele, seja por habitarem a mesma regido e, portanto,
considerarem-se descendentes diretos (parentes, filhos, netos de
personalidade da época), seja de cunho profissional (funcionarios das
bibliotecas e acervos), ou investigativo (pesquisadores, historiadores,
artistas).

Com vistas a uma maior aproximagdo deste "outro" histdrico e
intensificar a imersdo em campo, estive algumas vezes na cidade do Rio
de Janeiro, mais precisamente entre os meses de outubro/novembro de
2016 e abril/maio de 2017. Nestas ocasidoes, consultei acervos de
instituic;f)es8 como Museu da Imagem e do Som, Biblioteca Nacional,

8 Segue uma breve nota sobre as instituigdes visitadas, um levantamento do que
ha sobre Chiquinha Gonzaga nelas, que tipos de itens constam nos acervos e
quais os procedimentos para consulta-los. BIBLIOTECA NACIONAL: contém
uma quantidade significativa de materiais sobre Chiquinha Gonzaga,
especialmente jornais de época com reportagens sobre a compositora, partituras
e gravagdes. Fiz consultas as divisdes de Obras Gerais; Manuscritos, Periddicos.
A divisdo de Musica e Arquivo Sonoros estava fechada para obras, portanto,
ndo tive acesso a mesma. Pude fazer copia de grande parte dos materiais
consultados na biblioteca. INSTITUTO MOREIRA SALES: detém todo o
acervo que pertenceu a Chiquinha Gonzaga. Ha cerca de seis mil itens, entre
partituras, gravagdes, notas de jornais, cartas e documentos. O acervo fisico
estava em manutengdo e ndo consegui ter acesso. Mas, por meio de conversas ¢
negociagcdes com os funcionarios, consegui consultar os materiais que o
instituto ja tem digitalizado at¢ o momento. MUSEU DA IMAGEM E DO
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Instituto Moreira Salles, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais,
Fundagdo Cultural Banco do Brasil, Arquivo Nacional, Casa do Choro,
Biblioteca da UNIRIO, Biblioteca da UFRJ, entre outros. A
particularidade de meu trabalho de campo apontou para uma distinta
relagdo entre pesquisador e informantes, os quais, eram na maior parte
do tempo os guardides dos acervos, ou seja, bibliotecarios, arquivistas e
funcionarios da instituicdes. Ainda assim, no periodo em que 14 estive,
conversei com algumas personalidades da cidade, artistas, bidgrafos,
pesquisadores, professores, na maior parte da vezes, conversas informais
em corredores, bares e restaurantes, em alguns casos, conversas com um
roteiro pré-estabelecido, registradas em audio, com consentimento por
escrito dos interlocutores. A vivéncia com tais personalidades no
territorio geografico do contexto histérico aqui narrado, ainda que em
outro tempo cronoldgico, contribuiu para vislumbrar algumas
possibilidades de leitura sobre Chiquinha Gonzaga e o Rio de Janeiro da
virada do século XX.

Nao posso deixar de mencionar o entusiasmo com minha
presenca e minha pesquisa por parte de alguns historiadores e
arquivistas, especialmente aqueles que tém travado verdadeiras lutas
com o poder publico para preservar documentos que estdo sob seus

SOM: contém grande quantidade de gravagdes e partituras das musicas de
Chiquinha Gonzaga. Pude ouvir algumas gravagdes e consultar algumas
partituras. Nao puder fazer copias das mesmas pois a institui¢do ndo permite. O
Museu envia copia de alguns materiais para a residéncia do pesquisador apds
uma série de procedimentos burocraticos e realizacdo de pagamento. No Museu,
fiz consulta aos acervos: Cole¢do Almirante; Cole¢do Jacob do Bandolim,
Colegdo Radio Nacional, Cole¢do Sérgio Cabral. BIBLIOTECA DA UNIRIO:
contém livros, teses e dissertacdes sobre Chiquinha Gonzaga, choro e musica
carioca em geral. Tive amplo acesso ao acervo e pude realizar copia dos
materiais de meu interesse. BIBLIOTECA DA UFRIJ: contém livros, teses e
dissertacdes sobre Chiquinha Gonzaga, choro e musica carioca em geral. Estava
fechada para obras e ndo tive acesso aos materiais. FUNDACAO CULTURAL
BANCO DO BRASIL: contém notas de jornal sobre Chiquinha Gonzaga, desde
sua época até os dias atuais. Pude consultar todos os materiais do acervo, mas
nao foi permito fazer copia dos mesmo, pois a instituicdo ndo permite. Fiz
anotacdo a lapis em meu bloco de notas de trechos e fontes de interesse para a
pesquisa. SOCIEDADE BRASILEIRA DE AUTORES TEATRAIS: a
instituicdo em questdo foi fundada por Chiquinha Gonzaga e até pouco tempo
era a responsavel pelo acervo da compositora. Hoje restaram poucos materiais
sob responsabilidade da SBAT, apenas boletins, fotos, busto e alguns
documentos isolados. Tive acesso livre ao acervo e pude copiar os documentos
de meu interesse.
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cuidados. Em certos lugares fui recepcionado com elevada cortesia,
atendimento personalizado, foram-me disponibilizados os materiais e
equipamentos da instituicao, além de demostrarem interesse pelo estudo,
a razdo do meu interesse por aquele assunto, o que ja tinha “descoberto”
até agora. J4 em outros, minha presenca parecia um estorvo, os
procedimentos eram altamente burocratizados, mecanizados, policiados,
os funcionarios deixavam em evidéncia sua intencdo era que me
retirasse o mais prontamente dali.

Foi a partir deste conjunto de estratégias metodolégicas, ou
seja, por meio da leitura de fontes documentais e conversa com
interlocutores que me propus a construir meu objeto de pesquisa. Neste
caso, a presenca do pesquisador em campo levou a distintos dilemas
daqueles da etnografia tradicional, uma vez que ndo foi possivel “estar
1a”, relatar o que vi e senti a partir da experiéncia vivida. O campo
estava muito mais nas salas fechadas ¢ frias das instituigdes, nas folhas
dos documentos pesquisados, nas fotografias das paginas de revistas
ilustradas, nos livros de memoria, nas cartas, nos romances, na tela do
computador. Foi preciso valer-se de outras vozes, outros discursos,
outras subjetividades para acessar esse espago-tempo e representa-lo. Ou
seja, meu principal material de pesquisa foi, em grande parte, composto
por textos.

A relagdo da antropologia com os arquivos tem sido objeto de
atencdo desde os primeiros processos de institucionalizagdo da
disciplina. Ela remonta ao periodo dos chamados “antropdlogos de
gabinete”, os quais se baseavam em relatos e informagdes de terceiros,
como viajantes, missiondrios, ¢ colonizadores como, por exemplo, a
antropologia desenvolvida por James Frazer e Edward Westermarck. A
partir de Bronistaw Malinowski e Franz Boas, entre outros
contemporaneos destes, a pesquisa antropoldgica passou a ser
claramente diferenciada em termos teoricos e metodologicos,
estabelecendo a “observacdo participante e intensiva como uma norma
profissional” (CLIFFORD, 1998, p. 25). Assim, surgiu uma nova
antropologia, “marcada por acentuada énfase no poder de observagao.
[...] Como uma tendéncia geral, o observador-participante emergiu como
uma norma de pesquisa” (CLIFFORD, 1998, p. 29). Esta antropologia,
marcada pela énfase na etnografia participante, buscou na teoria
cientifica “poderosas abstragdes tedricas que prometiam auxiliar os
etnografos académicos a ‘chegar ao cerne’ de uma cultura mais
rapidamente do que alguém, por exemplo, que empreendesse um
inventario exaustivo de costumes e crengas” (CLIFFORD, 1998, p. 29).
Esta forma de imersdo e os métodos empreendidos pelos etnografos
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através da observagdo participante, se transformaram em uma pratica tdo
comum ¢ difundida entre os antropélogos do século XX que se tornou,
segundo DaMatta (2000), praticamente um rito de passagem obrigatdrio
na iniciagdo da Antropologia Social. Tal tendéncia conduziu a uma certa
desconfianca na importancia e no papel do arquivo para a pesquisa
antropoldgica, levando a ideia de que descrever e interpretar a partir de
informagdes contidas em documentos caracterizaria em uma perspectiva
retrograda — um retorno a antropologia de gabinete —, ou se constituiria
em uma antropologia fronteirica com outras disciplinas — mais
vinculada ao campo da histoéria, museologia ou arquivologia. “Por esse
viés, a pesquisa em arquivo aparece como antitese da pesquisa de
campo, e sua transformag¢do em uma etnografia é vista com ceticismo”
(CUNHA, 2004, p. 293).

No entanto, nos Gltimos anos, antropélogos tém se voltado com
maior intensidade para os arquivos, tomando-os nao apenas como um
meio complementar ou contextual para o desenvolvimento do trabalho
de campo in loco, mas como um lugar de producdo de conhecimento,
como um campo de possibilidades para uma compreensdo critica das
relagdes sociais, portanto, recolocando o arquivo no centro da pesquisa
antropoldgica. Cunha (2004) aponta que os arquivos passam a ser
reconhecidos como repositorios de informagdes sobre os 'outros',
lugares onde o processo de construcdo da objetivagdo e subjetivagdo
podem ser compreendidos. Arquivos comeg¢am a ser entendidos como
“territorios onde a historia ndo € buscada, mas contestada” (op. cit., p.
292), e os conhecimentos que o compdem passam a ser interpretados
como “um sistema de enunciados, verdades parciais, interpretacdes
historica e culturalmente constituidas — sujeitas a leitura e novas
interpretacdes” (op. cit., p. 292). Para a autora, atualmente os
antropologos tém buscado mais do que ouvir e analisar as interpretacdes
produzidas pelos sujeitos e grupos que estudam, mas, sobretudo,
entender os contextos — social e simbolico — da sua produgio. E neste
ponto que parece residir a possibilidade de

[...] tomarmos os arquivos como um campo
etnografico. Se a possibilidade de as fontes

"falarem" ¢ apenas uma metafora que reforga a
ideia de que os historiadores devem "ouvir" e,
sobretudo, "dialogar" com os documentos que
utilizam em suas pesquisas, a interlocugdo ¢€
possivel se as condigdes de producdo dessas 'vozes'
forem tomadas como objeto de analise — isto é, o
fato de os arquivos terem sido constituidos,
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alimentados e mantidos por pessoas, grupos sociais
e institui¢des (CUNHA, 2004, p. 293).

Pode-se dizer que as inumeras suspeitas que recairam sobre
formas de representacdo do outro na escrita etnografica, as “crises”
envolvendo questdes politicas e éticas relacionadas a pesquisa de
campo, que vdo desde “[...] a qualidade moral da experiéncia dos
cientistas sociais atuantes; a vida ética que levam enquanto fazem suas
pesquisas” (GEERTZ, 2000, p. 31); passando pela suposta neutralidade
almejada pelo rigor cientifico — “estado existencial onde ndo se estd nem
numa sociedade nem na outra, no entanto esta-se enfiado até o pescogo
numa e noutra” (DAMATTA, 2000, p. 154) ; até chegar nos riscos que o
uso e os modos de representagdo do universo social e cosmologico do
"outro” podem representar — afinal “o que chamamos de nossos dados
sdo realmente nossa propria constru¢do das construgdes de outras
pessoas” (GEERTZ, 1978, p. 19), favoreceram a esta releitura nos
modos de concepgio e utilizagdo do arquivo na pratica antropolégica. A
luz desta problematica, a nog¢do de “etnografia” vem sendo
constantemente revisada e ampliada pelos tedricos da antropologia,
colocando em questdo ndo so a possibilidade de dissolugdo da antitese
criada entre arquivo e etnografia, mas viabilidade de realiza¢do de uma
“etnografia em arquivos”.

Peirano (2014) situa o fazer etnografico numa constante recusa
a modelos e normas pré-estabelecidos, para ela, cada etnografia produz
uma reinvenc¢do nas maneiras de pesquisar. As etnografias sdo parte do
proprio empreendimento tedrico da antropologia, “ndo sdo resultado
simplesmente de ‘métodos etnograficos’; elas sdo formulagdes tedrico-
etnogrdficas. Etnografia ndo ¢ método; toda etnografia é também teoria”
(PEIRANO, 2014, p. 383). Portanto, ainda que eu possa correr risco de
contradi¢do ao citar um texto que, posicionando-se a favor da etnografia,
afirma que “ndo ha antropologia sem pesquisa empirica” (2014, p. 380),
a autora, ao colocar em suspenso as bases conceituais sobre etnografia,
abre caminho para dissolucdo das fronteiras epistemoldgicas, onde,
acredito eu, aproximagdo da etnografia com o acervo pode constituir um
dos caminhos férteis para superacdo dos paradigmas tedricos
oposicionistas. Parafraseando Peirano: etnografia em arquivos ndo ¢
uma metodologia, ¢ uma forma de teorizar sobre a vida. Como
argumenta Ingold (2010), o que somos, ou 0 que podemos ser enquanto
antrop6logos e enquanto area, nunca estard pronto-acabado. Nos temos
que perpetuamente refazer a nés mesmos. E isso o que é a vida, a
historia, a antropologia, ¢ € isso o que significar ser pessoa e ser
humano.
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JUSTIFICATIVA: 0S CAPITULOS

Enquanto musico de formagdo, venho desde minha graduacéo e
mestrado, desenvolvendo pesquisas no ambito da musicologia e
etnomusicologia sobre o tema das mulheres na musica, convergindo em
2017 na publicacdo de um livro intitulado “MPB no feminino: notas
sobre relacdes de género na musica brasileira”. Nestas pesquisas,
problematizei a tendéncia de muitos autores em apresentar
hegemonicamente a figura do homem as formas de expressdo do
masculino em suas representacdes sobre universo da musica brasileira.
Argumento que, 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. A partir desta
perspectiva, tratei brevemente das transformagdes das relagdes de
género em diferentes contextos sociais e historicos, passando por
géneros musicais como o rock, samba, pagode, hip-hop, musica
religiosa, entre os quais, as produc¢des do Teatro Musicado carioca do
inicio do século XX. Neste ultimo, eis que surgiu o nome de Chiquinha
Gonzaga, uma vez que foi o Teatro Musicado um dos principais
veiculos de sua produgdo e consagragdo artistica. Na ocasido, abordei
superficialmente alguns aspectos da musica e da trajetéria de Chiquinha
que, a0 meu ver, careceram de maior aprofundamento, o qual busco
suprir por meio desta tese dedicada integralmente a ela. Por ser
considera o primeiro vulto feminino na histéria da musica brasileira e,
ainda, um dos grandes icones nacionais, uma das grandes mulheres da
sociedade, acredito que investigar as construgdes narrativas de
Chiquinha enquanto mulher musicista, enquanto sujeito que transitou
socialmente entre a nobreza e pobreza, pioneira em diversos aspectos,
mulher mestiga/negra, simbolo das causas feministas, republicana e
abolicionista em sua época, pode revelar alguns aspectos gerais sobre a
constitui¢do da musica brasileira.

Uma vez concluido o mestrado, ingressei imediatamente como
professor do Ensino Fundamental na Prefeitura Municipal de
Florian6polis, onde passei a lecionar a disciplina Artes-Musica. Entre os
contetidos e praticas, busquei desenvolver em sala atividades
entrelagadas com o folclore, cultura popular, diversidade étnico-racial e
relacdes de género. Trabalhar com este viés despertou em mim davidas,
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impasses, alegrias e frustragdes, em especial, no tocante aos modos
como operar com este conhecimento no ambiente escolar. Percebi que
problematizar a cultura popular e a educacgdo das relagdes étnico-raciais
implica muito mais do que uma revisdo de conteudos, mas, em especial,
um revisdo de valores e conceitos, um reposicionamento de hierarquias,
implica modificagdes das estruturas espaciais, uma abertura para
diferentes epistemologias, cosmologias, para diferentes possiblidades de
transmissdo e producdo do conhecimento. A partir destes dilemas
vivenciados em sala de aula que surgiu a necessidade em mim de trazer
reflexdes nesta tese que tivesse algum sentido e aplicabilidade também
em minha pratica enquanto educador musical. Na busca por uma
concilia¢do entre vida académica e vida profissional, esbarrei com uma
vasta produgdo literaria sobre musica brasileira direcionada ao publico
infanto-juvenil, em especial, biografias de artistas famosos. Trata-se de
um material amplamente utilizado em escolas e dos quais eu mesmo ja
fiz uso algumas vezes com as criangas. Ao olhar para este imenso
corpus, Chiquinha Gonzaga emergiu como uma das raras mulheres
biografadas, em muitos casos, a Unica mulher musicista. Investir neste
material, resultou no quarto capitulo desta tese. Neste capitulo, tomo
como recorte quatro livros infanto-juvenil dedicados a vida e obra de
Chiquinha Gonzaga, analiso como a artista ¢ apresentada as criangas e
jovens enquanto sujeito e artista historico, com a intengdo de
problematizar a formagdo de conhecimento sobre a musica brasileira
para este publico.

Ap6s alguns anos lecionando em escolas, ingressei no curso de
Doutorado em na Antropologia Social, na linha de pesquisa “Arte,
Etnomusicologia e Performance” do PPGAS/UFSC. Passei refletir sobre
as relagdes de género na musica brasileira a partir do olhar
antropoldgico, ao meu ver, uma das disciplinas que mais caminhou em
direcdo a interdisciplinaridade, na relativizacdo dos saberes instituidos,
assim como para um autoquestionamento de seus proprios métodos e
técnicas de pesquisa. O fato da pratica antropoldgica ser essencialmente
critica, coloca-a num estado permanentemente auto-contestador, que
Comaroff (2010b) chama de indisciplina. A nog¢do de indisciplina de
Comaroff refere-se a condicdo de colocar em permanente suspeita todas
as bases conceituais e as técnicas de produgdo de conhecimento,
inclusive da propria Antropologia enquanto disciplina. O autor
compreende a Antropologia como prdxis, ou seja, um modo de produzir
conhecimento baseado em diversas operag¢des epistémicas, as quais
fizeram parte da disciplina ao longo de toda sua existéncia e que
cruzaram fronteiras tedricas e dominios etnograficos. E a combinagéo e
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coexisténcia de diversas operagdes epistémicas da nossa praxis que
diferencia a antropologia, € mostra que mais, uma do que uma
disciplina, a antropologia ¢ uma indisciplina cujos fundamentos
conceituais e técnicas de produgdo do conhecimento tém grande
potencial para se abrir a novos horizontes.

Durante o desenvolvimento da minha pesquisa e passagem pelo
curso de doutorado, busquei meus proprios modos de operar com esta
indisciplina, em especial, refletir sobre as formas de se relacionar com o
mundo, com os interlocutores, com campo de pesquisa, com as outras
areas do conhecimento, assim como com os dilemas da propria
Antropologia enquanto campo, por exemplo, a consideracdo das
antropologias periféricas, das antropologias mundiais e epistemologias
diversas. Mais do que fazer uso dos tradicionais conceitos-chaves da
antropologia, procurei apurar a perspectiva antropologica, ou seja, este o
modo particular da antropologia em desorientar as perspectivas
tradicionais através de leituras ‘indisciplinadas’, colocando em suspenso
os pressupostos mais elementares. Neste sentido, manter a perspectiva
antropoldégica foi fundamental no caminho da interdisciplinaridade e
aproximagdes com outras areas do conhecimento, como a Historia, a
Educagdo, a Musicologia e a Literatura.

Cursar a disciplina Antropologia da Educacdo foi um dos
caminhos que percorri e pelo qual foi possivel refletir criticamente sobre
a escolarizagdo dos conhecimentos, as rotinas escolares, assim como
outras formas de se relacionar com os saberes e de produzi-los para além
dos muros institucionais da escola. Ao contrario da perspectiva
diacronica e evolucionista que toma a crianga como um ser em
desenvolvimento que um dia se tornarda um individuo pleno, cujas
atitudes ndo tem implicagdes sérias e importantes na vida social; assim
como a ideia de crianga como ser aprendiz por exceléncia, a
Antropologia da Educagdo busca “incluir as criangas na categoria das
pessoas que ‘ensinam’, especialmente das que ‘ensinam coisas
relevantes’” (TASSINARI, 2012b, p. 285) reconhecendo-as como elos
importantes da corrente do ensino e da aprendizagem. As criangas
passam a ser “vistas como ativas na constru¢do e determinagdo de sua
propria vida social e ndo somente como receptores passivos de
estruturas e processos sociais” (TASSINARI, 2014, p. 100). Assim,
busca-se pensar a crianga ndo como aquela que ndo sabe ou sabe menos,
mas que sabe outra coisa (COHN, 2005), portanto, trata-se de considerar
uma forma particular de conceber o mundo que tem sérias implicagoes
na dindmica social. Neste perspectiva, a literatura infanto-juvenil, a
biografia, a autobiografia; as histérias de vida constituem vias
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fundamentais para compreender os processos educativos, de
enculturagdo, aculturacdo e transmissdo cultural, bem como a
(re)construgdo identitaria.

Cursar disciplinas em outros programas, como na Pos-
graduacdo em Literatura, oportunizou-me refletir sobre as narrativas
biograficas e autobiograficas enquanto um complexo corpus de
conhecimento, no qual teoria e ficg@o se justapde enquanto horizonte
analitico para dar conta da multiplicidade formas narrativas. Nesta
perspectiva, mais que buscar as representa¢des da vida nas narrativas, ou
uma suposta verdade factual, procurei conceber o proprio texto enquanto
produtor de vida e existéncia. Ndo ¢ a vida vivida que produz o texto,
mas € o texto que produz a vida, somos seres-narrativa, pontua Lejeune
(2014). Ao trazer as reflexdes deste campo para o contexto desta
pesquisa, busquei olhar para as narrativas biograficas e autobiograficas
sobre Chiquinha Gonzaga a partir da complexa relagdo entre autor,
sujeito, linguagem, sociedade e discursos que nelas se estabelecem.
Investir nesta abordagem analitica resultou no primeiro e terceiro
capitulos da tese. No entanto, saliento que a investigacdo ndo tem
inten¢do de aprofundar-se na area da linguagem, da critica literaria ou
teoria da literatura. Busco estabelecer uma aproximagdo entre
Antropologia, Estudos Culturais, Literatura ¢ Educacdo, no sentido de
compreender a literatura com um campo de poder-saber.

No primeiro capitulo, tomei como recorte as fontes documentais
que constam no Acervo Chiquinha Gonzaga, hoje em posse do Instituto
Moreira Salles do Rio de Janeiro. Trata-se de um material que comegou
a ser colecionado pela maos da artista e seu filho-companheiro, pelo
qual foram conservados inimeros fragmentos de suas proprias vidas,
suas memorias e suas trajetorias. O acervo € constituido de uma extensa
colecdo de recorte de jornais, cartas, fotografias, recibos, contratos,
cartazes e programas de concertos, de modo que, parte deste material foi
tomado como fonte “representagdes de si”’, ou seja, como possibilidade
de narrativas autobiogréaficas.

Por meio da selegdo, cuidado e armazenamento dos
documentos, pode-se dizer que o casal se dedicou a um projeto
autobiografico e arquivistico de longo prazo, projetando para o futuro as
imagens de si. A producdo de memoria por meio da pratica de
arquivamento, pode ser entendida como uma das tantas formas daquilo
que Foucault (2004) denomina por “cultura de si”. As principais
biografias produzidas sobre Chiquinha, tiveram como referéncia
primordial este acervo. Por isso, considero importante em primeiro lugar
situar e compreender este material para, em seguida, partir para as
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demais narrativas. A intencdo deste capitulo é problematizar os
mecanismos pelos quais os discursos sobre Chiquinha e sua produgdo
musical atravessaram o tempo e chegaram até os dias de hoje por meio
das fontes documentais, assim como as implicagdes do arquivamento da
propria vida. Além disso, o acervo Chiquinha Gonzaga constitui uma
fonte significativa para compreensdo do universo social feminino,
consistindo em uma alternativa diante da auséncia de informacdes sobre
artistas mulheres na produgdo historiografica, na qual, muitas vezes, a
presenca feminina € ignorada e desvalorizada.

No terceiro capitulo, selecionei no imenso corpus de discursos
sobre Chiquinha Gonzaga aquelas narrativas que poderiam ser mais
representativas ou mais relevantes na invencdo da imagem da artista
perante a sociedade. Deste corpus, duas sdo bastante simbolicas: a
biografia redigida por Mariza Lira e a biografia de Edinha Diniz. A
primeira, langada em 1939, quatro anos apos o falecimento da artista, foi
encomendada a pedido de Jodozinho, seu filho-companheiro’. Em certo
sentido, o livro de Mariza Lira constitui uma espécie de “biografia
autorizada”. A escritora foi contemporanea de Chiquinha Gonzaga,
partilhou o mesmo contexto historico, geografico e social, teve acesso
ao acervo do casal, ouviu historias diretamente de seu filho-
companheiro, tudo isso parece dotar a sua narrativa certo grau de
legitimacdo, ou seja, “a experiéncia do estar 1a”. Junto a isso, traz
também todos os dilemas morais, éticos e politicos da experiéncia e
escrita etnografica.

A segunda biografia sobre a artista teve sua primeira edigdo
publicada em 1984, por Edinha Diniz. Foi um estrondoso sucesso logo
em seu lancamento, com mais de vinte edigdes até os dias atuais. Desde
entdo, tornou-se a principal referéncia e fonte de legitimidade sobre a
imagem da artista, constituindo uma espécie de matriz discursiva. A
biografia de Edinha Diniz foi uma das grandes responsaveis por iniciar o
processo de ressignificacdo da imagem da artista perante a sociedade
contemporanea. Poucos anos depois de seu langamento, com produgio
da Minissérie de TV Globo em 1999, exibida nacionalmente, cuja

? A relagio entre Jodo Batista Lage e Francisca Gonzaga sera problematizada no
terceiro capitulo. Até o langamento da biografia de Diniz, em 1984, Jodozinho
era apresentado nas narrativas como filho da compositora. Diniz langou uma
nova leitura, revelando-o como amante, e a relagdo filial como uma farsa. Optei
por usar o termo “filho-companheiro” como forma de sugerir a possibilidade de
coexisténcia das duas formas de relacionamento (filial e conjugal), sem que
necessariamente uma exclua a outra.
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narrativa foi baseada nesta biografia, comegou um virtuoso interesse
social na vida e na obra de Chiquinha Gonzaga, o que levou a uma
subita explosdo de obras dedicadas a compositora, como livros, discos,
artigos académicos, matérias jornalisticas, documentarios, sites da
internet. Pode-se dizer que juntos, livro e minissérie, introduziram
definitivamente Chiquinha no imaginario social brasileiro do final do
século XX e inicio do século XXI, tornando a artista amplamente
conhecida em todos os cantos do Brasil.

Enquanto musico e musicologo de formagdo, busco nesta
pesquisa problematizar ndo s6 o que se fala sobre musica € o universo
musical, mas o que a musica pode nos dizer enquanto narrativa, ou seja,
a musica enquanto texto social (SHEPHERD, 1991). Em minhas
pesquisas anteriores, desde a graduagdo até o mestrado, detive-me pouco
no material sonoro, ou seja, a execucdo musical, as gravagdes
fonograficas, assim como os co6digos musicais propriamente dito, como
a notag@o musical, os conceitos e vocabulario dos musicos, entre outros.
Detive-me, anteriormente, muito mais em uma abordagem socioldgica,
deixando o material sonoro para um plano quase inexistente. Embora as
pesquisas tenham produzidos reflexdes pertinentes sobre o meio
musical, ecoavam autoquestionamentos em que medida eu, enquanto
musico, um “nativo” da cultura que estudo, poderia olhar para o material
sonoro a partir de minha experiéncia e de minha formagdo musical.
Visando superar esta lacuna, busco nesta pesquisa uma aproximagao
com aquilo que Seeger (2015) denomina de “antropologia musical”, ou
seja, uma perspectiva que esteja atenta para a forma como performances
musicais e sonoridades criam diversos aspectos da cultura e da vida
social. Em vez de assumir que existe uma matriz social e cultural
preexistente e logicamente anterior, dentro da qual a musica ¢ realizada,
esta perspectiva examina a musica como parte da propria construcio e
interpretacdo das relagdes e dos processos sociais € conceituais.

Blacking (2007) concebe certos aspectos da vida social como
produtos do “pensamento musical”, em lugar de identificar a criacdo e a
interagdo musical como parte auxiliar da vida social; Nesta perspectiva,
0 autor busca situar a musica como um modo de pensamento e agdo, ou
seja, “a musica ¢ tanto um produto observavel da agdo humana como um
modo basico de pensamento pelo qual toda agdo pode ser constituida”
(op. cit., p. 202). A partir de uma critica a oposi¢do proposta no classico
de Alan Merriam (1969) entre musica e cultura, Menezes Bastos (1995)
em seu “Esboco de uma teoria da musica: para além da antropologia
sem musica e da musicologia sem homem” argumenta que a musica ndo
deve ser encarada apenas como uma esfera ou subconjunto da cultura,
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mas sim um sistema representacional pleno. Ao buscar uma saida para o
chamado “paradoxo musicolégico”, Menezes Bastos mostra como a
abordagem antropolégica pode ampliar o proprio conceito de musica
para além da classica dicotomia entre som e contexto. Neste limiar da
antropologia e musicologia é que busquei um olhar atento para as
musicas de Chiquinha Gonzaga nos mais diversos contextos de
producido e disseminacdo, ou seja, em partituras, gravagdes fonograficas
e livros didaticos para ensino de musica. Essa perspectiva resultou no
segundo capitulo. Nele, analiso a trajetoria da musica Atraente, desde
seu lancamento em 1877 — quando Chiquinha Gonzaga estreou
profissionalmente como compositora —, até algumas gravagdes e edigdes
de partituras recentes desta musica. Com base na Analise do Discurso,
busco compreender como os discursos sobre a musica “Atraente” e a
musica “Atraente” enquanto discurso operam na constitui¢do do saber
musical, como o define como um campo de discurso e um dominio de
poder. Na imensa proliferacdo e possibilidades interpretativas que o
discurso pode gerar, interessa-me, sobre tudo, compreender como a
“Atraente” produz narrativas biograficas sobre a compositora e a
constitui enquanto artista e sujeito histérico, seja por meio dos
procedimentos composicionais, pela performance dos intérpretes, seja
por meio dos paratextos, por meio das narrativas textuais que a
envolvem em seu contexto, como encartes de CD, catalogos, anuncios
comerciais, notas de jornal, entre outros.

LINHA DE PESQUISA

Este estudo se insere num projeto de maior dimensdo em
dialogo com outros trabalhos da linha de pesquisa “Arte,
Etnomusicologia e Performance” do PPGAS/UFSC e do Nucleo de
Estudos Arte, Cultura e Sociedade na América Latina e Caribe (MUSA)
que visam compreender os processos de formagdo musical brasileira,
argentina, uruguaia e colombiana e suas conexdes latino-americanas,
africanas, europeias e norte-americanas.

Entre eles, destaco os estudos sobre o grupo Os Oito Batutas de
Menezes Bastos (2005), Coelho (2013) e Lacerda (2011) que tiveram
como foco a trajetdria do grupo, as implicagdes de suas viagens e os
significados negociados na passagem por outros contextos, como
Franga, Argentina e diversas regides brasileiras. Tais estudos apontaram
o potencial das viagens na constituicdo da musicalidade do grupo a
partir do encontro com o “outro”, revelando os modos como os
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imaginarios de “brasilidade” foram acionados e (re)constituidos nas
relagdes que se estabelecia no contexto inter-nacional dos estados-
na¢des modernos. Na mesma diregdo estd o recente artigo de Menezes
Bastos (2016) que tratou do sistema de transformagdes nas relagdes
musicais entre Brasil, Portugal e Africa tendo com recorte o século XIX
e inicio do século XX. Nele, o autor argumenta que a musica popular s6
“pode ser bem compreendida dentro de uma moldura cujos nexos
simultaneamente tenham pertinéncia local, regional, nacional e global —
o caso internacional — e que aborde as musicas erudita, tradicional e
popular como universos, ndo, isolados, mas comunicantes” (op. cit., p.
04). Neste sentido, € possivel realizar aproximagdes de tais estudos com
a trajetoria de Chiquinha Gonzaga, uma vez que a artista também
atravessou os oceanos ¢ teve sua musica posta em circulagdo em
diversas regides para além do contexto carioca, em especial, paises da
Europa como Portugal, Franca e Alemanha.

Numa perspectiva aproximada estd o estudo de Dominguez
(2014) sobre a musica na regido fronteirica do Rio do Prata. Nele, a
autora argumenta que desde o século XIX a musica rio-platense —
constituida por sucessivos transitos entre elementos associados a
distintos géneros musicais e entre musicos e repertorios do Uruguai e da
Argentina — contribuiu para produzir sentidos de regionalidade e, ao
mesmo tempo, definir o que identifica e o que diferencia uruguaios e
argentinos. Dominguez problematiza a tentativa de ajustar as
sonoridades musicais aos limites entre nac¢des, mostrando que tais
associagdes “aparecem naturalizadas em muitos discursos, como se
alguns géneros musicais fossem o som natural de determinadas regides
geograficas pensadas mais como categorias naturais que sociais” (op.
cit., p. 283). A perspectiva de Dominguez pode ser apropriada para
problematizar sobre a constituicdo dos género musicais na virada para o
século XX, quando sonoridades rotuladas como tango, polca, habanera,
maxixe, samba, mazurca, entre outros, circulavam por diversas regides
da América Latina e Caribe sem estar vinculados diretamente a
territorios ou identidades nacionais. Neste contexto se insere a produgdo
musical de Chiquinha Gonzaga.

Ainda em relagdo ao grupo de pesquisa em que me insiro,
acredito na possibilidade de dialogo com a pesquisa de Jacques (2014).
Seu trabalho teve como foco as técnicas de reprodugdo constituintes do
cinema ¢ do som a partir de um exame da trajetoria do filme “O
descobrimento do Brasil” (1937), cuja trilha sonora foi composta por
Villa-Lobos. Jacques problematiza as formas de intervencdes e
restauragdes que garantiram a atualizacdo do filme e sua trilha sonora ao
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longo do tempo, colocando em questdo as nogdes de legitimidade,
reproducdo, repeticdo e diferenga, representagdo, entre outros, situando
o filme como uma obra aberta (ECO, 2010). A abordagem proposta pela
autora entre musica e cinema pode, em alguma medida, trazer elementos
para pensar a relacdo entre musica e teatro em Chiquinha Gonzaga, uma
vez que grande parte da produgdo musical da maestrina esta vinculada
diretamente a composi¢@o de operetas para o teatro musicado, este meio,
considerado uma espécie de precursor do cinema.

No mesmo caminho, o estudo de Oliveira (2015) discute as
formas de escuta da musica popular. Ao propor a escuta da musica a
partir da danga, o autor mostra que desde a virada do século XIX para o
XX as dangas de saldo aparecem como formas poderosas de referéncia a
identidades nacionais. E justamente por meio dos géneros musicais
dancantes que a produg¢do musical de Chiquinha Gonzaga atinge maior
divulgacdo, em especial as entdo denominadas polcas, maxixes,
habaneiras, tangos, atualmente reclassificadas como choros.

Ao aproximar estudos que tiveram como referéncia musicos,
musicalidades e artisticidades proximas e/ou contempordneas a
Chiquinha Gonzaga como, os Oito Batutas, Villa-Lobos, a musica
dangante do inicio do século XX, a musica rio-platense, as relagdes
musicais Brasil/Portugal/Africa, espero com isso tracar no uma espécie
de continuidade, nem suprir uma lacuna nas pesquisas mencionadas,
mas estabelecer didlogos que permitam revelar as continuidades e
descontinuidades nas narrativas sobre a formagdo da musica latino-
americana. Parto do pressuposto, desenvolvido nos estudos aqui
mencionados, de que as fronteiras das sociedades sd@o moventes e
abertas, construidas no plano simbolico-politico e ndo fisico-espacial,
sendo as artes, a politica, o poder, as relagdes, as cosmologias, chaves
para fundamentais para a compreensdo das dindmicas sociais.
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1 0 ACERVO CHIQUINHA GONZAGA E AS ESCRITAS DE Sl

O acervo de Chiquinha Gonzaga se desde o ano de 2005 aos
cuidados do Instituto Moreira Salles (IMS) em sua sede no bairro da
Gavea no Rio de Janeiro. Apds o falecimento da artista em 1935, Jodo
Batista Lage — chamado de Jodozinho —, seu ﬁlho—companheirolo,
deixou todo o material sob guarda da Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais (SBAT), institui¢do fundada em 1917, que teve entre seus
fundadores a propria Chiquinha, permanecendo ali até sua transferéncia
para o IMS. Jodo Batista e Geysa Boscoli — este ultimo, sobrinho-neto
de Chiquinha —, assumiram a dire¢do da SBAT nos anos seguintes, de
modo que o acervo, mesmo sob tutela de uma entidade juridica,
continuou em alguma medida sob guarda familiar até aproximadamente
a década de 1970. De posse deste acervo, seu sobrinho langou em 1971
uma biografia intitulada “A pioneira Chiquinha Gonzaga”, considerada
a segunda biografia de Chiquinha”. Mariza Lira (1939), a primeira
biografa, também utilizou como referéncia o acervo, quando ainda em
maos de Jodozinho, de modo que o mesmo constituiu uma importante
fonte para producdo das primeiras narrativas biograficas sobre a artista.
Seu filho-companheiro foi um dos maiores colaboradores do acervo,
talvez até mais do que a propria Chiquinha. Nos ultimos anos de vida da
artista, foi ele que passou a reunir e catalogar os materiais, certamente
sob supervisdo e consentimento de Chiquinha, conforme mostrarei mais
adiante. Mas, Jodozinho nao foi apenas o fiel arquivista da compositora,
ele proprio foi musico, regente, empreendedor, um homem culto e
influente no meio artistico e empresarial. No acervo ha muitos
documentos que dizem respeito diretamente a Jodozinho e ndo a
Chiquinha. Pode-se dizer, portanto, que estamos diante do acervo ndo de
uma Unica pessoa, mas de um casal.

' A relagdo entre Jodo Batista Lage e Francisca Gonzaga sera problematizada
no terceiro capitulo. Até o langamento da biografia de Diniz, em 1984,
Jodozinho era apresentado nas narrativas como filho da compositora. Diniz
langou uma nova leitura, revelando-o como amante, ¢ a relacdo filial como uma
farsa. Optei por usar o termo “filho-companheiro” como forma de sugerir a
possibilidade de coexisténcia das duas formas de relacionamento (filial e
conjugal), sem que necessariamente uma exclua a outra.

8 Apesar do livro de Boscoli (1971) ser considerado a segunda biografia de
Chiquinha Gonzaga, por se tratar de uma produgdo independente, teve uma
circulagdo bastante restrita e, com isso, pouco impacto na construgdo da
imagem da artista. O trabalho é desconhecido, mesmo entre pesquisadores de
Chiquinha, os quais raramente fazem referéncia a ele.
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Durante minha pesquisa, ndo tive acesso a parte fisica do
acervo Chiquinha Gonzaga do Instituto Moreira Salles. Nas duas
ocasides que estive no Rio de Janeiro para o trabalho de campo fui
informado que o mesmo estava fechado, em processo de reformulagéo e
sistematizacdo. No entanto, depois de conversas, explicacdes sobre
minha pesquisa, e insisténcias, o funciondrio responsavel pelo acervo
me disponibilizou o acesso por meio da Internet, pelo qual pude de
qualquer computador aceder aos documentos digitalizados do acervo —
aproximadamente quinze mil itens — com a condi¢do de ndo divulga-lo
ou repassa-lo a ninguém, pois estava destinado a uso interno da
instituicdo. Acredito que neste site encontrava-se digitalizada a quase
totalidade do acervo fisico, haja vista a quantidade de documentos. Por
outro lado, nenhum dos documentos estava catalogado, ndo havia
identificagdo do que se trata cada item, tampouco estavam organizados
de forma cronoldgica ou tematica. A Unica descri¢do que acompanhava
cada item era um codigo de localizagdo, que nada dizia em relagdo ao
contetido do material. Embora digitalizado e on-line, sem a descri¢do
ndo havia qualquer possibilidade de efetuar busca por palavras-chave ou
fazer pesquisa tematica. O buscador do site serviu unicamente para
encontrar o material pelo o codigo localizador, o qual tive o cuidado de
anotar para que eu pudesse encontrar o material novamente em caso de
necessidade. Por outro lado, o funcionario do IMS garantiu-me que
futuramente todos os usudrios poderdo localizar os materiais indicados
aqui nesta pesquisa por meio deste codigo localizador, por isso, os
compartilho em nota de rodapé, junto com um breve titulo descritivo
elaborado por mim.

Vasculhar os itens deste acervo digital foi como abrir um velho
e enorme bau cheio de documentos misturados, revirados e amontoados.
Cada pagina que aparecia na tela exigiu um exame atento para
identificar o tipo de documento (se carta, recibo, contrato, recorte de
jornal, bilhete, etc.), a data que foi escrito ou publicado, quem elaborou,
a quem estava enderecado, para depois partir para o conteiido em si. Se
a mistica de manusear a matéria fisica foi perdida, sentir a textura dos
papéis, o cheiro, a sensag@o de poder encontrar coisas inéditas dentro de
algum documento volumoso, por outro lado, a possibilidade de acessa-lo
a qualquer momento, de salvar os itens de interesse no meu computador,
o recurso de ampliar a imagem em 200% — permitindo visualizar
detalhes quase impossiveis a olho nu — revelaram-se como aspectos
compensadores. E, portanto, a partir deste material digitalizado, nio
catalogado, ndo sistematizado, que elaboro a seguir minhas
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consideragdes sobre o acervo de Chiquinha Gonzaga como uma “escrita
de si”.

Figura 1 - Tela de meu computador pessoal durante consulta ao acervo do IMS.
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Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).
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Nas consultas ao acervo, observei que muitos documentos, além
de ndo estarem catalogados, foi impossivel por meio da imagem
digitalizada situar quem os escreveu, onde e quando foram escritos ou
publicados. Ou seja, restou apenas o discurso em si, sem poder situar
minimamente o contexto de sua produgdo e finalidade. Tal tipo de
documento acabou, muita vezes, sendo descartado ou colocado em
plano inferior na pesquisa, uma vez que, ao ndo poder situar o discurso
em seu contexto, ele parecia perder significativamente seu valor. Neste
momento, 0s paratextos12 revelam sua importincia na formagdo
documental, ndo sdo meros detalhes, mas tdo importantes quanto o
proprio texto. Além destes, também estdo os documentos cuja
informagoes estdo ilegiveis, rasgados, borrados ou, até mesmo, aqueles
com caligrafias tdo desleixadas que ndo consegui decifra-las, tornando
incompreensivel a mim a maior parte de seu conteado."

No conjunto de documentos que constitui o acervo, é possivel
dizer que Chiquinha e Jodozinho, apesar de ndo terem escrito um diario
intimo, um caderno de memorias ou um livro autobiografico nos moldes
tradicionais, conservaram registros de suas trajetorias por meio de uma
extensa colegdo de recorte de jornais publicados na imprensa sobre suas
obras e atuacdo profissional, colecionaram inimeros fragmentos da
propria vida por meio dos mais variados recursos, como cartas,
fotografias, recibos, contratos, revistas, programas e cartazes de
divulgacdo de concertos. Pode-se dizer que Chiquinha e Jodozinho se
dedicaram a um projeto autobiografico e arquivistico de longo prazo,
projetando para o futuro as imagens de si. Eles contam e se inventam
por meio de seu acervo. Para Artiéres (1998), tais praticas de
arquivamento participam daquilo que Foucault denomina de
“preocupagdo com o eu”, marcadas, portanto, por uma “inten¢do
autobiografica”. Arquivar a propria vida consiste em uma manipulagdo
da nossa existéncia, um acordo com a realidade, onde omitimos,
rasuramos, riscamos, sublinhamos certas coisas ¢ descartamos outras.

12 Paratextos sdo os elementos verbais (nomes dos autores, dos editores, dos
titulos e subtitulos, dedicatdrias, prefacios e posfacios) e ndo-verbais
(ilustragdes, fotos, esquemas, design) que acompanham o texto principal. Eles
enquadram o texto principal, oferecendo informac¢des de teor pragmatico,
semantico e estético-literario, visando dar um suporte a leitura.

" Cartas com caligrafias ndo compreendidas por mim. Codigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 52 17 001; CG 57_102 _001.
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Neste sentido, “€ simbolicamente preparar o proprio processo: reunir as
pecas necessarias para a propria defesa, organiza-las para refutar a
representacdo que os outros tém de nds. Arquivar a propria vida €
desafiar a ordem das coisas: a justica dos homens assim como o trabalho
do tempo” (ARTIERES, 1998, p. 31).
No primeiro volume da “Historia da sexualidade”, Foucault
(2015) argumenta que ha séculos a sociedade ocidental cristd tem
implementado diversos dispositivos de discursos, de analise,
conhecimento e cultura de si. A confissdo, estimulada e for¢ada desde a
Idade Média pela Igreja, forma de controle dos corpos, estd entre os
rituais historicos mais importantes de producdo de discursos e verdade
sobre si. A obrigagdo da confissdo nos ¢, agora, imposta a partir de
tantos pontos diferentes (consultas médicas, direg¢@o espiritual, relatorios
e interrogatdrios juridicos e policiais, cadastros institucionais, cartas,
diarios, entrevistas, curriculum vitae, redes sociais) ja tdo
profundamente incorporada a ndés que ndo percebemos mais como um
efeito de poder que nos coage, de modo que “o homem, no Ocidente,
tornou-se um animal confidente” (FOUCAULT, 2015, p. 66-7).
“Devemos dizer o que somos, o que fazemos, o que recordamos e o que
foi esquecido, o que escondemos ¢ o que se oculta, 0 que ndo pensamos
e 0 que pensamos inadvertidamente” (FOUCAULT, 2015, p. 68).
No terceiro volume da “Histéria da sexualidade”, Foucault
(2017) desenvolve o conceito daquilo que se poderia chamar de “cultura
de si”, na qual sdo intensificadas e valorizadas as relagdes de si para
consigo . Para ele, trata-se um movimento no qual “se é chamado a se
tomar a si proprio como objeto de conhecimento e campo de agdo”
(FOUCAULT, 2017, p. 55). O autor, caracteriza brevemente essa
“cultura de si” como uma arte da existéncia, um principio que
fundamenta e da sentido a vida.
[...] o principio do cuidado de si adquiriu um
alcance bastante geral: o preceito segundo o qual
convém ocupar-se consigo mesmo ¢, em todo caso,
um imperativo que circula entre numerosas
doutrinas diferentes; ele também tornou-se a forma
de uma atitude, de uma maneira de se comportar,
impregnou formas de viver; desenvolveu-se em
procedimentos, em praticas e em receitas que eram
refletidas,  desenvolvidas,  aperfeicoadas e
ensinadas; ele constituiu, assim, uma pratica social,
dando lugar a relagdes interindividuais, a troca e
comunicagdes e até mesmo a institui¢des; ele
proporcionou, enfim, um certo modo de
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conhecimento e a eclaboragdo de wum saber
(FOUCAULT, 2017, p. 58).

De acordo com Foucault, em torno desta cultura de si, toda uma
atividade de palavra e de escrita se desenvolveu, na qual se ligam o
trabalho de si para consigo e a comunica¢do com outrem. Esta dimensao
Foucault (2004) denomina como “escritas de si”. Nesta direcdo, a
producdo de memoria por meio da pratica de arquivamento, pode ser
entendida como uma das tantas formas de “escritas de si”’, de produgdo
de discursos e verdades a partir da “cultura de si”. Trata-se de uma
pratica que, segundo Artiéres (1998), assumiu um valor mitico nos
ultimos quatro séculos. O individuo bem ajustado vem sendo incitado
cada vez mais a produzir lembrangas e deixar registros sobre sua vida.
N3ao fazé-lo é reconhecer um fracasso — podendo ser visto com desprezo
pelo demais —, ou confessar a existéncia de segredos — neste caso, passa
a ser visto com desconfianca. Artiéres revela que o dever de arquivar as
nossas vidas é onipresente, seja na vida diaria, no espaco social, na
esfera familiar, ou ainda no quadro de praticas cientificas ou
comunitarias, devemos nos entregar com frequéncia a esse exercicio
para continuar a existir e ter reconhecimento social. Devemos manter
nossos registros com cuidado, pois “manter arquivos da propria vida
seria considerado uma contribuicdo ao conhecimento do género
humano” (ARTIERES, 1998, p. 16).

Com isso, pretendo ler o acervo de Chiquinha Gonzaga
enquanto “texto” — considerando o termo em seu sentido amplo —,
situando-o no que Philippe Lejeune (2014) denomina de “espago
autobiografico”. Em suas primeiras formulagdes, Lejeune propde uma
defini¢do de autobiografia pela nocdo de “pacto”, ou seja, a ideia de que
uma autobiografia se concretiza a partir do momento em que se
estabelece um acordo explicito (um pacto) entre autor e leitor, tornado
evidente ao leitor a intencionalidade do autor em escrever sobre si. No
entanto, ao refletir e desenvolver o conceito posteriormente, o proprio
Lejeune percebe o quanto sua demarcagdo foi insuficiente para abranger
as diversas formas e possibilidades de producdo autobiografica que sua
proposicdo de “pacto” ndo dava conta de apreender. Ao olhar para
outras formas em que as representacdes de si sdo menos evidentes,
como a poesia, a ficgdo, 0 cinema, o autorretrato, as entrevistas, os
blogs, Lejeune mostra como que projetos autobiograficos podem ser
encontrados em diferentes graus, em diferentes meios de producdo, de
modo interseccionado com outras formas de escrita e representagdo. Em
consonancia com Roland Barthes em “a morte do autor”, Lejeune
propde um descentramento do autor no empreendimento autobiografico,
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apontando que a atitude de leitura da pessoa que a emprega pode ser
mais decisiva do que a natureza do objeto em si (LEJEUNE, 2014, p.
260). A toda essa amplitude de escrita e possibilidades de
representagdes de si ele denomina por “espago autobiografico”.

Em “A morte do autor”, Barthes (2004) questiona a ideia de
explicagdo de uma obra a partir de quem a produziu. Para ele, a
sacralizagdo do autor como centro de toda significa¢do é produto de um
projeto ideologico positivista centrado no individuo auténomo, um
mecanismo de seguranga que encerra a escrita na origem. Barthes
argumenta que um texto ¢ um espago de dimensdes multiplas e que o
escritor ndo faz mais do que “imitar um gesto sempre anterior, nunca
original; o seu unico poder ¢ o de misturar as escritas, de as contrariar
uma as outras, de modo a nunca se apoiar em nenhuma delas”
(BARTHES, 2004, p. 4). Um texto, segundo Barthes, ¢ feito de escritas
multiplas, saida de varias culturas e que entram umas com as outras em
dialogo. Se ha um lugar em que essa multiplicidade se reune, esse lugar
ndo ¢ o autor, mas o leitor. “A unidade de um texto ndo esta na sua
origem, mas no seu destino, mas este destino ja ndo pode ser pessoal: o
leitor ¢ um homem sem historia, sem biografia, sem psicologia, é apenas
esse alguém que tem reunidos num mesmo campo todos os tracos que
constituem o escrito” (BARTHES, 2004, p. 5).

Olhar para o arquivo enquanto texto pode ser uma forma
interessante de deslocar o “império do autor” sugerido por Barthes. Os
arquivos ndo sdo formado por uma linearidade e tampouco formam uma
totalidade provida de coeréncia e unidade. Nem sempre quem os monta
¢ apenas o autor e nem sempre ¢ possivel identificar a origem de
determinados documentos e de certas ideias. Outras pessoas certamente
acrescentaram, retiraram ou modificaram a organizagdo estabelecida
inicialmente do arquivo. Todas essas triagens sdo guiadas por intencdes
sucessivas e as vezes contraditorias. “N&o arquivamos nossas vidas de
uma vez por todas. Incessantemente, até o Ultimo momento, nossos
arquivos estdo sendo refeitos”, seja por nds ou por outras pessoas
(ARTIERES, 1998, p. 32). No caso do Acervo Chiquinha Gonzaga do
IMS, observa-se nitidamente que ele continuou a ser alimentado apos a
morte da artista, ndo apenas por Jodozinho, mas por diversas pessoas
que os sucederam, como Mariza Lira, Geysa Boscoli, Edinha Diniz,
bem como por instituicdes como a SBAT e o IMS. E dificil precisar o
que foi inserido apés o falecimento do casal, exceto no caso de
documentos com data pdéstuma. A titulo de ilustragdo, consta uma
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matéria do Jornal do Brasil do ano de 1995."* Além desta, inumeros
documentos das décadas de 1950 a 1990. O resultado de tudo isso sdo
categorias estranhas, moveis, fluidas, escorregadias, inapreensiveis, este
¢ o perfil de um arquivo. Trata-se, bem mais de fragmentos que contam
historias de muitas vidas, mas que podem ser analisados como um texto
narrativo. O sentido e as possibilidades interpretativas do arquivo néo
estdo dadas, quem as dara ¢ muito mais o leitor. Estas caracteristicas,
que para Barthes perpassam qualquer texto, se revelam de forma
evidente no arquivo. O arquivo ¢ uma forma pelo qual o “biografico”
pode tornar-se texto, sem a inconveniéncia de uma linearidade redutora.
Leonor Arfuch, retoma a proposi¢do de Lejeune, mas em lugar
de delimitar um corpus que se encaixe nas definigdes de
“autobiografia”, ela toma o termo como um “ponto de partida e ndo de
chegada” (ARFUCH, 2010, p. 22). Com isso, em lugar de estabelecer a
diferenca entre os géneros discursivos, a autora busca compreender sua
coexisténcia, suas intersecdes, hibridizacdes, “a migrancia em vez das
fronteiras escritas; em ultima instancia, a consideragdo de um espaco
biografico como horizonte de inteligibilidade e ndo como mera
somatoria de géneros ja conformados em outro lugar” (ARFUCH, 2010,
p. 16) . Arfuch problematiza estratégias discursivas que promovem o
questionamento do sujeito autéonomo, autocentrado e transparente da
metafisica moderna e, em dialogo com Mikhail Bakhtin, propde pensar
o sujeito a partir de sua “outridade”, do contexto de didlogo que da
sentido ao discurso. Nesta diregdo, sugere pensar em “valor biografico”
(op. cit.,, p. 30), “momento biografico” (op. cit., p. 20), “enfoque
biografico” (op. cit., p. 32), ou seja, escritas que tendem ao biografico,
suscetivel de aparecer em qualquer texto, mas sem necessariamente
constitui-lo. Assim, seu enfoque
incorpora de maneira decisiva a teoria bakhtiniana
dos géneros discursivos como agrupamentos
marcados constitutivamente pela heterogeneidade e
submetidos a constante hibridacdo no processo da
interdiscursividade social, e também a consideracdo
do outro como figura determinante de toda
interlocugdo (ARFUCH, 2010, p. 29).
Bakhtin (2011) também questiona a ideia de unicidade do autor,
bem como da personagem nas “escritas de si”, alertando que tanto na
biografia com na autobiografia “o autor é elemento de todo artistico e

" Jornal do Brasil, 1 set. 1995. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
63_03_001.
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como tal ndo pode coincidir dentro desse todo com a personagem, outro
elemento seu” (op. cit, p. 139). Para ele, a personagem, o
acontecimento, o temporal, o semantico, a relagio com o mundo, a
forma, ganham acabamento estético no processo de criagdo, e so
encontra sentido no exterior, no horizonte de alguma outra pessoa. O
acabamento vem de fora, ¢ o outro que o completa. O movimento
preliminar da atividade estética é o processo de identificagdo como
outro, assumindo seu horizonte concreto.

Em dire¢do semelhante, Foucault (1992), também problematiza
a natureza do autor ao questionar os principios de unidade, coeréncia,
evolucdo, maturagdo, reducdo das incompatibilidades e contradi¢es que
¢ almejado na escrita a partir da idealizagdo de um autor acabado e
transparente. De acordo com Foucault,

A nogdo de autor constitui o momento forte da
individualizagdo na histéria das ideias, dos
conhecimentos, das literaturas, na histéria da
filosofia também, e das ciéncias. Mesmo hoje,
quando se faz a histéria de um conceito, de um
género literario ou de um tipo de filosofia, creio
que tais unidade continuam a ser consideradas
como recortes relativamente fracos, secundarios e
sobrepostos em relag@o a unidade primeira, sélida e
fundamental, que ¢é a do autor da obra
(FOUCAULT, 1992, p. 34).

Apesar de Lejeune, Arfuch, Barthes, Bakhtin ¢ Foucault ndo
tratarem especificamente de acervos, pode-se dizer o acervo contém, em
diferentes graus, caracteristicas que permite problematiza-lo no dominio
das “representacdes de si” e, portanto, daquilo que busco delimitar como
“autobiografico”. Proposi¢des com acervos foram feitas por Kelen B.
Paiva (2013), Ana Chrystina V. Mignot (2000), Ana M. Alves de Souza
(2011), Eneida M. de Souza (2011), Olivia M. G da Cunha (2004),
Philippe Artieres (1998) as quais constituiram referéncia para as
discussdes aqui empreendidas.

Kellen Paiva (2013) argumenta que € possivel conceber os
arquivos pessoais e literarios de artistas, escritores e intelectuais como
um lugar de memoria, ou seja, “lugar em que se encenam a intimidade,
a propria vida e também a biografia de outros, a movimentacao literaria,
cultural e social de uma época e a ‘biografia das obras’” (PAIVA, 2013,
p. 213). Além do processo de reunir, colecionar e organizar materiais, a
autora acrescenta a ideia de “fabricar”, ou seja, por meio dos arquivos,
eles revelam a necessidade de ser tornar publico e sobreviver ao tempo.
Ao analisar o arquivo de Henriqueta de Lisboa — poeta, tradutora e
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ensaista mineira — que se encontra no Acervo de Escritores Mineiros da
Universidade Federal de Minas Gerais, Paiva mostra como que
Henriqueta se constroi diante dos inimeros documentos armazenados
em seu acervo. Por meio de um exame atento as cartas e entrevistas, a
autora revela as preferéncias de Henriqueta, por exemplo, a resisténcia
em abordar temas de sua vida intima, redirecionando a conversa sempre
para sua producdo e atuagdo como escritora.

Eneida Souza (2011), ao se debrugar sobre os manuscritos das
obras de autores literarios, questiona o pouco interesse dado pelos
estudiosos contemporaneos as fontes primarias para compreensdo do
processo de escrita. Ela aponta que a pesquisa em arquivos, com
atencdo especial a seus manuscritos, pode constituir um processo de
recuperacdo da memoria literaria, revelar os bastidores da criagdo,
recuperar estigios pré-textuais e estdgios previvenciais e, a partir disso,
considerar a obra ndo mais como um objeto fechado e acabado, mas
sujeita a modificagcdes e transformagdes interpretativas a partir da
(re)leitura do acervo e do manuscrito. Para ela,

A elaboragdo de perfis biograficos deve contemplar
ndo s6 o que se refere a obra publicada do autor,
mas também os objetos pessoais, imprescindiveis
para a recomposi¢do de ambientes de trabalho, de
habitos cotidianos e processo particulares de
escrita. Os objetos muitas vezes triviais, mas
pertencentes ao cotidiano de todo escritor,
adquirem vida propria ao ser incorporados a sua
biografia: mesa de trabalho, maquina de escrever,
canetas, agendas, porta-retratos, objetos
decorativos, cadernos de anotacgdes, papéis soltos,
recibos de compra, diarios de viagem, [..] a
correspondéncia entre colegas, depoimentos,
iconografias, entrevistas, documentos de natureza
privada, assim como sua biblioteca cultivada
durante anos (SOUZA, 2011, p. 41).

Ana Mignot (2000) examinou o arquivo pessoal de Armanda
Alvaro Alberto — professora, diretora de uma escola em Duque de
Caxias, socia-fundadora da Associagdo Brasileira de Educagdo e
presidente da Unido Feminina do Brasil — a fim de verificar como as
mulheres elaboram o sentido da vida e registram suas vivéncias através
do arquivamento, compreendendo esta pratica como uma forma de
escrita autobiografica. Ao refletir sobre os arquivos pessoais femininos,
Mignot revela que, “enquanto os arquivos publicos calavam as
mulheres, os privados fornecem informagdes sobre o cotidiano, formas
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de ver o mundo através de fatos comuns da experiéncia humana, habitos
e costumes” (op. cit., p. 124), bem como seus segredos, sua visdo da
cena publica, suas redes de sociabilidade, ou seja, os arquivos pessoais
constituem uma fonte significativa de formas de inscri¢do das mulheres
na sociedade que os arquivos publicos muitas vezes ndo logram revelar.
Neste sentido, um exame atento aos arquivos pessoais pode consistir em
uma alternativa diante da auséncia de informagdes sobre as mulheres na
producdo historiografica, na qual, muitas vezes, a presenga feminina ¢
ignorada e desvalorizada.

Olivia da Cunha (2004) examinou o arquivo de Ruth Landes a
fim de compreender a natureza do trabalho etnografico empreendido
pela antropdloga. Ao fazé-lo constatou o cuidado de Landes em
documentar o passado por meio de um exercicio quase didrio de
recolher marcas, fragmentos e sinais de sua trajetoria. Uma das
evidéncias do cuidado da antropdloga em documentar sua trajetoria foi a
organizacdo de seus papéis pessoais e profissionais para que fossem
doados apds a sua morte ao National Anthropological Archives, 6rgao
que integra a Smithsonian Institution. Ao examinar o acervo em posse
desta institui¢do, Cunha encontrou fartos indicios de diferentes
exercicios de memoria deixados nas cartas, cartdes, bilhetes, anota¢des
dispersas, fotos amareladas, projetos inacabados, manuscritos reescritos,
diarios de campo, documentos familiares e relatérios produzidos por
Landes ao longo de mais de 60 anos. Com isso, a autora percebe que os
arquivos etnograficos (profissionais) e 0s arquivos pessoais se misturam
e se entrecruzam incessantemente, produzindo, ao mesmo tempo,
narrativas autobiograficas e narrativas etnograficas sobre a pratica
antropoldgica. Ao comparar os livros e artigos publicados por Landes
com os documentos do arquivo, a autora observa distintos processos de
reorganizagdo dos materiais, verifica como as narrativas foram
reconfiguradas, partes que foram excluidas ou alteradas, a influéncia dos
editores sobre o texto final, os dilemas durante o processo de escrita. A
configuragdo e disposi¢do particular dos escritos profissionais e pessoais
de Landes possibilitaram autora intimeras reflexdes acerca do uso dos
arquivos enquanto objeto de estudo antropoldgico e, em particular,
quando seu objetivo € produzir histdrias intelectuais e da disciplina.

Ana M. Souza (2011) examinou como Frida Kahlo construiu
uma diversidade de imagens (auto)biograficas a partir de seu proprio
legado, em especial, cartas, didrios e autorretratos. Ela toma os materiais
deixados pela artista como uma “escrita de si” e os compara com trés
biografias produzidas sobre a artistas em diferentes épocas. Neste
comparacdo, a autora buscou compreender o processo historico pelo
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qual a intimidade, a escrita de si e as narrativas biograficas formam os
modos de leitura e os modos de conhecer a vida e a obra de pessoas
popularmente conhecidas, sobre a qual ja temos diversas referéncias. O
estudo de Souza se aproxima bastante ao empreendimento que me
propus a realizar com Chiquinha Gonzaga, servindo, pois, de inspiracao
para o presente trabalho.

1.1 COM A PALAVRA, O ACERVO CHIQUINHA GONZAGA

No Acervo Chiquinha Gonzaga, hd pouquissimos textos
escritos pelas maos da propria artista. Entre as raras cartas escritas pelas
maos da maestrina, encontrei apenas trés no acervo. Uma enderecada a
Jodozinho, em que a artista se mostra saudosa em revé-lo."> Outra
enderecada a seus filhos, uma espécie de carta-testamento, com muitas
lamentagdes e em tom de despedida.16 E uma carta a seu amigo Vicente
Reis, onde, entre outros assuntos, queixa-se dos rumos da arte e da baixa
receptividade de sua producdo musical no cenario artistico."” De modo
geral, pode-se dizer que Chiquinha conta a vida majoritariamente por
meio do discurso de outros, nas cartas que recebeu, nos artigos de
jornais sobre sua obra, nos contratos e recibos, e tantos outros objetos
que ela e Jodozinho tiveram o cuidado de preservar. Uma caracteristica
marcante no Acervo Chiquinha Gonzaga ¢ a quantidade de documentos
que fazem alusdo a importancia da produgdo musical da artista na
sociedade da época, em geral, com destaque a boa receptividade que sua
musica tinha nos contextos em que eram executadas. H4 muitos elogios
e felicitagcdes de autoridades e intelectuais diante de suas composigoes,
pedidos para inserir seu repertorio em ocasides festivas ou em colegoes
destinadas a musica brasileira. Observa-se, portanto, o zelo em guardar
memorias referentes a sua producao artistica e intelectual, especialmente
por meio de recortes de jornais armazenados, mas ndo algaenas, também
nas correspondéncias, nos programas de concerto', cartazes e

" Carta de Chiquinha a Jodozinho, sem data. Codigo de localiza¢do no acervo
do IMS: CG 62_166 _001.

' Carta-testamento de Chiquinha aos filhos. Rio de Janeiro, 16 janeiro 1920.
Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 62 163 008.

" Carta de Chiquinha a Vicente Reis, sem data. Codigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 62 141 001 e 002.

"® Programas de concerto com misicas de Chiquinha. Cédigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 57 65 001 e 002; CG 62 03 001; CG 62 154 001; CG
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divulgacdes das apresentacdes musicais. Prevalecem inscrigdes de uma
vida publica e profissional e, em menor medida, da vida intima. Esta
caracteristica também foi revelada por Paiva (2013), ao analisar o
acervo de Henriqueta de Lisboa, assim como por Mignot (2000), ao
examinar o arquivo pessoal de Armanda Alvaro Alberto. Esta
caracteristica leva a algumas indagagdes:
Onde ficaram as cartas de amor, os diarios intimos
e tantas outras cadernetas de anotacdes? O que
esses refligios da intimidade poderiam revelar? [...]
O que significa esse siléncio? [...] Estaria deixando
apenas aquilo que servisse a elaboragdo futura de
uma biografia edificante? Sera porque a escrita
feminina tem seus truques e as mulheres educadas
para o recato tém pudor em revelar-se em sua
intimidade? (MIGNOT, 2000, p. 138-139).

Neste conjunto de numerosos fragmentos que apontam para sua
trajetoria intelectual, observa-se ndo apenas uma luta contra
esquecimento, mas também um desejo de gloria, de ocupar um lugar de
destaque e reconhecimento no mundo social. Bakhtin, ao discorrer sobre
a constituicdo da estética da vida na biografia e na autobiografia aponta
para o “valor biografico” que perpassa as representacdes de si neste
género discursivo. Para ele, o “valor biografico” se constitui de ao
menos trés aspectos: a vontade de ter importdncia no mundo dos
outrcz)iczlg; vontade ser amadazO; a vontade de superar a fabulacdo a
vida®™.

62 174 003; CG 63 52 001; CG 63 _77 005; CG 64 09 001; CG 64 32 001;
CG 65 10 001; CG 65 39 004; CG 65 81 001; CG 67 _18 001-002-003.

"% «Aspirar a gloria ¢ tomar consciéncia de si na sociedade culta e histérica dos
homens (ou na nagdo), ¢ afirmar e construir sua vida na possivel consciéncia
dessa sociedade humana, é crescer ndo em si nem para si mas nos outros e para
os outros, ¢ ocupar um lugar no mundo imediato dos contemporaneos e
descendentes” (BAKHTIN, 2011, p. 143).

0«0 amor é o segundo elemento dos valores biograficos do primeiro tipo. A
sede de ser amado, a tomada da consciéncia, a visdo e¢ a enformagdo de si
mesmo na possivel consciéncia amorosa do outro, [a aspiragdo] de fazer do
amor almejado do outro a for¢a motriz e organizadora de minha vida em toda
uma série de seus momentos também constituem um crescimento no clima da
consciéncia amorosa do outro” (BAKHTIN, 2011, p. 144).

! “Trata-se do desejo de superar a fabulagdo da vida, precisamente a fabulagio
e ndo em enredo determinado e concluido com precisdo; vivenciar a
determinidade das situa¢des vitais no dia a dia, a sua alternancia, a sua
variedade, mas ndo a alterndncia que determina e conclui a personagem;
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1.1.1 Recortes de Jornais

De fato, a maior parte dos documentos guardados no acervo sao
de exaltagdo ao seu valor como artista e ao potencial de suas
composi¢des enquanto representativa da “boa” musica brasileira. Como
exemplo disso, destaco abaixo uma das paginas de seu album montado
com notas de jornais, disponibilizado pelo site do IMS.

vivenciar uma fabula¢do da vida que nada conclui e mantém tudo em aberto”
(BAKHTIN, 2011, p. 145).
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Figura 2 - pagina com recortes de diversos jornais.”

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

* Pagina com cinco recortes de jornais. Codigo de localizagdo no acervo do
IMS: CG 64_45 _001. Direitos de reprodugdo de imagem concedidos ao autor.
TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.



74

Nesta pagina, encontram-se cinco recortes dispostos um ao lado
do outro, com anotacdes a lapis no canto de cada matéria que indicam o
nome do jornal e a data de publicacdo. Ao que tudo indica, Chiquinha e
Jodozinho tinham por costume reunir as notas desta maneira, uma vez
que ha diversas paginas como esta no acervo. Nem todas estdo
devidamente identificadas, como ¢ o caso da nota disposta no canto
direito, intitulada, “Jurity”, assinada por Coelho Neto. Com exceg¢do da
nota central, com a foto da artista, todas as demais fazem referéncia a
opereta intitulada “Jurity” escrita por Viriato Correa e musicada por
Chiquinha. As notas desta pagina destacam o imenso sucesso que a pec¢a
teve, assim como a boa receptividade da musica de Chiquinha para os
teatros. Todos os recortes sdo do més de outubro de 1919. Nota-se, com
isso, certa unidade tematica e temporal na organizacdo, assim como um
cuidado estético. Hoje o album parece tem sido despedagado ou
reorganizado de outra maneira, mas ha indica¢des que, em certo
momento, foi constituido por varias paginas como esta, em um pesado e
volumoso caderno®, contendo apenas recortes de jornais. Seu proprio
acervo nos revela de que maneira o material autobiografico foi
organizado cuidadosa e pacientemente por Chiquinha e Jodozinho, e
colocado a disposicao pelo casal a quem pudesse interessar.

* Para conferir mais alguns exemplos de varios recortes de jornais colados em
uma Unica pagina: CG 56 44 001; CG 56 46 001; CG 56 67 001; CG
56 _73 001; CG 57 103 001; CG 57 104 003; CG 57 110 001; CG
63 60 001; CG 63 81 001; CG 63 95 001-002; CG 63 98 001; CG
64 18 001; CG 64 23 001-002; CG 64 29 001; CG 64 30 001; CG
64 39 001; CG 64 50 001; CG 64 51 001; CG 64 80 001; CG 65 64 004;
CG 65 66 001; CG 65 66 002; CG 65 67 001; CG 65 67 002; CG
65 75 001; CG 65 80 001; CG 65 82 002.
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—— e saAMIE T

As§im com um
tal poder de attrac-
¢80, estava, natural-
mente, baptlza.da. sua

- trahente.

Como este episo-
dio outros mui
contam na vida artxs
tica da querida e ve-
neranda maestrina
que, se fosse escrever
sua auto-biographia.
teria de produzir vo-
lumes mais alentados
‘do que os grossos al-
buns de “recortes” de
noticias a seu respei-
to que Jodo Gonzaga,
seu dedicado filho,
colla pacimhemente
carinhosamente, na-
uelles
justamente mere ci- f'“lto ao seu piano,
dos.

Figura 3 - recorte d dOJornaI”O Malho" de 17 jan. 1935. B

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

%0 Malho, RJ, 17 jan. 1935. Titulo: “Bodas de outro com a arte”. Autoria ndo
identificada. Cédigo de localizacdo no acervo do IMS: CG 56 68 001. Direitos
de reprodugdo de imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data:
22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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Figura 4 - recorte do jornal “Informacdes” de 13 jan. 1935.”

Abrindo um grande album de
recortes de jornais, mogyiwu ali
colados milhares de noticias da im-
prensa brasileira e portuguésa so-
bre a obra monumental da gran-
de artista patricia. |

Relembrando glorias passadas,
disse ela, dando por finda nossa
palestra:

— Ja fiz muito pelo nosso tea-
tro e pela nossa musica popular.
Hoje estou cancada. Na Europa

recebi uma medalha de ouro...
Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

. . . .26
Muitos dos recortes de jornal contém retratos da artista™ e, em

) . x0T
alguns casos, até mesmo partituras de suas composi¢des”’. Em certos

» Informagdes, RJ, 13 jan. 1935, ano 1, n. 44. Titulo: “Cinquenta anos de
Gloria: A maestrina Dona Francisca Gonzaga fala a “Informagdes” sobre a sua
vida artistica”. Autores: Tasso da Silveira e O. Soares D'zevedo. Cddigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG_56 60 001-002. Direitos de reproducdo de
imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente:
Instituto Moreira Salles.

% Matérias com retrato da artista: Gazeta de Noticias, 09 julho 1911, cédigo de
localiza¢do no acervo do IMS: CG 64 71 001. Revista O Teatro, codigo de
localizagdo: CG 66 19 001 a CG 66 19 015. A Epoca, 17 out. 1912, codigo
de localizagdo: CG 64 45 001. A Rua, 08 abril 1915, codigo de localizacdo:
CG 65 _63 001. A Rua, 18 out. 1915, codigo de localizagdo: CG 65 64 001. A
noite, 17 marco 1920, codigo de localizagdo: CG 64 68 001. A Patria, 30 maio
1921, codigo de localizagdo:. CG 63 12 001. O malho, 08 set. 1923, codigo de
localizagdo: CG 56 46 001. O globo, 16 out. 1925, codigo de localizagao:
CG_57 88 001. Careta, RJ, 22 maio 1926, ano XIX, ed. 0935, p. 33, codigo de
localizagdo: CG_57 75 001. Diario da Manha, 21 margo 1931, cddigo de
localizagdo: CG 64 55 002. Diario da Noite, 09 ago. 1933, ed. 1005 p. 5,
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periddicos, Chiquinha é um dos assuntos centrais da edi¢do, seu rosto
figura na propria capa.”® Em sua maioria, jornais com edigdes didrias,
de ampla circulagdo e grande poder de persuasdo sobre a opinido
publica. Tudo isso indica que a artista gozava notoriedade em seu meio.

codigo de localizagdo: CG 64 72 001. A Batalha, 11 ago. 1933, codigo de
localizagdo: CG 64 22 001. Diario de Noticias, 12 ago. 1933, codigo de
localizagdo: CG 64 19 001. Diario Carioca, 24 nov. 1933, codigo de
localizagdo: CG 64 53 001. Correio da Manha, RJ, 20 jan. 1935, Suplemento,
codigo de localizagdo: CG_56 42 001. A noite, 1 marco 1935, codigo de
localizagdo: CG 69 36 001.

7 Matérias em que ha partituras da artista impressas nas paginas do jornal:
Correio da Manha, RJ, 12 mar 1933, ed. 11739, p. 6. Suplemento. Correio
infantil. Coluna: O que ¢ nosso. Titulo: “Critica e costumes através de
canconetas ¢ modinhas — “O Irméo das Almas” — “Para Cera do Santissimo” —
Arthur Azevedo e Chiquinha Gonzaga” Autor: Eustorgio Wanderley. Codigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 57 114 001. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/089842 04/15619. Correio da Manha, RJ, 20
jan. 1935, ed. 12320, p. 01, (Suplemento). Coluna: O que ¢é nosso. Titulo: “O
Jubileu da autora teatral de um artista consagrada por muitas geragdes — O
corta-Jaca e seu sucesso em todo Brasil e na Europa”. Autor: Eustorgio
Wanderley. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 56 42 001.
Disponivel na BN em: http://memoria.bn.br/docreader/089842 04/25982. A
titulo de ilustragdo segue outras matérias em que constam partituras de
Chiquinha na capa, mas que ndo encontram-se em seu acervo no IMS. A noite,
01 nov. 1914, ed. 01026, p. 2. Titulo: “O estupendo sucesso do corta-jaca no
catete”.  Autoria ndo  identificada. = Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/348970 01/5234. Correio da Manha, 8§
fevereiro 1931, ed. 11087, p. 07. Coluna: O que ¢ nosso. Titulo: “Musicas e
fantasias do carnaval de outr’ora” Autor: Eustorgio Wanderley. Disponivel na
BN em: http://memoria.bn.br/DocReader/089842 04/5831.

Edi¢des em que a imagem de Chiquinha figura na capa: A Rua, 07 de
novembro de 1914, ed. 0220, p. 1. Titulo: “O Corta-Jaca no Catete”. Codigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 63 09 001. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/236403/419. Revista Weco, fevereiro 1931.
Chiquinha é capa da Revista. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
66 13 001; CG 66 13 004.
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Protocolo:

56_42 001.

ao autor.

imagem concedidos

20 jan. 1935, Suplemento, Segdo: “O que

“O Jubileu da autora theatral de um artista consagrada por muitas
digo de localizagdo no IMS: CG

co

&l RJ’
Jaca” e seu sucesso em todo o Brasil e na Europa”. Autoria:

a

“O corta-
de reproducdo de

Eustorgio Wanderley.

geragdes —
Disponivel na BN em: http://memoria.bn.br/docreader/089842 04/25982.

Direitos
353180050686481. Data: 22/11/2018. Cedente: Diarios Associados P SA.

¥ Correio da Manh

Titulo:
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Figura 6 - pagina do jornal "Didrio da Noite” de 09 ago. 1933. %

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

* Diério da Noite, 09 ago. 1933, ed. 1005 p. 5, se¢do: Teatros. Titulo: “Um dos
nossos mais festejados une-se a um maestrina de mérito e escreve “Maria” — a
primeira dessa peca depois de amanha”. Autoria ndo identificada. Cddigo de
localizagdo: CG 64 72 001. Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao
autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
Disponivel na BN em: http://memoria.bn.br/DocReader/221961 01/15118.




80

Recortes de jornais que ndo fazem nenhuma alusdo a
Chiquinha, mas a artistas contemporaneos seus, podem revelar por quem
o casal tinha admiracdo ou, até mesmo, buscavam inspiracdo. Por
exemplo, uma matéria guardada sobre Machado de Assis’, com
destaque a seus méritos como escritor e suas habilidades enquanto
criador de ritmos e variedades métricas na composi¢do de versos e
sonetos. Outra matéria com Zulmira Miranda, cantora ¢ tocadora de
fado, contendo duas fotos estampadas na capa do jornal, uma delas
sentada, sozinha, num banquinho dedilhando as cordas de seu
bandolim.” Esta ultima, talvez uma singela demonstracdo de admiragio
a outras mulheres que, como Chiquinha, tentavam se estabelecer no
cenario artistico de sua época, espaco este pouco receptivo a atuagdo
feminina. Ha recortes de jornal sobre Carlos Gomes e suas obras.” As
biografias de Chiquinha revelam a profunda amizade e admiragdo que
tinham um pelo outro e a possibilidade de ter acontecido em algum
momento uma relagdo amorosa. Para citar mais alguns, encontram-se
também notas sobre o ativista republicano Lopes Trovdo™, o maestro
italiano Umberto Giordano™, o poeta russo Constantino Vidal
Romanoff*’, o compositor Augusto Machado®’, o Maestro italiano Luiz

o Globo, RJ, 04 jan. 1926. Titulo: “Machado de Assis, o mais original dos
nossos poetas”. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 50 103 002.

32 A Patria, RJ, 28 maio 1929. Titulo: “O Fado: A Noite do Fado, hoje, nas duas
sessoes do Theatro Recreio”. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
56_61_005-006.

3 Nota sobre o maestro Carlos Gomes. Cédigo de localizagdo no acervo do
IMS: CG 63 11 001 e 002.

** Nota sobre o ativista republicano Lopes Trovdo. Codigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 63 01 001.

> Nota sobre o maestro italiano Umberto Giordano. Cddigo de localizagdo no
acervo do IMS CG 57 103 001.

* Nota sobre poeta russo Constantino Vidal Romanoff. Codigo de localizagdo
no acervo do IMS CG 57 103 001.

*7 Nota sobre compositor Augusto Machado. Codigo de localizagio no acervo
do IMS CG 57 104 003.
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1138 . A . 39

Mancinelli™, o compositor francés Saint-Saens’, maestro Abbade
-40 . x 41

Perosi ™, o compositor alemdo Leoncavallo entre outros.

1.1.2Versos e Poesias

Entre os itens de seu acervo, ha uma quantidade extensa de
versos estruturados em forma poética, alguns escritos a mdo, outros
datilografados e outros publicados em jornais. Por exemplo, os poemas
de Waldemar de Castro Fretz42, os versos de Palhares Ribeiro“, um
livro de versos de autoria de Luthgarda de Caires em cuja contracapa ha
uma dedicatéria da propria autora a Chiquinha, com os seguintes dizeres
“A talentosa e notavel maestrina Francisca Gonzaga”44. Seu acervo nos
revela que Chiquinha era frequentemente presenteada e homenageada
com versos, tanto por artistas, amigos e familiares. Seu irmao, José
Gonzaga Filho, lhe dedicou poemas de sua autoria intitulado “O Piano”
* ¢ a “A Musica™®. Entre os tantos versos encontrados, alguns vem
acompanhados por pedidos para que a maestrina os musicasse.” De
fato, a maior parte das composi¢des de Chiquinha sdo feitas por versos
de outros artistas, ndo s6 aquelas destinadas ao teatro, mas também as
breves cangonetas e as pecas avulsas guardam em grande parte esta

* Nota sobre o Maestro italiano Luiz Mancinelli. Cédigo de localizagdo no
acervo do IMS CG 57 104 _003.

* Nota sobre o compositor francés Saint-Saens. Codigo de localizagio no
acervo do IMS CG 57 104 _003.

* Nota sobre o maestro Abbade Perosi. Cddigo de localizagdo no acervo do
IMS CG 57 104 003.

*! Nota sobre 0 maestro Leoncavallo. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS
CG 57 _73 001.

* Poemas de Waldemar de Castro Fretz. Codigo de localizagdo no acervo do
IMS: CG 50 16 001.

* Versos de Palhares Ribeiro. Cédigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
50 24 001.

# “A revolta”, livro de Luthgarda com dedicatoria a Chiquinha Gonzaga na
contracapa. Codigo de localizagdo no IMS: CG 50 22 001. Poema de
Luthgarda dedicado a Chiquinha: CG 50 69 001

* Poema de José Gonzaga Filho, intitulado “O piano”. Cddigo de localizagdo
no acervo do IMS: CG 50 111 002.

* poema de José Gonzaga Filho, intitulado “A musica”. Codigo de localizacdo
no acervo do IMS: CG 50 111 001.

¥ Exemplo de pedidos para que a maestrina musicasse versos. Codigo de
localizag@o no acervo do IMS: CG 50 52 010.
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caracteristica. Poucas musicas feitas por Chiquinha tiveram a letra
composta por ela. Era sua paixdo musicar versos, poema, pegas teatrais.
Sua primeira composigdo, “A cangdo dos pastores”, feita aos seus onze
anos de idade para a celebragdo natalina ja anunciava sua feicdo: seu
irmdo Juca, criou os versos; Chiquinha, fez a melodia e o
acompanhamento para piano; seu tio, a producdo; e, assim, encenaram
um belo espetaculo familiar para a ceia de natal.

Entre os tantos versos, um chamou-me atencdo especial. Apesar
de ndo estar assinado, o conteudo indica que pode ter sido composto por
Fred Figner, dono da Casa Edison. As biografias de Chiquinha
costumam fazer alusdo a um conflito da artista com o empresario por
causa de direitos autorais. Chiquinha e Jodozinho iniciaram uma disputa
para receber os beneficios financeiros pelas composi¢des de Chiquinha
que foram editadas no exterior em uma negociagao feita por Figner, sem
autorizagdo da artista e de sua editora.®® Isso, anos antes da fundac¢do da
SBAT, portanto, provavelmente um dos primeiros casos de disputa com
os empresarios da indistria fonografica brasileira. Por isso, o verso faz
alus@o a “Frederico um caloteiro” que recebera o perddo da “Chic
Chiquinha”, gesto que sera celebrado com a composi¢do de “um belo
tango brasileiro”. De fato, Chiquinha compds um tango, intitulado “O
Figner Brincando”, gravado em 1914 pelo Grupo Chiquinha Gonzaga,
pela propria Casa Edison.*

* Cf.: DINIZ, 1999, p.212.

* A musica “O Figner Brincando” faz parte de um dos CDs que acompanham o
livro "A Casa Edison e Seu Tempo" de Humberto M. Franceschi (2002). No
entanto, no livro a autoria da composi¢do consta como sendo de Antonio Maria
dos Passos, flautista do Grupo Chiquinha Gonzaga. Disponivel em:
https://youtu.be/PKnYez Zqo0. Acesso em: 28 maio 2018.
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Figura 7 - Verso sobre Figner e Chiquinha.50

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Além do tango composto por Chiquinha, como parte da
celebragdo do acordo, Figner concedeu uma indenizagdo financeira a
compositora e ao proprietdrio da Casa Bushmann & Guimardes — que
detinha os direitos comerciais das obras —, como também ofereceu a
Jodozinho um cargo importante de dire¢do na Casa Edison. De acordo
com Diniz (1999, p. 212), Figner e Chiquinha eram amigos de longa
data, portanto, o episddio teria sido um “deslize” do qual Figner tratou
rapidamente de reparar.

* Verso sobre Chiquinha e Figner. Autoria ndo identificada. Codigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 62 06 001. Direitos de reprodugdo de
imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente:
Instituto Moreira Salles.



84

1.1.3 Obras

Uma boa parte do acervo € constituido por partituras
manuscritas, partituras editadas e rascunhos de partituras. A maior parte,
composi¢des da propria Chiquinha, mas também ha partituras de outros
artista, provavelmente obras de interesse do casal ou que lhe foram
presenteadas, algumas com dedicatdrias a Chiquinha. As partituras s@o
as unicas fontes do acervo que, além do coédigo de localizacdo, estdo
acompanhas por um titulo, o qual indica o nome da composi¢do e, em
alguns casos, uma data. Contabilizei aproximadamente de 1.600 itens,
sendo destes em torno de 1.200 partituras de Chiquinha e 400 partituras
de outros artistas. O numero ndo indica o total de obras da artista, pois
entre as 1.200 partituras ha varios itens de uma mesma obra, por vezes
publicadas em editoras distintas, arranjos para formagdes instrumentais
diversas, rascunhos, ou versdes duplicadas. Nao é minha intencdo fazer
um levantamento preciso e exaustivo, pois, acredito que isto esteja
sendo feito pela instituicdo que detém a guarda do acervo e tdo logo
estara a disposicdo do publico. Elaborei abaixo uma pequena lista dos
80 primeiros itens (em ordem crescente de codificagdo) a fim de
oferecer um breve amostra do material disponivel.

Tabela 1- relacdo parcial das partituras que constam no Acervo Chiquinha Gonzaga do IMS

titulo da obra tipo pag. | Data . UL ‘°d'?° d~e
instrumental localizacao
A Corte na Roca manuscrita 66 Orquestra (cordas, CG01_01_001g.pdf
SOPrO € percussao)
Abolindenrepcot rascunho 12 Canto e piano CG01_11_001g.pdf
Cora manuscrita 67 Letra €G_02_01_001g.pdf
Cora manuscrita 04 1987 Canto e piano CG02_04_001g.pdf
Cora rascunho 05 Canto e piano €G02_05_001g.pdf
0 conto dovigdrio | manuscrita 02 - piano CG02_06_001g.pdf
0 perdao manuscrita 04 1902 Canto e piano €G02_07_001g.pdf
0 perddo manuscrita 15 1901 Letra CG_02_09_001g.pdf
0 perdao manuscrita 03 1902 Canto e piano €G02_11_001g.pdf
A peroba manuscrita 03 - Canto e piano €G02_12_001g.pdf
A peroba manuscrita 43 1903 Canto e piano €G02_13_001g.pdf
0 esfolado manuscrita 02 Canto e piano CG 02_15g.pdf
Casei com titia rascunho 08 Canto e piano €G 03_02_001g.pdf
Casei com titia manuscrita 07 Letra CG03_01_001g.pdf
Casei com titia manuscrita | 105 1911 Canto, coro e piano CG 03_04c.pdf
Casei com titia manuscrita 26 Canto, coro e piano CG03_04_001g.pdf
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Casei com titia manuscrita 39 Orquestra CG 03_04_027g.pdf
(cordas e sopros)
Casei com titia manuscrita 40 - Roteiro/Letra CG 03_04_066g.pdf
Colégio de manuscrita | 152 1912 Canto, coro, CG 03_10c.pdf
Senhoritas orquestra e piano
Colégio de manuscrita 47 1912 | Canto, coro e piano CG03_10_001g.pdf
Senhoritas
Colégio de rascunho 21 1912 | Canto, coro e piano CG 03_10_048g.pdf
Senhoritas
Colégio de manuscrita 03 1912 Canto e piano CG 03_10_069g.pdf
Senhoritas
Colégio de manuscrita 81 1912 Orquestra CG03_10_072g.pdf
Senhoritas (sopro e cordas)
Vocé me conhece | manuscrita 05 Canto e piano €G03_20_001g.pdf
Ordem e Progresso Datilograf. 17 - letra CG 04_01_001g.pdf
AAvozinha Manuscrita | 188 1917 Canto, coro e piano CG 04_02c.pdf
A Avozinha Manuscrita 54 1917 Canto, coro e piano CG 04_02_001g.pdf
A Avozinha Manuscrita 40 1917 Canto, coro e piano CG 04_02_055g.pdf
AAvozinha Datilograf. 92 1917 Roteiro/Letra CG 04_02_097g.pdf

Ominhoemfesta | manuscrita | 159 1922 Canto, coro e piano CG 04-06c.pdf
Ominhoemfesta | manuscrita 3 1922 Canto e piano CG 04_06_001g.pdf
Ominhoemfesta | Manuscrita 38 1922 Canto, coro e piano CG 04_06_004g.pdf
0 minho em festa Impresso 118 1922 Roteiro/Letra CG 04_06_042g.pdf
Alba Manuscrita 13 1919 Canto e piano CG04_10_001g.pdf

De volta a patria Manuscrita 66 1922 Canto, coro e piano CG 04_12c.pdf
De volta a patria Manuscrita 46 1922 Canto, coro e piano CG04_12_001g.pdf
De volta a patria Manuscrita 20 1922 Orquestra (cordas, CG 04_12_047g.pdf

SOpro e percussao)
0 Sargento de Manuscrita 05 1926 Coro e piano CG04_15_001g.pdf
Milicias
0 Arquiduque Manuscrita 21 1920 Orquestra (cordas, CG 05_02c.pdf
SOPIOS € Percussao)
0 Arquiduque Manuscrita 05 1920 Canto e piano CG 05_02_001g.pdf
0 Arquiduque manuscrita 16 1920 Percussao €G 05_02_006.pdf
Lenda de Guimar manuscrita 40 - letra CG 05_04_001g.pdf
0 filho prédigo manuscrita 25 1919 Letra CG 05_07_001g.pdf
0Os namorados da rascunho 02 Canto e piano CG06_01_001g.pdf
Lua

Asereia manuscrita 02 Canto e piano CG 06_02_001g.pdf

Caeld manuscrita | 481 Orquestra (cordas, CG 06_03c.pdf

sopros), canto, coro e
piano.

Caeld manuscrita 85 Canto, coro e piano CG06_03_001g.pdf
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Caeld manuscrita 08 Orquestra (cordas, CG06_03_061g.pdf
sopros), canto e
piano.
Caeld manuscrita 58 Roteiro/letra CG 06_03_086g.pdf
Caeld manuscrita | 186 Orquestra (cordas, CG 06_03_144g.pdf
50pros, percussdo)
Caeld manuscrita | 152 Canto, coro e piano CG 06_03_300g.pdf
Nuecru manuscrita | 867 Orquestra (cordas, CG07_01c.pdf
sopros), canto, coro e
piano.
Nuecru manuscrita | 139 Canto, coro e piano €G 07_01_001.pdf
Nuecru manuscrita | 728 Orquestra (cordas, CG 07_01_139.pdf
SOpros), e piano.
As trés gracas manuscrita | 514 Orquestra (cordas, CG 09_01c.pdf
SOpros, percussdo),
canto, coro e piano.
As trés gracas manuscrita | 179 1908 Canto, coro e piano CG09_01_001g.pdf
As trés gracas manuscrita 92 1908 Canto, coro e piano CG09_01_179g.pdf
As trés gracas manuscrita 62 1908 Orquestra (cordas, CG09_01_271g.pdf
50pros, percusséo)
As trés gracas manuscrita 2 1908 Contrabaixo CG 09_01_333g.pdf
As trés gracas manuscrita 180 1908 Roteiro/letra CG 09_01_334g.pdf
A bota do diabo manuscrita | 728 1907 Orquestra (cordas, CG 10_01c.pdf
SOpros, percussdo),
canto, coro e piano
A bota do diabo manuscrita | 128 1907 Orquestra (cordas, €G10_01_001g.pdf
SOpros, percussdo),
canto, coro e piano

Abota do diabo manuscrita 7 1907 Canto e piano CG10_01_129g.pdf

Abota do diabo manuscrita 1" 1907 Canto e piano CG10_01_136.pdf

Abota do diabo manuscrita | 106 1907 Canto, coro e piano CG10_01_147g.pdf

A bota do diabo manuscrita | 347 1907 Orquestra (cordas, CG10_01_153g.pdf

S0pros, percussdo)

Abota do diabo manuscrita 129 1907 Roteiro/letra €G 10_01_600.pdf
Depois do manuscrita | 108 1913 Canto, coro e piano CG 11_01c.pdf
Forrobodd
Depois do manuscrita 72 1913 Canto, coro e piano CG11_01_001g.pdf
Forrobodd
Depois do manuscrita 36 1913 Roteiro/letra CG 11_01_074g.pdf
Forrobodd

Viagem ao parnaso | manuscrita 26 1883 Canto, coro e piano €G12_01_001g.pdf

Oh! Mon étoile editada 05 Canto e piano €G12_02_001g.pdf
0 Jagungo editada 04 - piano CG12_03_001g.pdf
Colégio de manuscrita 03 1912 Canto e piano CG 1_04_001g.pdf
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senhoritas
Atrombeta mégica | Manuscrita 49 1904 Canto, coro e piano GG 12_05_001g.pdf
Manobras do amor | manuscrita 20 1911 Canto, coro e piano GC12_06_001g.pdf
Abatota manuscrita 70 1908 Canto, coro e piano CG 12_07_001g.pdf
Afilha de Guedes manuscrita 22 1885 Canto, coro e piano CG 12_08_001g.pdf
Tupa manuscrita 03 piano CG12_09_001g.pdf
Tango Brasileiro editada 03 piano CG 12_10_001g.pdf
Tango editada 04 Piano CG 12_11_001g.pdf
Caracteristico
Pomadas e Farofas | manuscrita 48 Canto, coro e piano CG13_01c.pdf
Pomadas e Farofas | manuscrita 29 Canto, coro e piano CG13_01_001g.pdf
Kankan manuscrita 02 - Piano CG 13_18_001g.pdf
Pudesse essa Manuscrita | 285 | 1913 Canto, coro, CG 14_01c.pdf
paixao e editada orquestra e piano
Pudesse essa Manuscrita | 123 | 1913 Canto, coro, CG 14_01_001g.pdf
paixao orquestra e piano
Pudesse essa manuscrita | 162 1913 Canto, coro, CG 14_01_124g.pdf
paixao orquestra e piano
Asertaneja manuscrita | 521 1915 Canto, coro, CG 15_01c.pdf

orquestra e piano

[..]

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Dentre as partituras, uma das composicdes ¢ de Arthur Lemos, tem
como titulo “Francisca Gonzaga”. A dedicatéria ¢ refor¢ada pela nota
“Homenagem a distinta maestrina Francisca Gonzaga”. Trata-se de uma
polca piano, editada pela Casa L. Bevilacqua & Cia. A composicao ¢ de
carater alegre, brincalhdo, com alternancias entre passagens cromaticas e
passagens saltitante, assim como na dindmica entre forte e piano.




Figura 8 - Partitura da polca intitulada “Francisca Gonzaga”, do compositor Arthur Lemos.”"

' “Francisca Gonzaga”, polca do compositor Arthur Lemos. Cédigo de
localizagdo: CG_44 04 001g.pdf. Direitos de reproducdo de imagem
concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto
Moreira Salles.




Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Um olhar atento aos procedimentos composicionais desta
cangdo pode revelar as multiplas imagens e formas de representagdo de
Chiquinha Gonzaga perante os musicos contemporaneos seus. Ao
intitular a composicdo com o proprio nome da artista, a musica
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representa Chiquinha Gonzaga ou, ao menos, aquilo que o compositor
tenta construir sobre ela por meio do material sonoro. Neste sentido, os
elementos escolhidos indicam, por meio dos proprios procedimentos
composicionais, aquilo que poderia ser mais expressivo e representativo
de sua imagem, expresso em partitura. A escolha pelo género “polca”
para homenagea-la ¢ um indicativo significativo. As tentativas de
levantamentos da totalidade de sua producdo artistica indicam que a
valsa foi o género musical mais utilizado pela artista em suas
composig¢des, no entanto, foram suas polcas que fizeram maior sucesso
e, consequentemente, tornaram Chiquinha mais conhecida. A biografia
de Edinha Diniz tem um dos seus capitulos intitulado “Chica Polca”,
segundo a autora, uma referéncia a um dos possiveis apelidos, ou forma
como a compositora era nominada em sua época. A maior parte das
biografias escritas sobre Chiquinha também tomam a polca como uma
das referéncia principais para construir sua trajetéria profissional,
consagrando a artista como aquela que teria mesclado a polca com os
ritmos afro-brasileiros, fusdo que resultou em uma sonoridade
particular, tipicamente brasileira. A indicacdo de expressividade
“brincando”, logo no primeiro compasso da partitura, somada as demais
as indica¢bes de dinamica, os contraste de intensidade, ¢ as alternancia
entre passagens cromaticas seguida de saltos em quartas ou quintas, ddo
ao tema um carater faceiro e jocoso.

Até o presente momento ndo ha um catalogo completo ou um
levantamento exaustivo das obras de Chiquinha Gonzaga. As primeiras
estimativas indicavam em torno de duas mil obras, conforme algumas
notas de jornal da época da compositora. Essa quantidade expressiva foi
sugerida também por Mariza Lira, na primeira biografia sobre a artista
publicada em 1939, embora, nesta ocasido a autora, n3o tenha
apresentado qualquer lista ou relacdo que pudesse justificar esta
estimativa. Entretanto, desde as primeiras tentativas de sistematizagdo —
iniciadas na década de 1940 por Jodozinho — até os mais recentes
levantamentos feitos pesquisadores e arquivistas, a quantidade estimada
costuma circundar em torno de quatrocentas a seiscentas obras. Segundo
o bidgrafo Geysa Boscoli, Jodozinho Gonzaga teve o cuidado de “levar
um exemplar de suas principais musicas a Biblioteca Nacional e ao
Instituto de Musica, para o devido registro” (1971, p. 87). No livro de
Boscoli ha uma lista de obras (op. cit., p. 89-114) que teria sido
organizada pelo proprio filho-companheiro e entregue ao autor em 1943
quando o mesmo preparava uma conferéncia sobre a vida e obra de
Chiquinha. Nesta relagdo, constam 443 obras, organizadas por géneros
musicais e instrumenta¢do. Ha pecgas que aparecem mais de uma vez em
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distintos topicos, assim como hd peg¢as com o mesmo teor, mas com
nomes diferentes, portanto, a somatoria ndo representa o nimero total de
obras, mas de itens mencionados. Estdo organizadas conforme a seguir:

Tabela 2 - quantidade de obras de Chiquinha Gonzaga estimada por Geysa Bdscoli.
38 polcas 43 valsas
77 diversos para piano 65 para canto e piano

68 cancbes e diversos para canto e | 70 pecas teatrais
piano (inéditas)

12 para pequena orquestra (impressas) 20 para saxofone e piano

10 para flauta e piano 4 para cordas e piano

23 para pequena orquestra de saldo 3 inéditas (para piano, violino ou v.
cello)

5 para piano e banda, 5 para grande
orquestra.

Fonte: Boscoli (1971).

Em 1948, Mariza Lira langou um catalogo (ndo publicado)
intitulado “Repertorio das Composi¢cdes Musicais de Chiquinha
Gonzaga”sz, no qual apresentou uma lista um 522 composigoes. Nela, as
obras estdo organizadas por género musical, instrumentagdo e modo de
publicagdo. Assim como na listagem anterior, a somatoria refere-se ao
numero de itens listado e ndo necessariamente de obras.

Tabela 3 - quantidade de obras de Chiquinha Gonzaga estimada por Mariza Lira.

8 pegas de maiores sucessos 37 musicas de maiores sucessos

28 polkas para piano —impressas 10 polkas para piano — inéditas

33 tangos para piano — impressos 7 tangos para piano — inéditos

33 valsas para piano — impressas 11 valsas para piano — inéditas

10 habaneiras para piano — impressas 1 habaneiras para piano — inéditas

27 diversas composigdes para piano — | 9 diversas composi¢bes para piano —

*2 LIRA, Mariza. “Repertério de Composi¢des Musicais de Chiquinha Gonzaga
(Francisca Edwiges Neves Gonzaga)”. Manuscrito datilografado. Data: 17 out.
1948. Codigo de localizagdo no IMS: CG 70 02 001 a 031; CG 70 03 001 a
034; CG 70 04 001 a 032. Disponivel na Biblioteca Nacional em: LIRA,
Mariza. Repertorio das Composi¢des Musicais de Chiquinha Gonzaga
(Francisca Edwiges Neves Gonzaga) - apresenta uma biografia, suas
composi¢des musicais, artigos de revistas e jornais, livros e conferéncias onde
se encontram citagdes sobre Chiquinha e algumas institui¢des ligadas a ela. [Rio
de Janeiro]: [s.n.], 17/10/1948. III, 25 f., Original. Localizagdo: Manuscritos -
51,01,003 n.004.
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impressas

inéditas

68 para piano e canto —impressas

53 para piano e canto e outros
instrumentos — inéditas

8 para coro a quatro vozes — inéditas

7 musica sacra para piano, canto e
coro — inéditas

12 impressas — para pequena orquestra
(flauta, pistdo, trombone,
violino, violoncelo, contrabaixo e piano)

clarinete,

17 inéditas — para pequena orquestra
(flauta, clarinete,
contrabaixo e piano)

violino, violoncelo,

4 inéditas — para cortas e piano

4 inéditas — para pequena orquestra de
saldo (flauta,
viola, violoncelo, contrabaixo e piano)

1° violino, 2° violino,

7 inéditas — para pequena orquestra de
saldo (flauta, clarinete, violinos A e B,
violoncelo, contrabaixo e piano)

12 inéditas — para pequena orquestra
de saldo (flauta, violino, clarinete,
violoncelo, contrabaixo e piano)

3 inéditas — para piano, violino e
violoncelo

5 inéditas — para grande orquestra

6 inéditas — para banda

20 impressas — para saxofone e piano

10 impressas — para flauta e piano

72 pegas teatrais

Fonte: Lira (1948).

A biografa Edinha Diniz foi a pesquisadora que apresentou o
levantamento mais preciso at¢é o momento das obras da artista. Na
biografia da artista, a autora apresenta um capitulo inteiro dedicado a
catalogagdo das composi¢des de Chiquinha (1999, p. 238-320), sdo
listados 388 titulos em ordem alfabética, contendo o modo de inscrigdo
(impresso, manuscrito, editado), data, editora, numero de paginas,
instrumentacdo, género musical, coautores, numero de registro, entre
outras informagdes. Destas, 283 composigoes foram encontradas e
verificadas pela pesquisadora, 28 musicas ndo foram localizadas e, ao
final, apresenta uma lista com descricio das 77 pegas teatrais. Diniz
reuniu em um mesmo item composi¢des repetidas, compilagdes, versdes
e arranjo para distintas formagdes instrumentais, de modo que, diferente
dos levantamentos anteriores, a somatoria representa a quantidade obras.

Marcelo Verzoni (2000, p. 98-105), em sua tese, também
apresenta uma lista de obras de Francisca Gonzaga, embora “nio esteja
completa, representa uma amostra significativa” da produgao da artista.
As 273 obras listadas estdo organizadas por género musical e data de
publicagdo. Desta relacdo, estdo excluidas das obras teatrais, conforme a
seguir:



93

Tabela 4 - quantidade de obras de Chiquinha Gonzaga estimada por Marcelo Verzoni.

48 valsas 37 tangos

32 cangdes 31 polcas

14 fados 10 habaneiras

10 romances 8 duetos

7 baladas 7 marchas

7 pegas sacras 7 serenatas

6 bacarolas 4 modinhas

3 gavotas 3 mazurcas

2 dobrados 37 pegas de géneros diversos

Fonte: Verzoni (2000).

A iniciativa mais recente de sistematizacdo e disseminagdo das
obras da artista foi a criagdo do Acervo Digital Chiquinha GonzagaS3,
idealizado pelos pesquisadores pianistas Alexandre Dias e Wandrei
Braga, tendo todo material disponivel gratuitamente ao publico via
internet. A viabilizagdo da proposta tornou-se possivel apos o projeto ser
contemplado com prémio internacional, Heritage Trust Project 2013,
oferecido pela empresa norte-americana EMC Corporation, destinado a
manutencdo de acervos digitais. Desde entdo, das aproximadamente
doze musicas que estavam disponiveis comercialmente, o publico
passou a ter a sua disposi¢do mais de quatrocentas partituras de
Chiquinha Gonzaga, apresentadas em ordem alfabética, entre elas
valsas, tangos brasileiros, can¢des, polcas, fados, habaneiras, romances,
duetos, baladas, marchas, pegas sacras, serenatas, barcarolas, modinhas,
gavotas, mazurcas, dobrados e choros. Cada musica esta disponibilizada
em sua versdo original e em versdo cifrada, acompanhadas de notas
informativas escritas pela biografa de Chiquinha, Edinha Diniz,
exclusivamente para o Acervo Digital.

No entanto, apesar destas iniciativas, até o momento, ndo ha um
levantamento da totalidade das obras de Chiquinha Gonzaga, como ha,
por exemplo, de artistas contemporaneos seus. Ernesto Nazareth, ndo
apenas tem toda sua obra catalogada e disponivel comercialmente ao
publico, como sua produgio foi integralmente gravada.54 E possivel que

> Acervo Digital Chiquinha Gonzaga. Disponivel em:

http://www.chiquinhagonzaga.com/acervo/. Acesso em: 03 set 2018.

>* Obra integral de Ernesto Nazareth, lancada em 2016 pela pianista Maria
Teresa Madeira. Disponivel em:
https://mariateresamadeira.com.br/produto/obra-integral-ernesto-nazareth-por-
maria-teresa-madeira-12cds/. Acesso em: 3 ago. 2018.
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uma das dificuldades em catalogar a obra de Chiquinha deva-se a
variedade de sua producdo, para diversas formagdes instrumentais,
vocais e para o teatro o que facilitou a disseminagdo por diversos setores
da musica e da arte, diferente de Nazareth que produziu apenas para
piano. A artista também circulou intensamente pelo pais e pelo mundo,
chegando a residir até mesmo no exterior, onde também continuo a
produzir, portanto, sua obra esta espalhada por acervos e instituigdes.
Nazareth, ndo fez muitas viagens, compunha sé pra piano o que tornou
mais facil localiza-las e mapea-las. Entretanto, além deste aspecto, pesa
também a problematica as relagdes de género. E notério nos discursos
sobre a compositora a tendéncia em concentrar os temas abordados em
sua vida intima e, em propor¢do bem menor, em sua vida profissional.
Trata-se de uma caracteristica comum as mulheres, as quais tentem a ter
sua importdncia  profissional menosprezada, argumento que
desenvolverei nos capitulos a seguir. A titulo de ilustragdo, comparo
uma breve biografia Chiquinha e Nazareth apresentada pelo site
Wikipédia, o que revelou de imediato este aspecto. As palavras em tom
avermelhado referem-se as passagem sobre a vida intima de ambos
artistas, enquanto que em tom escuro, sobre a vida profissional.
Enquanto que o texto de Nazareth enfoca majoritariamente em sua
trajetoria artistica, em suas composi¢des, em seus trabalhos, a se¢do
biografica de Chiquinha tem como centro sua vida intima, seus
relacionamentos conjugais e familiares. Ambas narrativas estdo
estruturadas em quadro se¢des, conforme a sintese a seguir:

Tabela 5 - andlise comparativa entre a biografia de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth.

ERNESTO NAZARETH
RESUMO
Apresenta adjetivos que ressaltam sua
importancia como artista.
“...foi um pianista e compositor brasileiro,
considerado um dos grandes nomes...”

BIOGRAFIA

O texto enfoca em sua trajetoria artistica,
em suas composigdes, em seus trabalhos.
Pouquissimo fala sobre sua vida pessoal.
“passou a receber ligdes de...”

“dos 14 anos compds sua primeira
musica...”

“Com 17 anos de idade fez sua primeira
provavel apresentagdo publica...”
“...apresentou-se em...”

“..casou-se com...”

CHIQUINHA GONZAGA
RESUMO
Destaca méritos pelos seus pioneirismos, e
ndo por sua arte.
“.foi uma compositora, pianista e
maestrina brasileira...” “Foi a primeira
chorona, primeira pianista de choro, autora
da primeira marcha carnavalesca...”
BIOGRAFIA
O texto enfoca majoritariamente em sua
trajetoria pessoal, e ndo em sua arte. Em
especial, seus relacionamentos conjugais,
sua relagdo familia, seu envolvimento com
politica.
“.foi educada numa familia...”
“...fez seus estudos... musicais com...
“...casou-se com...”
“..logo engravidou...”

“..apos anos de casada, separou-se, o que



“Seu primeiro concerto...”

“...comegou a trabalhar como pianista...”
“...apresentava-se como pianista em...”
“.foi convidado a participar de um
recital....”

“....embarcou para uma turné...”

“Foi homenageado por...”

“_.E mais artistica do que a gente
imagina....”"

“...criagoes magistrais...perfei¢do de forma
e equilibrio surpreendentes..."

“...Foi um dos primeiros artistas a...”

“No mesmo ano, gravou...”

“...apresentou um recital s6 com musicas de
sua autoria...”

“...fugiu do manicomio...”

“Deixou 211 pecas completas para piano...”

ANEXOS

Apresenta uma lista de todas as
composi¢oes. Uma lista da discografia dele
como intérprete. Traz uma listagem

significativa de livros sobre o compositor.
Uma relagao vasta da discografia em LPs e
CDs de suas obras interpretadas por artistas
diversos.

Fonte: Wikipédia (2016).%°

1.1.4 Fotografias
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foi um escandalo...”
“Sofreu muito com a separagdo obrigatoria
dos dois filhos...”

“..reencontrou seu grande amor do
passado... com quem teve uma filha...”
“...Separa-se mais uma vez...”
".passa a viver  como
independente..."

“..obteve grande sucesso, sua carreira
aumentou e ela ficou muito famosa...”
“...Envolveu-se com a politica, militando...”
“...se apaixonou.... a diferenca de idade era
muito grande”

“...fingiu adotd-lo como filho, para viver o
grande amor”.

“..as filhas ndo aceitaram o romance da
mae...”

“Chiquinha nunca assumiu seu romance...”

musicista

ANEXOS
Apresenta uma pequena bibliografia. Nao
lista nenhuma das composigdes. Ignora
completamente sua discografia.

Uma parcela significativa do Acervo Chiquinha Gonzaga ¢
constituida por fotografias das mais diversas. Algumas sdo da propria

* Biografia de Chiquinha Gonzaga e a biografia de Ernesto Nazareth publicadas
no site Wikipédia em 08 de margo de 2016.
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artista e Jodozinho junto a seus amigos, colegas de trabalho e
autoridades. N@o ha imagens de momentos intimos, quase todas as fotos
de pequenos e grandes grupos sdo de momentos formais, como
cerimOnias publicas, concertos que a artista participou, visita a alguma
institui¢do. Uma parcela significativa consiste de retratos individuais de
amigos e familiares™ que presentearam o casal com a sua imagem,
pratica comum na época. As fotografias em formato de cartdo de visita,
eram a forma de apresentagdo de artistas e profissionais diversos e, ao
mesmo tempo, de recordacdo, assim, doar e recebé-las consistia em um
gesto de apreco e estima. Esses sentimentos eram reforgados
principalmente pela dedicatoria contida nos retratos. Nogueira et. al.
(2013), que fez um estudo em uma galeria de fotos de intérpretes entre
1920 e 1940 em um conservatério de Pelotas, buscou compreender as
representagdes, negociagdes e escolhas que perpassam o ato de retratar-
se, assim como os sentidos da exposi¢do naquele contexto. Para ela,
“observar a recorréncia de elementos e as descontinuidades neste
conjunto documental pode trazer reflexdes importantes sobre a
constituicdo da visualidade na musica de concerto, como parte da teia de
escolhas estéticas do artista” (op. cit., p. 172). As imagens permitem
deslumbrar a trama de possibilidades entre os padrdes de representacao
visual e o desejo de reconhecimento dentro de um contexto artistico,
consistindo em um modo de cria¢do da realidade baseada, sobretudo, no
referencial da imagem.

Entre as tantas imagens do acervo, destaco uma foto de Mariza
Lira oferecida a Jodozinho, com os dizeres: “Ao prezado D. Jodozinho,
irmdo nor [sic?] culto e admira [sic?] pela gloria de Chiquinha Gonzaga,
Rio, 1937”. O gesto de presented-lo, assim como o conteudo da
dedicatéria — ainda que um tanto ilegivel — indicam a intimidade entre a
primeira bidégrafa de Chiquinha e seu filho-companheiro Jodozinho.

% Fotografias que fazem alusdo a uma relagdo e amizade nas dedicatorias: CG
59 06 001; CG 59 11 001; CG 59 15 002; CG 59 16 001; CG 59 18 001;
CG 59 19 001; CG 59 20 001; CG 59 26 001; CG 59 27 001; CG
59 28 001 e 002; CG 59 30 001; CG 60 01 001; CG 60 04 001; CG
60 71 001.CG 60_79 001.
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Figura 9 - Retrato de Mariza Lira>’

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

7 Retrato de Mariza Lira dedicado a Jodozinho. Cédigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 60 05 001. Direitos de reproducdo de imagem concedidos
ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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Algumas fotografias do acervo, ao fazerem alusdo nas
dedicatérias @ uma relagdo de mestre ou aprendiz com as pessoas
retratadas, podem revelar possiveis linhagens que a artista atravessou e
ajudou a construir no campo artistico. Constam diversas imagens de
mestres e professores58 que marcaram sua trajetdria, assim como de
alunas e alunos® da artista que a presentearam com seus retratos. A
titulo de ilustracdo, destaco uma delas abaixo:

Figura 10 - Retrato de uma aluna de Chiquinha Gonzaga.”’

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

¥ Fotografias de mestres e professores. Arthur Napoledo (CG 63 96 001);
Maestro Assis Pacheco (CG 60 09 001); Maestro Gustavo Campos (CG
60_100_001).

* Fotografias que Chiquinha Gonzaga recebeu de suas alunas e alunos: Faustino
Guimardes, data 1885, (CG 60 07 001); Orivalde Ferreira, data 1927, (CG
60 08 001); Maria Deolinda Fagundes, data 1885, (CG 60 10 001); Tereza
Olivia Ribeiro, sem data, (60 77 001); Raimundo R. dos Santos, sem data (CG
59 10 _001).

% Retrato de Maria Deolinda Fagundes, aluna de Chiquinha Gonzaga, 25 maio
1885. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: 60 10 001 e 002. Direitos de
reproducdo de imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data:
22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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Tais registros somam-se a recente descoberta do Instituto
Brasileiro de Piano (IBP) que encontrou recentemente no acervo
Chiquinha Gonzaga do Instituto Moreira Salles “uma edi¢do rara da
valsa Antonieta, de Barrozo Netto, com a seguinte dedicatoria
manuscrita na capa: "A minha Professora D. Francisca Gonzaga.
Oferece seu discipulo Barrozo Netto. Setembro de [18]94”.61 De acordo
com Alexandre Dias, autor da matéria para o IBP, além de compositor,
regente e professor de piano, Barrozo Netto foi um dos grandes pianistas
brasileiros. Foi professor de pianistas célebres, como Arnaldo Estrella e
Aloysio de Alencar Pinto, por isso, pode-se afirmar que ele foi um dos
alunos mais importantes de Chiquinha. Ainda de acordo com o autor, a
partitura de Barrozo Netto dedicada a Chiquinha revela um compositor
adolescente, que em 1894 tinha treze anos, dedicando uma valsa "a sua
professora Sra. D. Francisca Gonzaga", bem no estilo chiquiniano. “As
genealogias pianisticas, isto €, a rede que interliga professores e alunos,
consolidando as diferentes escolas, ainda sdo pouco estudadas no Brasil.
[...] Ver Chiquinha Gonzaga como parte da formacao de Barrozo Netto
[...] é algo que chama a ateng@o, e aponta para a necessidade de
estudarmos mais esta faceta pouco explorada da Chiquinha-professora”
(op. cit.).

Uma foto do acervo merece destaque especial por conter em seu
verso a seguinte indicacdo a lapis: “Orquestra Sinfénica que executou
composi¢cdes da maestrina Chiquinha Gonzaga numa irradiagdo da
Radio Sociedade do Brasil”. Logo abaixo, a caneta, indica algumas das
personalidades ali presentes: Donga, Chiquinha Gonzaga, Alvarenga.
Além do feito artistico, a imagem revela uma possivel aproximacdo da
maestrina com o célebre Donga, compositor afamado por introduzir o
samba no meio fonografico com a musica “Pelo Telefone”.

' DIAS, Alexandre. Matéria para o site Instituto Brasileiro de Piano. Titulo:
“Barozo Neto — aluno de Chiquinha Gonzaga”. Disponivel em:
http://www.institutopianobrasileiro.com.br/post/visualizar/Barrozo Netto aluno
de Chiquinha Gonzaga. Acesso em 03 maio 2018. Partitura “Antonieta” de
Barrozo Netto. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 43 14 001g.pdf.
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Figura 11 - foto da Orquestra Sinfonica com inscricdes no verso®”

< e

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

% Foto da Orquestra Sinfonica. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
59 01 _001; CG 59 09 001. Direitos de reprodugdo de imagem concedidos ao
autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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1.1.5 Cartas

Nas trocas de correspondéncias ¢ possivel vislumbrar
momentos da vida de Chiquinha: as amizades, afinidades e divergéncias
artisticas e pessoais, as atividades profissionais, as homenagens e
distingdes que recebeu, seu apreco por certas pessoas. Embora a maior
parte delas escritas por outros — uma vez que quase nio ha copias das
correspondéncias que ela propria escrevia —, sdo valiosas fontes de
informagdo sobre a artista e sobre aqueles que a redigiram. E possivel,
por meio destas, esbocar o perfil da destinataria, considerando as
observagdes, os comentarios, elogios e criticas daqueles que escreveram.
Entre as correspondéncias recebidas, encontram-se pedidos para que
avalie obras com sua opiniéo“, consentimentos para usar suas musicas
em pecas teatrais, concertos ou publicag66s64, pedidos para musicar
pecas teatraisés, amigos solicitando empréstimo financeiro®. Por sinal,
uma quantidade significativa de correspondéncias do estrangeiro®’ como
Argentina, Franca, Portugal, Alemanha, Inglaterra, Austria, Italia, assim
como de diversas partes do Brasilég, com Pernambuco, Recife, Porto
Alegre, Bahia, S3o Paulo, apontando que a atuagdo e o circulo de
relagdes da maestrina traspassava as fronteiras regionais e nacionais.

63 Exemplo de carta pedido para que Chiquinha emita sua opinido sobre obras
de amigos e colegas. Codigo de localizag@o no acervo do IMS: CG 50 43 001.
# Exemplo de correspondéncia com solicitagio para usar uma de usas pegas,
com a contrapartida de receber porcentagem nos lucros. Cédigo de localizagao
no acervo do IMS: CG 51 55 001; CG 61 09 002; CG 62 174 001.

% Carta redigida por Rose Meryss destinada a Chiquinha Gonzaga solicitando a
maestrina que musique uma peca teatral composta pela remetente. Data: 30
agosto 1905. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 71 001 a 004.
Carta de Candido Costa, 13 dez 1918. Cédigo de localizagdo no acervo do IMS
CG 62 10 001.

% Cartas de amigos solicitando empréstimo financeiro a Chiquinha e Jodozinho.
Cddigo de localizagao no acervo do IMS: CG 52 24 001; CG 52 58 001.

6 Exemplo de correspondéncia vinda de: Argentina (Codigo de localizacdo no
acervo do IMS: CG 57 87 001 e 002); Franca (CG 56 18 002; CG
56 20 001); Portugal (CG 56 27 001. CG 57 31 002); Alemanha (CG
56_15 001); Inglaterra (CG 57_03 002; CG 57 02 002); Austria (CG
62 70 _002); Ttalia (CG 62_85 002).

% Exemplo de correspondéncia vinda de Pernambuco (Codigo de localizagio no
acervo do IMS: CG 62 137 001; CG 64 65 002); Recife (CG 62 140 001);
Bahia (CG 62 177 001 a 003); Sdo Paulo (CG 62 56 _002).
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Foucault, argumenta que o ato de escrever uma carta representa
um fendmeno carregado de sentido para compreensdo da cultura de si.
Para ele, a carta constitui

Ao mesmo tempo um olhar que se langa sobre o
destinatario (pela missiva que ele recebe, se sente
olhado) e uma maneira de se oferecer ao seu olhar
através do que lhe é dito sobre si mesmo. A carta
prepara de certa forma um face a face. [...] O
trabalho que a carta opera no destinatario, mas que
também ¢é efetuado naquele que escreve pela
propria carta que ele envia, implica portanto uma
“introspec¢do”; mas ¢é preciso compreendé-la
menos como um deciframento de si por si do que
como uma abertura que se da ao outro sobre si
mesmo (FOUCAULT, 2004, p. 156-7).

A carta, para Foucault, se apresenta também como um
instrumento singular que revela a seu correspondente o desenrolar de
uma vida cotidiana, para além do extraordinario.

Narrar o seu dia — ndo absolutamente por causa da
importancia dos seus acontecimentos que teriam
podido marca-lo, mas justamente quando ele ndo ¢
sendo semelhante a todos os outros, demonstrando
assim ndo a importancia de uma atividade, mas a
qualidade de um modo de ser — faz parte da pratica
epistolar (FOUCAULT, 2004, p. 159).

De modo geral, a maior parte da documentagdo que consta no
acervo ¢ da fase mais avangada da vida da artista. H4 pouco sobre o
inicio de sua carreira como musicista € compositora €, menos ainda,
sobre sua infancia e juventude. Uma das cartas, datada de 1887, revela
um possivel atrito entre Chiquinha e o Clube Gruta das Flores.” Trata-
se de uma carta-resposta a um pedido da artista em retirar seu nome
como sbcia. Na resposta, a associagdo relata que convocou uma
assembleia geral extraordinaria, especifica para avaliar o pedido, que, ao
final, foi rejeitado. Além de pedir que Chiquinha reavaliasse o pedido, a
associagdo devolveu-lhe o cargo de diretora de concertos do clube. Tudo
isso indica que a presenca da artista era estimada pelos socios e elevava
o status da associagdo.

% Carta da diretoria do Clube Gruta das Flores, enderecada a Francisca
Gonzaga. Niterdi, 19 de novembro de 1887. Assinada por Luiza Rosa Penetra,
secretaria da associacdo. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
57 96 _001.
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Uma das cartas também revela possiveis atritos de Chiquinha
com a companhia Teatral Paschoal Segreto. Nesta, a companhia
responde ao insistente pedido da artista para que se devolva todas suas
composi¢gdes em posse da companhia. A atitude da artista causa
estranhamento, de modo pedem maiores esclarecimentos sobre as
intengdes ou motivos que levaram a tal pedido. ”°

Nota-se nas cartas e lembrangas que Chiquinha colecionou a
preferéncia por guardar documentos que revelem uma artista querida por
todos, amada, amiga e parceira para todas as horas. Tal caracteristica
aponta para outra dimens@o do “valor biografico” descrito por Bakhtin.

O amor ¢é o segundo elemento dos valores
biograficos do primeiro tipo. A sede de ser amado,
a tomada de consciéncia, a visdo e a informacdo de
si mesmo na possivel consci€éncia amorosa do
outro, [a aspiracdo] de fazer do amor almejado do
outro a for¢ca motriz e organizadora de minha vida
em toda uma série de seus momentos também
constituem um crescimento no clima da consciéncia
amorosa do outro. [...] O amor determina a carga
emocional e a tensdo dessa mesma vida,
assimilando axiologicamente e condensando todos
os detalhes internos e externos (BAKHTIN, 2011,
p. 144).

Neste sentido, um aspecto marcante do acervo é a quantidade
de documentos fazendo referéncia aos aniversarios’' de Chiquinha, seja
telegramas’>, cartdes postais’, cartas’', bilhetes”. Nos dias de seu

" Carta da Companhia Teatral Paschoal Segreto enderecada a Francisca
Gonzaga. Rio de Janeiro, 29 de Janeiro de 1919. Redator: Jodo Segreto. Codigo
de localizacdo no acervo do IMS: CG 61 07 _001.

"' Carta de Viriato Correia com felicitagdes ao aniversario de Chiquinha. 17 out
1933. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 56 33 001. Carta de
amigos com felicitagdes ao aniversario. 17 out 1927. Codigo de localizagao no
acervo do IMS: CG 56 _05 003.

7 Exemplos de telegramas enviados a maestrina por remetentes diversos por
ocasido de seu aniversario: CG 62 152 002; CG 62 152 003; CG
62 152 004; CG 62 152 005; CG 62 152 006; CG 62 152 007; CG
62 160 001; CG 62 160 003; CG 62 160 006; CG 62 160 009; CG
62 160 012; CG 62 161 003; CG 62 162 006.

7 Exemplo de cartdes postais enviados a maestrina por ocasido de seu
aniversario. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 62 104 001; CG
62 105 001; CG 62 106 001; CG 62 107 001; CG 62 108 001; CG
62 109 001; CG 62 110 001; CG 62 111 001; CG 62 112 001; CG
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aniversario, muitos jornais faziam pequenas notas felicitando a
maestrina, a0 mesmo tempo, uma forma de anunciar a toda sociedade
que ela estava comemorando esta data. 7 Isto indica que seu aniversario
consistia em um acontecimento intensamente celebrado e muito
significativo para ela, para seus amigos, familiares e para a sociedade da
época. Provavelmente ela oferecia uma grande festa e recebia muitos
amigos em sua residéncia. O valor a este momento da sua vida é notorio
pela quantidade de recordacdes guardadas das felicitagdes recebidas.
Curiosamente, mesmo apods sua morte, muitos eventos continuaram a ser
realizados na sua data de nascimento como forma de homenagea-la e
relembra-la. Ao menos desde 1940, cinco apds a sua partida, houveram
diversas iniciativas para tornar a data de aniversario da artista o “Dia da
Musica Popular Brasileira””’. O movimento s6 se concretizou
oficialmente em 2012, por decreto sancionado pela presidenta Dilma

62 113 001; CG 62 114 001; CG 62 115 001; CG 62 116 001; CG
62 117 001; CG 62 118 001; CG 62 119 001; CG 62 120 001; CG
62 121 001; CG 62 122 001; CG 62 123 001; CG 62 124 001; CG
62 125 001; CG 62 126 001; CG 62 127 001; CG 62 128 001; CG
62 129 001; CG 62 130 001; CG 62 131 001; CG 62 132 001.

™ Carta do sobrinho Juca com felicitagdes ao aniversario de Chiquinha. 17 out
1926. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 76 001 e 002. Carta do
irmdo José Carlos Neves Gonzaga com felicitagdes ao aniversario de
Chiquinha. 17 out 1926. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
57 85 001 e 002. Carta de Francisco Braga com felicitagdes ao aniversario de
Chiquinha, 17 out 1925: Cédigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
62 04 001.

7 Bilhete de uma sobrinha de Chiquinha com felicitagdes ao aniversario. 17 out
1927. Cédigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 56 05 001. Bilhete de Dr.
Carlos Cavaco, Consul de Portugal no Equador, com felicitagdes ao aniversario.
17 out 1926. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 80 001 e 002.
Bilhete da sobrinha Hilta com felicitagdes ao aniversario, 17 ou 1925: CG
65 05 002.

76 Notas de jornais com felicitagdes ao aniversario de Chiquinha. Cddigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 56 41 001; CG 56 _73 001; CG 57 _05 001;
CG 57 34 001; CG 57 48 001; CG 57 54 002; CG 57 81 001; CG
57 82 001; CG 57 88 001; CG 64 48 003;

77 Revista Pranove, 1940, ed. 22, p. 40. Titulo: “O dia da musica popular”.
Autoria nao identificada. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/1136. Diario de Noticias, Sao Paulo,
15 maio 1960. Titulo: “O dia da Musica Popular” Autoria: Mariza Lira.
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Rousseff™®, de modo que a data continua sendo valorada, noticiada e
celebrada mesmo nos dias de hoje.

Dentre as cartas de felicitagbes por seu aniversario, destaco
duas escrita por seu primeiro filho, Jodo Gualberto, datadas de 1918 e
1926 respectivamente, em comemoragdo aniversario da miae.” Jodo, aos
seus 62 anos de idade, revela uma escrita confusa, auséncia quase total
de pontuagdo, indicando uma fraca alfabetizacdo. Chiquinha passou
muita dificuldade ao separar-se do primeiro marido, aos vinte e dois
anos e ja com trés filhos. Da separag@o ndo levou nada e sua familia de
origem tampouco a acolheu, ao contrario, amaldigoou-a pelo vexame
social que causara. Jodo Gualberto foi o unico filho dos trés que levou
consigo, quando estava para completar seis anos de idade. Chiquinha e o
filho passaram muitas dificuldades no inicio. Pelas caracteristicas da
escrita na carta, podemos constatar que Jodo teve fraca instrugdo escolar,
provavelmente, consequéncia da separacdo, do estilo de vida de
Chiquinha e sua escassa condicdo financeira nos primeiros anos apos a
separagao.

Junto as felicitagdes de aniversario, encontram-se diversas
cartas™” escritas pela filha Alice, concebida no segundo relacionamento
de Chiquinha com o Jo@o Baptista de Carvalho. Contam as principais
biografias que Chiquinha separou-se logo que a filha nasceu, deixando-
a, ainda bebé, aos cuidados do pai. Magoas teriam ficado em aberto
devido o afastamento e ao estilo de vida de Chiquinha. Os
ressentimentos entre mae e filha teriam, segundo Diniz, propagado até
as geracoes posteriores.81 No entanto, nestas cartas, Alice a chama mae
sempre de “querida”, lhe pede bé€ngdos, beijo em sua maos, abragos.

B LEIN°® 12.624, DE 9 DE MAIO DE 2012, Institui o dia 17 de outubro como o
Dia Nacional da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato2011-2014/2012/Lei/L12624.htm.
Acesso em: 23 agosto 2017.

? Carta do filho Jodo Gualberto com felicitagdes ao aniversario de Chiquinha.
15 out 1926. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 56 07 005. Cartao
Postal do filho Jodo Gualberto com felicitagdes ao aniversario de Chiquinha. 16
out 1918. Cédigo de localizagdo: CG 62 50 001 e 002.

% Carta de Alice Maria Baptista de Carvalho com felicitagdes ao aniversario de
Chiquinha. Sem data. Cédigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 30 001
e CG 57 30 002. Cartdo postal de Alice, 17 out. 1923. Coédigo de localizacdo:
CG 62_84 002; Cartdo Postal de Alice, 09 julho 1920, Cédigo de localizacdo:
CG 62 90 002. Cartdo Postal de Alice, 25 dez. 1921. Cédigo de localizacdo:
CG 62 91 002.

81 Cf. DINIZ, 2009, p. 261.
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Sinal que, em alguns momento, houveram tentativas de aproximagio e
reconciliagdo.

Outra carta, também em felicitagdo pelo seu aniversario, datada
de 1928 e escrita por uma sobrinha, revela em seu teor algumas
desavengas familiares.*” Nela, a sobrinha pede desculpas por ndo mais
visita-la, argumentando que recebera a noticia de que Chiquinha nao
queria ver ninguém. Na carta, pede a tia que ndo a julgue ingrata e que
ndo ¢ ma pessoa como aparenta. Diversas cartas e documentos revelam
que Chiquinha, em idade avangada, sentiu-se socialmente abandonada,
isolada e, como estratégia, preferiu recolher-se em sua soliddo. A
maestrina teve vida longa, completaria 88 anos de idade no ano de seu
falecimento. Viver tantos anos custou-lhe caro, especialmente em uma
sociedade para a qual a velhice esta associada a ideia de antiques e
inutilidade. Em seus ltimos anos de vida, nem mesmo seu aniversario
fazia questdo de celebrar, como revela a matéria de um jornalista que foi
até sua casa para entrevista-la e felicita-la.

%2 Carta de uma sobrinha de Chiquinha. 17 out 1928. Coédigo de localiza¢do no
acervo do IMS: CG 56 _06 001.
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Figura 12 - recorte do jornal "Didrio da Noite" de 18 out 1932. %

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

¥ Diario da Noite, 18 out 1932. Titulo: “No aniversario de Chiquinha
Gonzaga”. Secdo: Teatro e Musica. Autor: Serra Pinto. Codigo de localizagao
no acervo do IMS: CG 57 110 001. Direitos de reprodugdo de imagem
concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto
Moreira Salles.
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Aos seus 72 anos de idade ela anuncia sua morte fisica — uma
vez que a morte social ja estava determinada — em uma carta enderegada
aos filhos, indicando como quer que seja seu enterro e o destino de seus
poucos bens. ¥ Antncio prematuro, pois vivera por mais 15 anos. Por
volta dos seus 79 anos de idade, Chiquinha escreve uma carta de
desabafo a seu amigo Vicente Reis, queixando-se que continua a
produzir intensamente novas composi¢des, mas que ninguém se
interessa por elas, ndo ha espaco para sua arte.

Continuo sempre a trabalhar, mas... onde estdo os
teatros? Procuro, e.... ndo acho, tenho escrito tantas
pecas, e boas, e agora tenho cinco pegas lindas de
bons escritores, ¢ ndo tenho teatro!!! Atualmente,
so representam tudo que ha de indecente, porco e
nojento! [...] Adeus meu caro amigo, ¢ um coracio
cheio de magoas que desabafa a um bom amigo.85

Nas primeiras décadas do século XX, a musica brasileira tomou
novos rumos, Chiquinha ndo acompanhou a nova tendéncia. O periodo
da Belle Epoque — inspirado na Franga e em tudo o que vinha da Europa
— foi encerrando seu ciclo, abrindo as portas para a influéncia norte-
americana, em especial o jazz e o blues. Os artistas passaram a buscar
suas inspiragdes nas jazz-bands estadunidenses. Chiquinha detestava a
nova onda, para ela, vista como uma ameaca a “auténtica” musica
brasileira. Uma reportagem de Gastdo Penalva, amigo da artista e
jornalista, revela o desafeto que ela tinha pela nova sonoridade:

O que irritava a sua intolerdncia era, porém, a
musica moderna. Detestava o jazz-band, enervada
com as explosdes barbaras dos instrumentos de
pancadaria e a feicdo irreverente das pecas
americanas. [..] ela exclamava para mim,
indignada, sem querer mal aos intérpretes, mas
deplorando as dissonancias: — Por favor, ora diga-
me vocé: isto é miisica?®

¥ Carta redigida por Chiquinha enderegada a seus filhos anunciando sua morte
e partilha dos bens. 16 janeiro 1920. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS:
CG 62 163 008; CG 62 163 009; CG 62 163 010.

% (Carta redigida por Chiquinha enderegada a Vicente Reis. Sem data. Codigo
de localizagdo no acervo do IMS: CG 62 141 001 e 002. Citada também por E.
Diniz, 2009, p. 262.

% Jornal do Brasil, RJ, 18 outubro 1939, ed. 247, p. 05. Titulo: “Chiquinha
Gonzaga”. Autor: Gastdo Penalva. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/030015 05/96648. Acesso em 30 set. 2018.




109

Ao adentrar nesta etapa de sua vida, ou seja, na velhice,
Chiquinha ¢ valorizada ndo por quem ¢ e pelo que faz, mas por quem foi
e pelo que fez. A partir do ano de 1910, quando Chiquinha torna-se
sexagendria, tornam-se frequente os discursos que fazem alus@o ao seu
passado, ignorando completamente sua produg¢ao atual, por vezes, dando
a impressdo que se esta a falar de uma artista que se foi, como no caso
desta nota de jornal transcrita abaixo:

[...] Eis um nome que o povo carioca, por certo,
ainda ndo esqueceu. Chiquinha Gonzaga, como ela
era chamada, gozou 14 pelos tempos em que a
monarquia precipitava para o ocaso, sua época de
notoriedade; no género de musica dancgante;
escrevia tangos, habaneiras, chulas e maxixes. No
maxixe ninguém lhe levava as lampas. De cada vez
que o editor punha a venda uma nova composi¢do
da Chiquinha, havia nas casas de familia, nos
clubes dos bairros aristocraticos e da Cidade Nova
forte rebolico. As mocas ndo dangavam sendo aos
repeniques que a Chiquinha escrevia, sempre com
poucos acidentes em clave; o0s rapazes
presenteavam as namoradas com musicas da
Chiquinha; as charangas carnavalescas, o0s
tocadores de violino e harpa deliciavam os
bebedores de café, com as inspiragdes bailantes da
Chiquinha. Por toda parte onde a gente topasse um
cego a esfregar rabeca ou assobiar na flauta, ouvia-
se infalivelmente a musica mélica da famosa
Chiquinha Gonzaga.87

1.1.6 Documentos institucionais

Além da vida profissional e pessoal de Chiquinha, o arquivo
estd repleto de documentos relacionados a SBAT, entidade fundada por
Chiquinha e por certo tempo dirigida por Jodozinho, constituindo uma
valiosa fonte de informagdes sobre a atua¢do da primeira associagdo de
autores no Brasil. Entre os documentos encontramos desde o estatuto da

% Correio da Manhd, RJ, 09 julho de 1911, ano XI, ed. 03643, p. 05. Titulo:
“Casei com Titia..no Sao Pedro”. Se¢@o Theatros & Sports. (Autoria
desconhecida) Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/089842 02/5545. Acesso em 22 maio 2017.
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entidadegg, boletins mensaisgg, relatérios anuaisgo, contratosgl, balancetes
ﬁnanceirosgz, inventérios%, acoes desenvolvidas94, matérias
jornalisticas%. Muitas cartas endere¢adas Jodo Batista Gonzaga com
elogios a seu trabalho como diretor da SBAT, outras, ao contrario, com
polémicas envolvendo a distribuicdo dos direitos autorais’,
discordancias, acusagées97 e criticas sobre a atuagdo da entidade.

Ha também documentagdo relacionada a fundacdo da gravadora
Disco Populargg, considerada a primeira gravadora independente do pais,
antecipando um movimento que tomard grandes proporgdes somente
nos anos 1990. A fabrica de discos funcionou na Rua Bardo do Bom
Retiro 475, no Rio de Janeiro, nos fundos da residéncia em que morava
o casal. Dois selos foram editados, Popular e Jurity, este ultimo

% Estatuto da SBAT publicado em diario oficial em 25 de agosto de 1923.
Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 51_03 001 a 034.

¥ Boletim SBAT, nov. 1926 (CG 66 _26 001 a 024); Boletim SBAT, n. 217,
maio e junho 1943 (CG 67 25 001 a 044); Boletim SBAT, marco e abril 1943
(CG 66 _14 001 e CG 67 _65 001); Boletim SBAT, n. 226, abril a dezembro,
1945 (CG 66 03 001 a 044); Boletim SBAT , janeiro a marco 1946 (CG
66 17 001); Boletim SBAT, n. 230, setembro a dezembro 1946 (CG
66 15 001 a 028); Boletim SBAT, n. 240, outubro 1947 (CG 66 01 001 a
044); Boletim SBAT, n. 241, novembro 1947, (CG 66 _12 001 a 044).

% Relatorio da SBAT referente ao ano 1920 (CG 51 06 001 a 068).

' Contratos da SBAT. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
51 18 002; CG 51 32 001.

% Balancetes financeiros da SBAT. Cédigo de localizagio no acervo do IMS:
CG 51 35 002; 51 36 001; 51 38 001; 51 39 001; 51 40 001; 51 41 003;
51 42 001; 51 44 001; 51 46 001; 51 47 001; 51 48 001; 51 49 001;
51 50 001;51 51 001;51 52 001;51 53 001.

% Inventario de bens méveis e demais objetos existentes na sede da SBAT, em
31 dez 1930. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 51 _45 001 a 003.

* Oficio da SBAT em prol da revitalizagdo do timulo do autor do Hino
Nacional. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 100 001.

% Matérias jornalisticas sobre a SBAT: CG 63 83 001; CG 63 95 001-002;
CG 63 95 003; CG 63 98 001.

% Cartas enderecadas a Jodo Gonzaga, com discordancias sobre a distribuicao
dos direitos autorais. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 51 15 001;
CG 51 16 _001.

7 Copia de carta redigida por Jodo Gonzaga envolvendo disputas sobre os
direitos autorais da musica “Lua Branca” de Chiquinha Gonzaga. 14 julho 2913.
Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 52 43 001.

% Documentagdo sobre a fundagdo e operagdo da gravadora Disco Popular.
Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 52 100 001; CG 51 71 002;
51 72 001;51 73 001;51 73 003.
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especialmente para loja de instrumentos musicais “A Guitarra de Prata”.
Mas, infelizmente, poucos dos discos langcados chegaram aos dias de
hoje e sua historia esta longe de ser conhecida em detalhes. Talvez, um
exame atento a documentagdo deste acervo possa revelar maiores
informagdes sobre a atuacdo e impacto deste empreendimento. Apesar
da gravadora ter servido para langar artistas importantes, com Francisco
Alves e Sinh0, economicamente foi mal sucedida. Devido ao fracasso
nas vendas, o empreendimento durou menos de dois anos, mas
despertou atencdo das grandes gravadoras que viam com preocupagio a
iniciativa de Jodozinho e Chiquinha. H4 documentos ligados a Casa
Buschmann e Guimarﬁesgg, assim como da Casa Edisonloo,
estabelecimentos em que Jodozinho trabalhou por longos anos,
ocupando cargos importantes, como por exemplo, catalogos de obras de
Ernesto Nazareth, Henrique Oswald, Leopoldo Rodrigues, L. Miguez,
Catulo Paixdo Cearense, Assis Pacheco, Eugénio Orfeu, Albertino
Pimentel, Julio Reis, Casimiro Rocha, Noel Rosa, Paulino Sacramento,
Patapio Silva, Villa-Lobos, Heckel Tavares, entre muitos outros.'”!

Outra questdo interessante a ser discutida é o carater politico e
civico que Chiquinha assume em sua vida e que ¢ revelado em seu
acervo. Por exemplo, sua atuagdo nas causas abolicionistas e
republicanas, na revolta do vintém, assim como em uma campanha
nacional que liderou junto a SBAT a fim de restaurar o deteriorado e
abandonado tumulo de Francisco Manuel da Silva, autor do hino
nacional brasileiro, conforme trecho abaixo de um documento elaborado
pela SBAT, enviado a 1.452 mil institui¢des de todo o pais:

99 . \ . ~ r1:
Documentos relacionados a Casa Buschmann e Guimardes. Codigo de

localizagdo no acervo do IMS: CG 54 08-001; 54 09-001; 54 10-001; 54 11-
001; 54 12-001; 54 13-001; 54 14-001; 54 15-001; 54 16-001; 54 17-001;
54 18-001; 54 19-001; 54 20-001; 54 21-001; 54 22-001; 54 23-001;
54 24 001; 54 25-001; 54 26-001; 54 27-001; 54 28-001; 54 29-001; 54 30-
001; 54 31-001; CG 54 32 001.

"% Documentos relacionados a Casa Edison. Codigo de localizagio no acervo
do IMS: CG 55 03-005; 55 04 004.

"' Catalogo de Leopoldo Rodrigues CG 55_02_001; L. Miguez CG 55_02_002;
Catulo Paixdo Cearense CG 55 03 001 a 006; Ernesto Nazareth CG 55 04 001
a 009; Henrique Oswald CG 55 05 001 a 004; Assis Pacheco CG 55 56 001;
Eugénio Orfeu CG 55 07 _001; Albertino Pimentel CG 55 08 002 e 003; Julio
Reis 55 09 001 a 007; Casimiro Rocha CG 55 10 002; Noel Rosa CG
55 10 003 a 006; Paulino Sacramento CG 55 11 002; Patapio Silva
55 12 005; Villa-Lobos CG 55 19 001 a011.
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Francisco Manoel, autor do Hino Nacional, foi o
génio inspirador dos nossos generais campos
sinistros da guerra [...] Entretanto, esse vulto quase
divino descansa numa sepultura quase indigente.
De tdo dolorosa realidade teve reconhecimento a
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, em sessao
semanal de 7 de novembro proximo findo, quando,
subscrita pela consocia Maestrina Francisca
Gonzaga, foi apresentada a seguinte proposta a
consideracdo da casa: 102

A proposta consistiu em formar uma comissdo, liderada por
Chiquinha e outros socios da SBAT, a qual ficou incumbida de tornar
publica a situagdo do jazigo e arrecadar fundos via doagdo para erguer

\

um monumento proporcional a importdncia da personalidade ali
enterrada. A iniciativa teve ampla repercussdo e conseguiu realizar seus
propositos, entregando a sociedade um suntuoso sepulcro. O fato foi
noticiado em diversos jornais da época e algumas dessas notas
encontram-se no acervo.'”

102

Oficio da SBAT em prol da revitalizagdo do timulo do autor do Hino

Nacional. Coédigo de localizagdo no acervo do IMS:CG 57 100 001 ¢ CG

57 100_002.
103

Recortes de jornais sobre a restauracdo do jazigo de Francisco Manuel da

Silva. Cédigo de localizag@o no acervo do IMS: CG 57 89 001-002.
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|104

Figura 13 - Fotografia do monumento a Francisco Manue

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

1% Foto do monumento a Francisco Manuel, sem data. Codigo de Localizagio:
CG 59 23 001 e 002. Direitos de reprodugdo de imagem concedidos ao autor.
TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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1.1.7 Entrevistas

Nas trés entrevista que concedeu que constam em seu acervo ha
ao menos duas oticas pelas quais se pode visualizar as imagens de
Chiquinha: uma, em que a propria compositora se expde, por meio das
respostas, a persona que deseja tornar publica; outra, em que, pela
analise das perguntas feitas a ela e pela descri¢do e contextualizacdo dos
discursos € possivel apreender as imagens preconcebidas pelos
entrevistadores. Neste sentido € curioso observar como na entrevista
datada de 1930 e publicada no Diario da Noite, ela logo de inicio escapa
de abordar sua vida pessoal, redirecionando a conversa para sua
produgdo e atuagdo como compositora. Preocupado com a noticia de seu
estado critico de satide, o entrevistador introduz com uma pergunta
sobre sua atual condigdo fisica. Chiquinha responde cordialmente, mas
em seguida determina o assunto do qual deseja tratar, o qual prevalece
até o ultimo instante da entrevista.

F|gura14 recorte do jornal “Didrio da Noite” de 16 julho 1930. %

.— Resisti, como vé, disse-nos &
= 1N0SHA gxando maestrina, Resisti he-
. roicamente. Mas, tratemos de nos,
' 10 nosso theatro. Que magua eu ti-
ve quando vi o Joao Caetano inau-
gurado por uma ocmpanhia estran-
. geira. ..

Fonte Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Shat) e Biblioteca Nacional (BN).

Em outra entrevista, concedida ao Jornal Informagdes, datada
de 1935, os autores introduzem o assunto referenciando a singularidade
de Chiquinha enquanto mulher vanguardista no campo das artes,

'% Diario da Noite, RJ, 16 julho 1930, ed. A00240, p. 5. Titulo: “Chiquinha
Gonzaga tem cinco operetas inéditas: uma palestra com a nossa grande
musicista”. Autoria ndo identificada. Coédigo de localizagdo no acervo do IMS:
CG_56 35 001. Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao autor.
TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
Disponivel também na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/221961 01/689. Direitos de reprodugdo de
imagem concedidos ao autor. Protocolo: 353180050686481. Data: 22/11/2018.
Cedente: Diarios Associados P SA.
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“quando ndo se falava de feminismo, talvez nem mesmo na propria
Inglaterra”®. A matéria, em homenagem ao aniversario de 50 anos de
estreia de sua primeira opereta, considerada a primeira composi¢do de
uma mulher para o teatro nacional, visava reconstituir a impressdo de
Chiquinha sobre o glorioso feito. Bem ao gosto da maestrina, as
perguntas foram todas dirigidas a sua produgdo musical. No entanto,
isso ndo impediu que os autores descrevessem suas impressoes, as quais
revelam inumeros aspectos de sua vida cotidiana, como o local de sua
residéncia, sua religiosidade, a afetividade evidente com seu filho-
companheiro.

107
5.

Figura 15 - recorte do jornal “Informacdes” de 13 jan. 193

Dirigimo-nos ao seu apartamen-
to no 4.° andar do edificio Pas-
coal Segreto, a4 Praca Tiradentes.

Recebeu-nos seu ektremoso fi-

lho, o Sr. Jodo Gonzaga, que tem
extremos de solicitude e carinho
para com sua veneranda e queri-
da progenitora.

— A mamae esta rezando..., —
disse-nos ele ao perguntarmos pe-
la maestrina. E nos apontou a fi-
gura da artista, em frente ao seu
“oratorio”, cheio de imagens de
Santos e Santas, de maos postas,
( olhos erguidos ao céu e balbucian-
do uma prece... Talvez pela fe-!|'
licidade do filho, seu grande amor,
presentemente, sua constante pre-
ocupagﬁo 1 Maestrina Francisca Gonzaga

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

A ultima entrevista foi realizada por um jornal portugués a fim de
rememorar a passagem de Chiquinha e o impacto de sua obra pelas
terras lusitanas. De acordo com os entrevistadores, Chiquinha

106 -~ A .
Trecho da matéria. Ver referéncia na nota posterior.

107 Informagdes, RJ, 13 jan. 1935, anol n. 44. Titulo: “Cinquenta anos de
Gloéria. A maestrina Dona Francisca Gonzaga fala a “Informagdes” sobre a sua
vida artistica”. Autor: Tasso da Silveira e O. Soares D'zevedo. Codigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 56 60 001. Direitos de reprodugdo de
imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente:
Instituto Moreira Salles.
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encontrava-se em grave estado de enfermidade, mal conseguia
responder as questdes, por vezes, oscilava entre momentos de lucidez e
desorientagdo. Diferente das entrevistas anteriores, aqui ela comega
revelando seus sentimentos.

Figura 16 - recorte do jornal "Didrio Portugués” de 24 jan. 1935.'®

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Mas, ao adentrar em detalhes de sua atuacdo artistica em Lisboa,
sua memoria falha e Chiquinha ndo consegue dar continuidade.
Jodozinho interveem inimeras vezes respondendo em nome dela, muitas
vezes, a pedido da propria Chiquinha, quando diz “conta, Jodozinho,

"% Diario Portugués, Lisboa, 24 jan. 1935. Titulo: “As bodas de outro da vida
artistica de Chiquinha Gonzaga: o “Didrio Portugués” ouve a gloriosa
maestrina, alma enamorada de Portugal, sobre a sua obra musical, inspirada no
costume de nossa terra”. Autoria: Virginia Quaresma. Cédigo de localizagdo no
acervo do IMS: CG 56 62 001. Direitos de reprodug@o de imagem concedidos
ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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conta pra eles”. E Jodozinho assim o fez, descreveu de forma singela o
quanto a musica de Chiquinha foi aclamada em Portugal e como a
maestrina fora requisitada e amada pelo povo lusitano. Entre as muitas
referéncias as pegas teatrais encenadas durante a permanéncia em
Portugal, Jodo descreve um episodio marcante, que segundo ele, teve

grande significado na vida de Chiquinha.

Figura 17 - recorte do jornal "Didrio Portugués” de 24 jan. 1935.'%

— O Prior da Igreja de Nossa Se-
nhora do Amparo, em Benfica. pediu-
-lhe um dia que tocasse no 6rgio. aos
domingos, durante a missa do meio
dia. Conquanto fésse diffeil a execi-
¢éo, pois que minha mie nao conhecia
‘o teclago do instrumento. ela eteondan
20 pedido da melhor vontade, em se-
guida a alguns exercicios de esindn.
Entrgtanto. grande avalanche de *sa-
loios”” preeurava o Prior, a-fim-de-
reclamar contra o facto da Brasileira,
como lhe chamavam. tocar sémente
para os fidalges, excluindo das audi-
cles o Povo que sé poderia compare-!
cer as missas da manha. Logo qu2
teve conhecimento da reclamacéo.

prontificou-se a tocar oérgio também

nas ceriménias matutinas. Foi indes-

critfvel a alegria sentida por aquels

gente, das mais humildes classes tra-
balhadoras. Todos ¢cs domingos lhe le-
vavam enormes cestas de flores e a
aclamavam 4 saida da Igreja.

Fonte: Acer\;o Chiquinha Gonzaga (IMS/Shat).

109 .
Idem nota anterior.
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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 quanto a
apresentagdo de suas obras nos mais prestigiados teatros das grandes
cidades. Em Lisboa, compés “Prece a nossa Senhora das Dores”'",
“Coro de Virgens e anjos” 12 provavelmente para serem executadas nas
igrejas.

Ha uma quarta entrevista que encontrei, ndo no acervo do IMS,
mas na se¢do de peridodicos da Biblioteca Nacional, que considero
pertinente trazer aqui para dialogar com os demais documentos do
acervo. Nesta, a entrevistadora, Branca de Castro, procura Chiquinha
por estar interessada na trajetoria de mulheres intelectuais e, entre tantas
perguntas, dirige a artista questdes sobre a situacdo da mulher.
Entretanto, diferente talvez da expectativa da entrevistadora, Chiquinha
lhe da respostas um tanto inesperadas, conservadoras, especialmente
para uma artista com ela, que enfrentou tantas adversidades em sua vida
pessoal e profissional por sua condi¢do de género. Parece-me um tanto
curioso que uma matéria deste porte, tanto pelo tamanho como pelo
contetido, ndo esteja no acervo de Chiquinha, precisamente pela propria
artista ser entrevistada e, portanto, estar ciente da sua publicagio. E
muito provavel que tenha sido descartada por ela, Jodozinho ou
arquivistas devido a aparente contradi¢do das respostas com sua
trajetoria, portanto, em desacordo com a imagem que se desejava
projetar da artista.

"% Recorte de Jornal com matéria sobre Santa Hedwiges. Codigo de localizagdo

no acervo do IMS: CG 56 58 001. Folheto da Santa Casa de Misericordia de
Sao Paulo: CG 66 09 001.

""" partitura de “Prece a nossa Senhora das Dores”. Cddigo de localizagdo do
IMS: CG 33 01 001g.pdf.

"2 Partitura de “Coro de Virgens e anjos”. Codigo de localizagdo do IMS: CG
33 11 001g.pdf.



Figura 18 - Recorte do joral “Correio da Manha" de 02 fev. 1930.""

.T0s,° da nossa época, e 0 meu

sincero culto pelas verdadeiras
intelligencias' contemporaneas fe-
varam'me:  a procurar, aproxi:
jmarme de uma, authentica.e lu:

_tring Francisca Gonzaga,

. Sabia, que ella era a almama-
ter da  Socledadae. Braslleira de
. Autores Theatraes, ‘da qual. é
‘uma das fundadoras mais abe-
| negadas, e . para'a séde dessa
;agromhcam dirigi meus paasos,
certa, de. 18 encontrar a grande
‘muslcista, A PR R GRS
i Néo me'enganaram as minhas
‘aupposigdes, ‘pols naquelle. am-

‘trabalho, consegui defrontar-me
com g veneranda figura da
‘maior compositora nacional,

Um. amigo gentil apresentou-
‘me a 'd. Francisca Gonzaga, a
‘d. Chiquinha, como & tratada
.por .todos, ¢ uma funda. emocio

-da, genial cultora da. musica.

[ A minha ardents curlosiade
‘do. conhecer, de perto, 08 gran:
des vultos intellectuaes: feminl.

'minoga gloria. brasileira a maes:

:biente  de intellectualidade o de

‘perturbou.-me ao apertar a’ mao
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"3 Correio da Manhd, RJ, 02 fevereiro 1930, ed. 10768, p. 08, (suplemento).
Secdo: O que ¢ nosso. Titulo: “Francisca Gonzaga”. Autoria: Branca de Castro.
Disponivel na BN em: http://memoria.bn.br/DocReader/089842 04/496.

Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao autor.
353180050686481. Data: 22/11/2018. Cedente: Diarios Associados P SA.

Protocolo:
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,; ..— Diga-me,,. Como julg. i
mulher de ho:le ?2.. Qual o su
‘pensamenty a respelto da
.actuaes: aspiracdes femininas? |
~ Ella acompanhou, tambem, (o
prompto, a mudanga do assum«
‘pto, dizendo.me, sem relutancies
— Penso que a missio da mu.-
1lher,, np mundo, & muito. diverss, Vi
daquella que. 88 mogas de hojs, x
e mesmo... algumas: do seculg
-passado, estio seguindo, 45!
- — B acredita que & miilher ale
cance: -ainda mals’ do que ja obe

teve 7. &

‘Um acento Brave resoou nu

sua. voz segura:

- —Acredits que breve ret.rocm :
do. e volte a ser a boa mie de
familia. Fol para isso que Deus
‘nos pdz neste mundo. )

. Blla falava com  conviccio,

' pois, tendo sido uma grande are
‘tista, cujo labOr chéga a assom-
'brar, soube tambem ser mie,
-exemplarissima, dando, assim, o
. exemplo precioso de que o culto
~da arte nip & lncompa.tlvel com -
o culto, do lar, |

Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Hemeroteca Digital.
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A ideia da aproximag@o de Chiquinha Gonzaga as causas
feministas é algo que intrigou bidgrafos e pesquisadores, gerando
distintas narrativas a respeito disso, conforme discutirei também nos
proximos capitulos. Essa questdo ja efervescia mesmo entre os
contemporaneos de Chiquinha, conforme percebemos nas questdes da
entrevistadora Branca de Castro, assim como na matéria abaixo
dedicada a artista, que busca associar a imagem da artista ao movimento

feminista.
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Figura 19 - recorte do jornal "0 Paiz" de 30 jul. 1919."

114

O Paiz, RJ, 30 julho 1919. Titulo: “Feminismo que triumpha: a obra
importante de uma brasileira ilustre”. Autoria ndo identificada. Disponivel no
acervo do IMS: CG 66 18 044-045. Direitos de reprodugdo de imagem
concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto
Moreira Salles.
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Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Nas primeiras décadas do século XX, efervescia no Brasil
diversos movimentos de mulheres, entre suas principais reinvindicacdes,
o sufragio feminino. Trata-se de um movimento que iniciou na
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Inglaterra, mas que rapidamente se estendeu a diversos paises do
Ocidente. Em 1910 foi fundado no Rio de Janeiro, entdo capital federal,
o Partido Republicano Feminino, com intengdo de promover “a
cooperacdo entre as mulheres na defesa de causas que fomentassem o
progresso do pais”. Mas, o objetivo maior da agremiagdo era a luta pelo
sufragio feminino, uma vez que as mulheres ndo podiam votar e nem ser
votadas. Esse grupo de feministas adotou uma linguagem politica de
exposicdo pessoal diante de criticas da sociedade, realizando
manifestagdes publicas que ndo foram tratadas com indiferenca pela
imprensa e os leitores. O Partido Republicano Feminista teve o mérito
inegavel de lancgar, no debate publico, o pleito das mulheres pela ampla
cidadania.

Nao ha registros que indiquem que Chiquinha tenha se
envolvido com o Partido ou qualquer movimento de mulheres alinhados
a estas reivindicagdes. Entretanto, ainda que a artista ndo o fizesse, ou
até mesmo buscasse por vezes dissociar sua imagem deste meio — como,
por exemplo, na entrevista anterior — devido sua trajetoria, a associagdo
era inevitdvel. As proprias feministas de sua época e de geracdo
posteriores trataram de fazé-lo. Em 1925, no dia de seu aniversario de
78 anos, Chiquinha recebeu uma homenagem da SBAT, celebracdo que
foi intensamente noticiada na imprensa local. O evento, que contou com
execucdo de musicas da compositora e inauguragdo de um retrato da
artista — o qual passou a ficar exposto desde entdo na sede da instituicdo
—, também foi repleto de discursos sobre a importancia de Chiquinha no
cenario artistico brasileiro. Diante da artista, quase como que falando
para ela e com seu consentimento, Avelino de Andrade, insere
novamente o tema da luta das mulheres:

Sofrestes pelo vosso amado Brasil, sacrificando a
mocidade nos altares de um sonho: a musica
nacional. Honrastes a causa feminista, ndo desse
feminismo que arrasta ao p6 das ruas o colo nu das
virgens, que penumbra a consciéncia, que amortece
o pudor, que atrai o ridiculo, que escancara o
abismo, que inutiliza, enfim, a companheira do
homem despojando-a, lentamente, até dos seus
encantos fisicos; mas, sim, do feminismo que
reclama um posto na responsabilidade dos
governos, na escolha dos dirigentes, na elaboragdo
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das leis, na garantia da ordem, na luta espiritual
pelo progresso e pela honra dos povos! 1
No discurso, nota-se que a “causa feminista”, embora dita no
singular, contém vdarias acepgdes concorrentes. Na visdo do orador,
Francisca Gonzaga honraria tal causa ao afastar-se de problemas
relacionados diretamente a sexualidade da mulher e a desconstrucdo de
esteredtipos femininos. Trata-se de um feminismo que ndo estd
interessado na libertacdo dos corpos — comportamento e sexualidade —
mas, naqueles temas entendidos como “publicos”, com foco primordial
no equilibrio da hierarquia entre homens e mulheres no mundo do
trabalho e da politica. Para isso, o orador enfatiza deliberadamente
aspectos relacionados a vida profissional da artista e ignora (ou oculta) a
trajetoria intima, como o divorcio, o desprezo dos familiares por suas
decisdes amorosas, assim como o relacionamento com o jovem
Jodozinho.

De fato, a vinculagdo de Chiquinha ao feminismo parece advir
mais de uma afinidade de trajetéria do que um envolvimento ou
identificagdo pessoal com o movimento. Nao ha registros de Chiquinha
ter deixado seguidoras preparadas por ela. Ao contrario, parece ser o
tipo de artistas que produzia intensamente, mas de forma solitaria. Se
alguém decidiu toma-la como referéncia ou inspiragdo, o fez por conta
propria. Certamente ela inspirou muitas mulheres de sua época e, mais
intensamente ainda, mulheres das geracdes posteriores. Contam seus
biografos que havia até mesmo um clone da artista, que circulava pelos
estabelecimentos, apresentando-se como Chiquinha Gonzaga.

Diante da popularidade da musicista, ndo tardou
que surgissem imitadores. Uma pianista,
aproveitando-se da semelhanga fisica com a artista
querida, passou a tocar mercenariamente em cafés
e outros lugares publicos, fazendo-se passar pela
compositora. Descoberto o embuste, foi a intrusa
desmascarada (LIRA, 1939, p. 46)."°

Uma nota de jornal de seu acervo atesta seu modo pouco
partidario de articulagdo em relagdo as mulheres:

Cinquenta anos! Uma vida! Uma existéncia capaz
de promover formidaveis conquistas para a
inteligéncia humana, no terreno das artes como
das ciéncias. Uma série de anos que poderiam

!5 Boletim Mensal da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, n° 16, outubro

de 1925 (apud CESAR, 2015, p. 40).
"6 Cf. BOSCOLI, 1971, p. 44.
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operar na evolucdo natural das coisas, um grande
progresso na criagdo musical feminina. No
entanto, esse movimento de que Chiquinha
Gonzaga foi a precursora no Brasil, ndo caminhou
na vida como tudo mais caminhou aos olhos dessa
velhinha. Ndo! A musica parou, ou quase parou
no que se refere a produgdo da mulher. Chiquinha
Gonzaga foi a bussola. Mostrou o roteiro as suas
patricias. Mas, quase ninguém travou-lhe da mao
para percorré-lo. A mulher ndo pode ou ndo quer
produzir. Resta-lhe a ventura de inspirar toda
musica que existiu e que existira...'"”

1.2 CONSIDERACOES DO CAPITULO

As cartas, recortes de jornais, fotografias e entrevistas
evidenciam a intensidade da trajetoria de Chiquinha, do amor ao
sofrimento, das amizades ao abandono, do sucesso profissional ao
esquecimento, da coeréncia a contradi¢do. Posto tudo isso, é possivel
visualizar por meio dos breves exemplos aqui tratados diversos modos
de narrativas biograficas e autobiograficas, as quais podem ser lidas nao
como uma narrativa continua da vida, mas sim como biografemas
(BARTHES, 1977), fragmentos, residuos, que somados as
possibilidades de inter-relagdes entre as diversas pegas que compde o
arquivo, permitem contar historias diversas. Ao falar de si por meio do
arquivamento, Chiquinha se anuncia pela voz dos outros, por meio de
um discurso que ela ndo controla e que atravessa inimeras variaveis que
ela desconhece e lhe escapa. Ao vasculha-lo é possivel entrever uma
certa quotidianidade da artista, a medida que o acervo narra coisas que
ela fez ou deixou de fazer no desenrolar de seu dia-a-dia. Ao preservar
tantos documentos, ela ndo sé se deu a conhecer enquanto compositora,
musicista, maestrina, mas também enquanto mulher, esposa, mae, filha,
amiga, permitindo, por meio de seus registros ¢ do filtro de seu olhar,
compreender as condigdes artisticas e sociais de seu tempo. Por outro
lado, trata-se de uma Chiquinha estilhagcada, que pode ser ordenada de
diversos modos por meio de seus pertences, documentos, recortes de

"7 Diario de Noticia, RJ, 22 jan. 1935, ed. 02486, p. 08. Se¢do: Musica. Titulo:
“Chiquinha Gonzaga”. Autor: D'OR. Disponivel no acervo do IMS:
CG_56_40 001. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/093718 01/21793.
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jornal que agora se juntam em fragmentos que compdes diversas
imagens labirinticas de um sujeito que se desdobra em diversas faces.
Seu acervo faz do leitor/pesquisador um criador de Chiquinhas.

Ao olhar para o Acervo Chiquinha Gonzaga € preciso
considerar os conhecimentos que compdem 0 arquivo como um sistema
de enunciados, verdades parciais, intepretagdes historicas e
culturalmente constituidas, portanto, mais do que descrevé-lo e
interpreta-lo, interessa sobre tudo compreender os contextos — social e
simbdlico — de como o acervo foi constituido, modificado e produzido.
De modo geral, pesquisas de cunho biografico raramente fazem alusdo
aos dados e a origem das fontes arquivisticas, de que natureza sdo, como
foi facilitado o acesso ao pesquisador e as limitagdes que encontrou,
como estdo organizadas as fontes, a que instituicdes ou pessoas
pertencem, as modificagdes que sofreram ao longo do tempo, a
inconsisténcia e contradi¢des dos documentos, os mecanismos de
selecdo que constituiram o arquivo e o0s critérios que o pesquisador
empregou para selecionar ou rejeitar certas fontes. Todos estas
implicacdes ficam obscurecidas sob o manto da naturalizagdo das fontes
arquivisticas, apresentadas como construgdes fixas e acabadas, a livre
disposicdo de pesquisadores e especialistas. Quando muito, sio
informadas ao leitor que estas fontes existem, mas pouco sobre sua
natureza e finalidades, sobre os regimes de poder que as tornaram
relevantes como objetos de guarda e preservacdo. Ficam em aberto
“perguntas tais com guando e por meio de que operagdes tais marcas do
passado deixaram de ser atos pessoais e se tornaram fatos sociais”
(CUNHA, 2004, p. 295).

A intengdo deste capitulo foi problematizar os mecanismos
pelos quais os discursos e narrativas sobre a vida de Chiquinha e sua
producdo musical atravessaram o tempo e chegaram até os dias de hoje
por meio das fontes documentais, assim como as implicagdes do
arquivamento da propria vida. O questionamento sobre a producdo de
conhecimento sobre musica, em especial, sobre a musica do passado e
sua conexdo a pesquisa em arquivos ainda ¢ bastante timida no terreno
da musica brasileira, por isso, espero neste capitulo ter lancado alguma
luz sobre esta questdo. Nos proximos capitulos vou me dedicar a analise
de discursos que utilizaram como referéncia o Acervo Chiquinha
Gonzaga, por isso, pareceu-me importante, em primeiro lugar, situar e
compreender este material para, em seguida, partir para as demais
narrativas.
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2A “ATRAENTE” EM DISCURSO: O DISCURSO SOBRE
MUSICA E A MUSICA COMO DISCURSO

O mote deste capitulo consiste em uma analise da musica
“Atraente” de Chiquinha Gonzaga a partir de cinco acontecimentos
discursivos na ordem do saber musical. A saber: o lancamento da
edicdo em partitura em 1877, marco de estreia de Chiquinha enquanto
compositora; a gravagdo feita pela casa Edison em 1911, por um grupo
de choro dirigido pela propria Chiquinha; em seguida, outra edigdo em
partitura para flauta, langada em 1932, como parte de uma coletanea de
choros da maestrina intitulada “Alma Brasileira” — um dos ultimos
trabalhos realizados em vida pela compositora; continuo a analise com
uma gravagdo feita pela pianista Clara Sverner na década de 1990,
aclamada como uma das responsaveis em retirar do esquecimento a obra
para piano de Chiquinha Gonzaga ao introduzi-las no cendrio musical
contemporaneo, em especial, nas salas de concerto; e, para finalizar,
uma versao em partitura e dudio de um play-along intitulado “Classicos
do Choro Brasileiro”, lancado em 2007, contendo apenas composigdes
de Chiquinha, entre elas, a “Atraente”.

Entre os distintos acontecimentos discursivos em torno da
musica “Atraente”, estou interessado ndo s6 no que se fala sobre musica
e o universo musical, mas o que a musica pode nos dizer enquanto
narrativa. Neste sentido, busco compreender como as praticas musicais
produzem narrativas sobre a compositora e sua arte, como a constitui
enquanto artista e sujeito historico, seja por meio dos procedimentos
composicionais, pela performance dos intérpretes, seja por
procedimentos editoriais, por meio dos paratextos“g, das narrativas
textuais que a envolvem em seu contexto, como encartes de CD,
catalogos, anuncios comerciais, notas de jornal, entre outros. Partindo
do pressuposto que as performances musicais e sonoridades criam
diversos aspectos da cultura e da vida social, busco por meio das
praticas musicais em torno da “Atraente”, apontar as modificagdes,
permanéncias, contradigdes e transformagdes que revelem aspectos
significativos que constituiram e constituem a musica brasileira como
um campo de verdade, de saber e de poder (FOUCAULT, 1986). Em

118 ~ . .
Paratextos sdo os elementos verbais (nomes dos autores, dos editores, dos

titulos e subtitulos, dedicatorias, prefacios e posfacios) e ndo-verbais
(ilustragdes, fotos, esquemas, design) que acompanham o texto principal. Eles
enquadram o texto principal, oferecendo informac¢des de teor pragmatico,
semantico e estético-literario, visando dar um suporte a leitura.



129

suma, os principios de classificagdo, de ordenagdo, de distribuicdo, o
lugar social de onde provém os discursos sobre musica brasileira, quem
tem acesso a tais discursos, como sdo disseminados, onde se depositam,
quais categorias s3o acionadas para discursar sobre ela. Para a andlise
que aqui proponho, ndo pretendo apontar as excepcionalidades da
composicdo e das interpretagdes da “Atraente”, interessa-me, sobretudo,
compreender o campo de saber-poder que se constitui com ela e em
torno dela. Ou seja, como os discursos sobre a musica “Atraente” e a
musica “Atraente” enquanto discurso operam na constitui¢do do saber
musical, como o define como um campo de discurso e um dominio de
poder.

A escolha por esta musica deve-se ao fato que desde seu
lancamento em 1877, até os dias atuais, a “Atraente” figura entre uma
das cangdes consideradas raiz do choro, assim como uma das
composi¢des mais conhecidas e executadas de Chiquinha Gonzaga, ao
lado do prestigiado “Corta-Jaca” e da famosa marchinha de carnaval “O
abre alas”. O sucesso levou a “Atraente” ser relancada em intimeras
versdes para partitura por diferentes editoras, seja em versdo para piano
solo, para outros instrumentos, arranjos instrumentais e vocais, bem
como constitui parte de cole¢des de partituras organizadas por géneros
musicais, periodos ou compositores. Ela atravessou o periodo em que as
composi¢des sO podiam circular por meio da partitura e das
apresentagdes ao vivo, chegando a era das gravacdes pelas maos da
propria Chiquinha. Desde entdo, a “Atraente” foi uma das musicas mais
gravadas de Chiquinha Gonzaga, por musicos como Antonio Adolfo,
Altamiro Carrilho, Pixinguinha e Benedito Lacerda, Clara Sverner,
Olinda Alessandrini, Eudoxia de Barros, Henrique Cazes, Leandro
Braga, Maria Teresa Madeira, Marcus Viana, Muraro, Paulo Moura,
Rosaria Gatti, Talitha Peres, Turibio Santos. No final da década de
1970, ganhou letra de Herminio de Carvalho, em registros feitos por
Leci Brandao, Olivia Hime e Edison Cordeiro.

Para o recorte que proponho neste capitulo, foi inspirador o
trabalho de meu orientador Menezes Bastos (2005) e as pesquisas de
Coelho (2013) e Lacerda (2011), desenvolvidos na mesma linha de
pesquisa em que me insiro, 0s quais propuseram uma investigagdo sobre
o grupo Oito Batutas no inicio do século XX. Por meio da analise de
jornais de época, os autores recompuseram as viagens do grupo por
inimeras cidades e paises, o impacto de apresentacdes e sua presenca
nestes locais. Com isso, buscaram compreender como o grupo foi
inserido no centro das controvérsias daquilo que Menezes Bastos
denomina como ‘“concerto das nag¢des”, ou seja, o imaginario de
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brasilidade, a composi¢do étnica da nagdo, o lugar da musica popular na
construgdo da identidade nacional, a imagem do pais que se desejava
projetar ao exterior, entre outros. Assim, os autores observam que as
categorizagdes sobre o grupo flutuavam entre distintas posi¢des, por
vezes contraditorias, de modo que neste fluxo, “os discursos
recuperados frequentemente revelam sobre categorias dos universos
simbdlicos de seus proprios autores do que sobre os Oito Batutas ‘em si
mesmo’” (COELHO, 2013, p. 16). Neste sentido, pretendo olhar para a
“Atraente” ndo para revelar coisas ocultas em Chiquinha ou em sua arte,
mas compreender como a musica constituiu, tanto pela compositora e
como pelos intérpretes que a atualizaram, um campo de negociagdo das
realidades, um dominio de disputa na “constitui¢do do que seja, por
exemplo: Brasil, regional, nacional, tradi¢do, modernidade, carioca,
samba, Argentina, Paris, arte, popular, erudito, enfim, varios simbolos
que vao adquirindo significados, sempre negociados no embrenhado
manancial da inventividade da(s) cultura(s)” (LACERDA, 2011, p.
206).

Um dos pontos de partida deste estudo consiste em estabelecer
relagdes entre as musicas de Chiquinha Gonzaga e a construgdo social
do choro — termo que passou por diversas designagdes na historiografia
da musica popular brasileira: de referéncia a um grupo musical, a um
jeito de tocar, a um estilo, a um género musical, a uma pratica social.
Pelo fato de Chiquinha estar diretamente implicada com a trajetoria do
choro, um exame desta relacdo pode revelar aspectos singulares no
processo de constituicdo do choro enquanto um campo de saber. A
conexdo entre a maestrina ¢ o choro € apontada desde o surgimento do
termo (quando integrou como pianista 0 grupo musical coordenado por
Joaquim Callado); passando por suas principais composi¢des (como
“Atraente”, “Corta-Jaca”, “Sultana”, “Falena”, “Nao insista rapariga”)
até final da sua vida quando publicou uma série de choros intitulada
“Alma Brasileira” e criou seu proprio conjunto de choro chamado
“Grupo Chiquinha Gonzaga”. Além disso, uma parcela significativa de
suas musicas antes classificadas de maxixe, lundu, polca, habaneira,
tango, marcha, etc., se depositam atualmente na categoria “choro”
enquanto género musical.

Outro ponto consiste em estabelecer relagdes entre as musicas
de Chiquinha e a musica de concerto. As associagdes de Chiquinha com
o universo da “musica séria” acompanham a trajetoria da artista nos
discursos dos jornais de época desde os primeiros anos de atuagdo como
compositora até os ultimos momentos de vida. Por outro lado, suas
biografias empenham-se em situd-la como uma musicista do povo,
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engajada nas causas populares, projetando, com isso, sua producdo
musical muito mais para o dominio popular. Com isso, os discursos
sobre as obras de Chiquinha se polarizaram por um imaginario de
universos que seriam contrastantes e ndo comunicantes, representados
pela “musica de concerto” e a “musica popular”, esta ultima
representada pelo choro. De fato, estes dois segmentos da musica — o
choro e a musica de concerto — foram os principais responsaveis por
absorver e atualizar grande parte da produc¢do musical de Chiquinha
Gonzaga. Portanto, ao analisar a producdo de Chiquinha Gonzaga,
pretendo examinar os modos de operagdo desta relacdo, suas possiveis
regularidades, transformagoes e contradigdes.

O caminho para estabelecer meu campo de andlise consiste em
compreender ndo s6 os discursos sobre musica, mas fundamentalmente
a musica como discurso e, portanto, o discurso musical como uma forma
de poder-saber. Trata-se de uma aplicacdo das teorias da Analise do
Discurso ao estudo das estruturas sonoras e fonologicas da musica
como, por exemplo, suas codificagdes em partituras e gravagdes em
audio.

Uma possibilidade de aproximacgdo da Analise do Discurso para
o estudo da musica foi sugerida por Piedade (2005) e Menezes Bastos
(2016). Os autores sugerem o modelo de género discursivo de Bakhtin
(2011) — um conjunto de enunciados que tem certa estabilidade em
termos de tematica, de estilos e de estruturas composicionais — como
base para pensar os géneros musicais. Com isso, abre-se a possibilidade
de tratar os géneros musicais da forma como Bakhtin propde tratar os
géneros de fala. Neste caminho, os discursos musicais revelam formas
de pensar. Os géneros musicais representam agrupamentos SoOnoros
relativamente estaveis e normativos, que estdo vinculados as bases
ideoldgicas de um sistema musical. Tal perspectiva pode ser util para
pensar os géneros musicais como géneros discursivos do saber musical,
ou seja, um conjunto que tem certa estabilidade em termos discursivos.

Para Bakhtin (2011), nos falamos através de determinados
géneros do discurso que estdo previamente a nossa disposi¢do para
constru¢do dos nossos enunciados. Nos os utilizamos de forma
praticamente inconsciente e intuitiva. Os géneros do discurso nos s@o
dados quase da mesma forma que nos ¢ dada a lingua materna, de modo
que “aprender a falar significa aprender a construir enunciados” (op. cit.,
p. 283). Neste sentido, a vontade discursiva individual do falante se
manifesta na escolha de um determinado género e¢ na sua entonagdo
expressiva. Na mesma dire¢do, “quando ouvimos o discurso alheio, ja
prevemos o seu género pelas primeiras palavras, prevemos um
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determinado volume (isto é, uma extensdo aproximada do conjunto do
discurso), uma determinada constru¢do composicional, prevemos o fim,
isto ¢, desde o inicio temos a sensagdo do conjunto do discurso que em
seguida apenas se diferencia no processo da fala” (op. cit., p. 283).

Bakhtin situa dois tipos essenciais de géneros discursivos: os
géneros primarios (ou simples), que se formam nas condi¢des da
comunicacdo imediata, portanto, predominantemente oral; e os géneros
secundarios (ou complexos), que surgem nas condi¢des de um convivio
cultural mais complexo, relativamente desenvolvido e organizado, por
exemplo, romances, dramas, pesquisas cientificas, expressdes artisticas.
Este ultimo, incorpora e reelabora diversos géneros primarios para poder
se constituir. “Uma determinada funcdo (cientifica, técnica, publicistica,
oficial, cotidiana) e determinadas condi¢des de comunicacdo discursiva,
especificas de cada campo, geram determinados géneros, isto ¢&,
determinados  tipos de enunciados estilisticos, tematicos e
composicionais relativamente estaveis” (op. cit., p. 266). Bakhtin da aos
géneros discursivos — € consequentemente aos enunciados — o status de
engrenagens sociais, ou seja, formam o sistema, a estrutura por meio do
qual os individuos expressam suas formas de pensamento, sentido e
existéncia humana.

Neste sentido, proponho pensar o “choro” e a “musica de
concerto” como engrenagens discursivas, géneros do discurso musical
que abrigam feixes de discursos estaveis, discursos em contradigdo,
discursos em oposi¢do de uma determinada prdxis musical, portanto
para além de um conceito “fechado” e rigido que néo abriga diferencas.
Sob tais géneros se depositam discursos e praticas de membros daquilo
que Blacking (2007, p. 218) denomina por “grupos sonoros”, ou seja,
um grupo de pessoas situadas em um determinado contexto historico e
social, que compartilha uma linguagem musical comum, junto com
ideias sobre a musica e seus usos, mas, a0 mesmo tempo, cujos signos
ndo se restringem a esta camada social, ao contrario, circulam por
diferentes grupos a partir das mais diversas estruturas sociais, contextos
e épocas, podendo adquirir significados e fungdes diversos.

A analise do discurso que aqui proponho para o estudo da
musica visa estabelecer paralelos também com a “Arqueologia do
saber”, “A ordem do discurso” e “A microfisica do poder” de Michel
Foucault. O autor sugere que ndo ha relagdes de poder sem a
constituicdo de um campo de saber, tampouco o saber se constitui sem
um campo de poder. Portanto, saber e poder se implicam mutuamente.
Todo ponto de exercicio de poder ¢, ao mesmo tempo, um lugar de
formacdo de saber. Em “Arqueologia do saber” o autor argumenta que



133

todo conhecimento s6 pode existir a partir de condigdes politicas que
formam tanto os sujeitos quanto os dominios de saber.

Ao conceber a musica como um campo de poder-saber,
pretendo tragar uma espécie de “Arqueologia da musica Atraente” —
inspirado em Foucault —, ou seja, demarcar o lugar e as condigdes de seu
aparecimento, suas formas de distribuicdo, as possibilidades e
impossibilidades de coexisténcia com outros objetos de saber, tendo
como eixo de analise os discursos. Por meio das estratégias sugeridas
pelo autor para andlise do discurso, quero delimitar os regimes sob os
quais a “Atraente” pode surgir e se desenvolver; quais as regras para sua
formagdo; quais os fatores de continuidade e descontinuidade
conduziram permanéncias e transformagdes em seu interior; quais
conceitos, temas e objetos a constitui e estdo em relagao.

Foucault (2015) propde que a investigagdo do saber nao deve
se limitar a um sujeito ou as origens, mas as relagdes de poder que lhe
constituem. Ele argumenta em favor do abandono da historia classica e
da historia das ideias. A arqueologia proposta pelo autor problematiza
algumas no¢des que usualmente tomamos de antemao, que engessam o
pensamento e as quais deve-se evitar, como: tradi¢do, influéncia,
desenvolvimento, evolugcdo, mentalidade. Sugere, inclusive, uma
desnaturalizagdo nas distingdes ou oposi¢des nos grandes tipos de
discurso como a ciéncia, a literatura, a filosofia, a religido, a historia, a
ficgdo. E preciso suspender tais categorias, tais sinteses acabadas,
libertar-se delas e tentar, a partir disso, reagrupar os discursos em novas
unidades, em novas formagdes. Ao abrir mdo de tais categorizagdes,
abre-se a possibilidade de visualizar para além de perspectivas pré-
estabelecidas, libera-se todo um dominio para novos campos de
discurso. Ao propor uma ruptura com as unidades pré-estabelecidas,
mostrando, pois, que elas seriam artificiais e insustentaveis, Foucault
sugere que se formem outros agrupamentos menos visiveis, menos
determinados pelas lo6gicas dominantes. Estes agrupamentos devem ter
como fundamento os enunciados e seus modos de dispersdo e
diferenciacdo. Semelhantes sistemas de dispersdo formariam as novas
unidades entre os enunciados.

Nao importa tanto a transformacdo dos conceitos, objetos,
temas, a substitui¢do, o desaparecimento ou aparecimento de novos
conceitos, mas toda a estrutura em que permite que eles aparegam e
sejam enunciados; ou seja, as condigdes, conjunto de regras, que
permitem que eles sejam formados. Estas regras de formagdo tém seu
lugar ndo na mentalidade, intengdes ou na consciéncia dos individuos,
“mas no proprio discurso; elas se impdem, por conseguinte, segundo um
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tipo de anonimato uniforme, a todos os individuos que tentam falar
nesse campo discursivo” (FOUCAULT, 2015, p. 74). Ou seja, Foucault
busca as estruturas/regras que formam os discursos, mas sem a intencao
de mapear uma histdria, ideologia, ideia, uma génese. Quer colocar a
questdo no nivel do proprio discurso, descrevendo a rede conceitual a
partir das regularidades intrinsecas do discurso. Estas regras ou
estrutura, ele chama e estratégias. O interesse de Foucault esta em saber
como as estratégias se formam, ou o que formam as estratégias. Mas,
ndo vé as estratégias como algo ligado a uma intencionalidade, uma
escolha, um projeto de alguém ou de um grupo. As estratégias seriam
aquilo que permite que um discurso seja elaborado, suas regras e seu
jogo.

Portanto, ndo importa tanto o sujeito que fala, o que ele pensa, o
que ele diz, suas inten¢des ou o que se oculta em seu discurso ao tomar
o lugar de fala ou o que pode ser interpretado a partir do que foi dito. A
analise dos enunciados

[...] situa-se, de fato, no nivel do “diz-se” e isso
ndo deve ser entendido com uma espécie de
opinido comum, de representacdo coletiva que se
imporia a todo individuo, bem como uma grande
voz andnima que falaria necessariamente através
dos discursos de cada um; mas como o conjunto
das coisas ditas, as relagdes, as regularidades e as
transformagdes que podem ai ser observadas, o
dominio do qual certas figuras e certos
entrecruzamentos indicam o lugar singular de um
sujeito falante e podem receber o nome de um
autor. “Nao importa quem fala”, mas o que ele diz
ndo é dito de qualquer lugar. E considerado,
necessariamente, no jogo de uma exterioridade
(FOULCAULT, 2015, p. 150).

Ou seja, se ha coisas ditas, ndo € preciso perguntar quem disse, a
razdo pela qual foi dita, tampouco buscar as causas e feitos as coisas que
ali foram ditas, mas indagar o sistema da discursividade, as
possibilidades e as impossibilidades enunciativas, o que tornou possivel
a emergéncia de tal enunciado, segundo que regras foi construido, como
apareceu um determinado enunciado e ndo outro em seu lugar.

Com isso, em vez de tomar a musica “Atraente” enquanto uma
unidade historica e maciga, pretendo toma-la apenas como ponto de
partida para mostrar que tipos de relagdoes de poder-saber sdo postas em
jogo quando ela ¢ colocada em discurso. Foucault argumenta que “¢é
preciso, numa primeira aproximagdo, aceitar um recorte provisorio: uma
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regido inicial” (op. cit., p. 36), deve-se apoiar nestas unidades histdrias o
tempo necessario para compreender como elas se formam, “com que
direito podem reivindicar um dominio que as especifique no espago e
uma continuidade que as individualiza no tempo; segundo que leis elas
se formam” (op. cit., p. 32). Ou seja, tomarei os conjuntos que a historia
propde apenas para problematiza-los imediatamente. Nao pretendo,
portanto, reconstituir a historia da “Atraente” ou de Chiquinha Gonzaga,
recontar sua trajetéria a luz de novas descobertas ou interpretacdes, ao
contrario disso, quero, a partir da perspectiva teorica de Foucault,
deslocar-me para fora dos problemas da origem, do aparecimento, da
originalidade. Interessa-me, sobretudo, verificar as relagdes de poder-
saber que se estabelecem quando a “Atraente” é colocada em discurso,
as modificagcdes que ela sofreu em seu campo de aplicagdo, as
modificacdes em sua estrutura (alargamento, diminui¢do, fundi¢do), ou
ainda como lugar privilegiado de relagdo com outros tipos de saber
musical.

Quatro nogdes sdo sugeridas por Foucault (2014) em “A ordem
do discurso” que podem servir de principio regulador para a analise do
discurso. A nogdo de acontecimento, a de série, a de regularidade, e a de
condigdo de possibilidade. O autor opde termo a termo

0 acontecimento a cria¢do, a série a unidade, a
regularidade a originalidade e a condigdo de
possibilidade a significagdo. Estas quatro ultimas
nogdes (significagdo, originalidade, unidade,
criagdo) de modo geral dominaram a historia
tradicional das ideias onde, de comum acordo, se
procurava o ponto de criagdo, a unidade de uma
obra, de uma época ou de um tema, a marca da
originalidade individual e o tesouro indefinido das
significagdes ocultas (op. cit., p. 51).

Nesse sentido, ao focar em acontecimentos musicais, busco, a
partir da dindmica das relacdes com o cotidiano — ou seja, no ambito da
materialidade discursiva —, retirar o foco em torno do aparecimento, da
criacdo e da origem das obras musicais mas, sim, compreender um
conjunto de acontecimentos discursivos enquanto séries descontinuas
umas em relagdo uma as outras, ou seja, relacdes que ndo sdo
necessariamente da ordem da sucessdo, mas das quais é possivel
verificar certas regularidades. Quero, com isso, suspender a ideia “de
que a sucessdo ¢ um absoluto: um encadeamento primeiro e
indissociavel que o discurso estaria submetido pela lei de sua finitude”
assim como a ideia de que s6 hd uma forma e um unico nivel de
sucessdo no discurso (FOUCAULT, 2015, p. 205). Trata-se, com isso,
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de introduzir a casualidade, o caos, a ndo-ordem, a contradi¢do, como
categorias de analise discursiva.

Com a nogdo de regularidade (em oposi¢do a originalidade),
busco colocar a questdo para fora do ambito das invengdes. Entre um
enunciado inicial e aquele que, séculos mais tarde, o repetiu mais ou
menos exatamente, ndo ha motivo para estabelecer hierarquia de valor,
ndo ha diferenga radical. “Uma descoberta ndo ¢ menos regular, do
ponto de vista enunciativo, do que o texto que a repete e a difunde. [...]
Nao se pode admitir uma diferenga de natureza entre enunciados
criadores e enunciados imitativos” (op. cit., p.177). Neste caminho,
interessa menos investigar a origem de um determinado discurso, quem
0 criou e porque mas, sim, a estrutura que permite com que ele continue
a existir, a se reproduzir, a se modificar. Com a no¢do de série (em
oposi¢do a unidade), busco uma analise comparativa que ndo se destina
a delinear uma unidade que deve totalizar os discursos ou encontrar sua
coeréncia, tampouco reduzi-los a ideia de diversidade, mas sim reparti-
los em séries que possam descrever 0s mecanismos que permitem que os
discursos se propagem, se reproduzam, se modifiquem ou desapare¢am,
ou seja, seus sistemas de dispersdo. “A comparacdo arqueologica ndo
tem um efeito unificador, mas multiplicador” (op. cit., p. 15).

Na mesma dire¢do, os Comaroffs (2010) criticam os postulados
antropolégicos que insistem na preservacdo de zonas de “tradi¢do”,
enfatizando a reprodugdo social ao invés da mudanca aleatdria, a
cosmologia ao invés do caos, investindo em ilhas etnograficas e
arquipélagos culturalmente distintos, coerentes, que separam
comunidades locais de sistemas globais. Os autores veem como
problematica a énfase excessiva na perspectiva historica para
compreensdo do mundo “moderno”, uma vez que muitos dos conceitos
aos quais recorremos para descrever nossa propria vida social — historia,
biografia, modelos estatisticos, teorias, etc. —sdo nada menos do que
nossa propria cosmologia categorizada como ciéncia, enredada na
armadilha da razdo ocidental. A antropologia precisa ampliar sua
imaginacgdo para lidar com este grande divisor analitico incorporado em
nossas ontologias. Para os Comaroffs, as perspectivas modernista e pos-
moderna, menos do que contribuir criativamente com a questio,
trataram de enfatizar um lado do dualismo, produzindo ainda mais
distor¢des e equivocos. Ndo ha um grande equilibrio a ser reestabelecido
pela simples substituicdo de uma perspectiva por outra, é preciso encara-
las como meios complementares e dependentes. Uma visdo criativa deve
mostrar que a vida social se manifesta simultaneamente de forma
organizada e desordenada, deve ser capaz de “capturar a simultinea
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unidade e diversidade dos processos sociais, a incessante convergéncia e
divergéncia das formas dominantes de poder e significado” (op. cit., p.
46).

Parto a seguir, para a andalise dos cinco acontecimentos na ordem
do saber musical em torno da musica “Atraente” de Chiquinha Gonzaga,
sem a intencdo de toma-los como eventos extraordinarios ou
fundadores. Apesar de organizados cronologicamente por mim, ndo
pretendo toma-los como acontecimentos que estdo encadeados em uma
ordem sucessiva de um continuo regular de causa e efeito que, ao final,
conduziriam um lugar comum, um ponto estavel e coerente na historia.
Quero, sim, toma-los como acontecimentos discursivos ordinarios de
uma pratica estabelecida, comum e compartilhada. Portanto, menos do
que apontar sua excepcionalidade, quero compreender os mecanismos
que permitiram seu acontecimento, sua permanéncia ou nao nas
narrativas historicas, assim como as modifica¢des, contradigdes e
transformacdes que tais discursos sofreram, visando com isso revelar
como a musica brasileira se constitui como um campo de saber e de
poder.

2.1 “SAHIO A LUZ ATTRAHENTE”
Contam as narrativas sobre esta cangdo'’ que certo dia

Chiquinha sonhou com a melodia de uma musica. Ao acordar, nio teve
tempo de escrevé-la, por isso, passou o dia cantarolando a melodia a fim

19 vz = v . . -
Ha intimeras narrativas que descrevem o mito de criagdo da Atraente,

constituindo um aspecto vigoroso em quase todas as biografias (cf. LIRA, 1939,
p- 25; BOSCOLI, 1971, p. 35; DINIZ, 2009, p. 108; MUGNAINI, 2005, p. 50;
LAZARONI, 2005, p. 259). Em fontes de época, a versao mais antiga que
encontrei desta historia, quando ainda viva a compositora, encontra-se na
Revista Weco, ano III, n. 1, fev. 1913. Nesta, Chiquinha é a capa da revista.
Cddigo de localizagdo no IMS: CG 66 13 001 a 004. Outra versdo encontra-se
no Jornal Diario da Noite, 09 agosto 1933, edigdo n° 1005, p. 5. Titulo: “Um
dos nossos mais festejados autores une-se a uma maestrina de mérito e escreve
‘Maria’ — a primeira dessa peca depois de amanha”. Autoria ndo identificada.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/221961 01/15118. Acesso em
16 junho 2017. Outra versdo, publicada semanas antes de seu falecimento
encontra-se em, O Malho, Rio de Janeiro, 17 janeiro, 1935, p. 35, ed. 85. Titulo:
“Bodas de outro com a arte”. Autoria ndo identificada. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=116300&pagfis=81861.
Cddigo de localizagdo no IMS: CG 56 68 001.
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de manté-la viva em seus pensamentos. Ao fim da tarde, foi a casa do
prestigiado compositor Henrique de Mesquita (1830-1960) onde havia
uma confraternizacdo entre amigos. L4 estavam reunidos diversos
musicos notaveis, entre eles Joaquim Callado e inumeros outros
chordes. Chiquinha logo foi convidada a tocar piano. Ao sentar diante
do instrumento, comegou a dedilhar a musica que sonhou e a
composi¢do foi se desenvolvendo ali mesmo, diante de todos. Em
poucos minutos, os ouvintes ficaram maravilhados ¢ a musica tomou
conta do ambiente. Os musicos presentes se animaram, tomaram seus
instrumentos € se reuniram em torno do piano para a acompanha-la.
Formou-se uma roda de choro, com flauta, violdo, cavaquinho,
improvisos ¢ tudo mais. O som da cangdo e a animagdo do musicos
chamou atengdo até mesmo da vizinhanga, atraindo inimeros curiosos
que comecaram a se achegar ao local. O entusiasmo contagiante
consagrou a cang¢do de imediato, que foi imensamente aplaudida pelo
publico presente. Ali mesmo foi batizada de “Atrahente” pelos artistas
presentes que iniciaram os tramites para publicd-la. As razdes para
escolha do titulo desta cangdo é ambigua. Por vezes, sugere-se que faz
alusdo ao poder de atrag@o da propria musica — a qual contagiou a todos
j& na primeira execu¢do — , em outros casos, que faria referéncia aos
atributos fisicos de Chiquinha — descrita como uma mulher sedutora e
atraente.

Tomo como ponto de partida esta pequena historia (mito de
criacdo) pelo fato de conter em si diversos elementos utilizados para
consagrar o surgimento de uma cang¢do, assim como para legitimar o
oficio de um compositor, por exemplo: a inspiragdo advinda de um
plano inconsciente e mistico (um sonho); um desafio a ser superado
(reter na memoria a cangdo por longo periodo); a espontaneidade (a
cancdo surge sem muito esfor¢o, manifestando-se em sua forma acabada
e com certa autonomia pelas maos da compositora); o poder de sedugdo
(que com uma forga avassaladora atrai os musicos e ouvintes presentes);
a consagracdo imediata (aprovagdo unanime do publico que a aplaude de

pé).

“Atrahente” é considerada a composi¢do que langou Chiquinha
no cenario musical, ndo s6 por ser sua primeira composi¢do enquanto
musicista profissional, mas pela imensa repercussdo que a obra teve
logo nos primeiros meses. Na ocasido de seu langamento, Chiquinha
integrava o “Grupo Choro Carioca” de Joaquim Callado (1848-1880)
como pianista. O grupo ¢ aclamado na bibliografia da musica popular
brasileira como a pedra fundamental do choro pelo fato do nome do

grupo ser a primeira referéncia ao termo “choro”, que até entdo figurava
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fora do vocabulario musical. Por este feito e por ser um musico notavel
e influente em sua época, Callado foi consagrado na histéria na musica
como o “criador do choro” ou “o pai do choro” — como atesta o titulo do
livro “Joaquim Callado: o pai do choro” de André Diniz (2008) —, assim
como um dos maiores responsaveis pela inclusdo da maestrina nas rodas
musicais da cidade.

A partitura da musica foi editada pela primeira vez em 1877
pela Casa Viava Canongia, um armazém de Musicas, Pianos e Agua
Minerais. A Casa Vitiva Canongia era dirigida pela Sra. Emilia Carolina
Canongia, vitiva de Thiago Henrique Canongia, ambos vindos de
Portugal, ele musico, fundador da "Lyra d'Apolo", uma das primeiras
casas de impressdo musical no Brasil. As narrativas sobre essa musica
destacam que, em poucos meses, a partitura da musica “Atrahente” teve
mais de dois mil exemplares vendidos, atingindo a marca de quinze
edicdes, quando na época as edigdes costumavam ser de cem
exemplares. Uma marca considerada fora dos padrdes. No periodo em
questdo, ao lado das apresentagdes musicais em eventos, salas de
concerto, salas de cinema, a venda de partituras consistia em uma das
fontes de renda disponivel a época, além de consistir em uma das formas
para os artistas divulgarem suas musicas. A quantidade de vendas de
partituras era um termdmetro para medir o sucesso ¢ a recep¢ao das
composi¢des pelo publico e intérpretes. A marca atingida pela entio
novata Francisca Gonzaga a teria colocado, logo no primeiro ano, entre
os artistas mais prestigiados da cidade, tornando a estreante compositora
a sensagdo do momento.

A fim de se estabelecer neste campo, Chiquinha langou no ano
corrente, pelo mesmo estabelecimento, a polca “Nio insista rapariga”'®,
a valsa “Harmonias do Corac;ﬁo”121 e, pela casa Arthur Napoledo &
Miguezm, a valsa “Desalentos™>. A partir de 1881, a partitura da

20" Anancio da partitura da polka para piano “Nao insista rapariga” de

Chiquinha Gonzaga. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 15 de junho de
1877, ed. 165, p. 5. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/364568 06/16101. Acesso em 16 junho 2017.
! Antncio de trés musicas de Chiquinha Gonzaga: “Atrahente”, “Néo
insista rapariga”, ‘“Harmonias do Coracdo”. Jornal do Commercio, Rio de
Janeiro, 08 de julho 1877, ed. 188, p. 06. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/364568 06/16272. Acesso em 16 junho 2017.
122 Imperial Estabelecimento Narciso, A. Napoledo & Miguez, um
estabelecimento que comercializava  partituras e instrumentos musicais,
dirigido pelo pianista portuense Arthur Napoledo (1843-1925) e pelo violinista
Leopoldo Miguez (1850-1902). A Casa Arthur Napoledo & Miguez tornou-se
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“Atrahente” passou a ser comercializada por este ultimo
estabelecimento, exatamente com o mesmo conteudo, provavelmente
utilizando a mesma chapa de impressdo. Desde entdo e até sua morte, a
producdo musical de Chiquinha enquanto compositora foi intensa e
frequente. As biografas mais exaltadas estimaram o total de sua
produgdo em torno de duas mil obras (LIRA, 1939, p. 37; BOSCOLI,
1971, p. 85), outras, talvez um pouco mais realistas, em torno de
quatrocentas obras (DINIZ, 2009, p. 267; MILLAN, 2000, p. 114). Até
hoje ndo ha um catdlogo definitivo, mas considera-se o levantamento de
Diniz o mais confidvel devido a seu carater documental.

Um antincio publicitario de venda da partitura “Atrahente” no
Jornal do Commercio, marcou a estreia de Chiquinha Gonzaga nos
discursos sobre musica na imprensa no ano de 1877, com a seguinte
nota:

um importante espago de sociabilidade musical no final século XIX, além de
manter o trabalho de edigcdo de partituras, venda de instrumentos, edi¢do da
Revista Musical e de Bellas Artes, comportava um pequeno saldo destinado a
apresentacdes de musica de cdmara e concertos solo.

' Anuncio da partitura para piano da valsa “Desalentos” de Chiquinha
Gonzaga. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro 13, marco de 1877, ed. 72.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/364568 06/15420). O mesmo
anuncio figura também na edigdo n. 73, p.08, e na edi¢do 74, p.07 do referido
jornal.
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Figura 20 - Antncio de venda da partitura Atrahente, 7 fevereiro de 1877. "

SAHIO ALUZ

Linda polka para piane,

composta pela distineta
amadora Francisea Gon-
zoga: & vemda na loja
de mimsicas e ‘pianns a
Vieva Canongia.

103 RUA DO OUVIDOR 103

Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Hemeroteca_Digital.

Ainda no mesmo ano, uma breve nota no jornal ”O Mequetrefe”
sob o titulo “Talento de Mulher” retrata a expectativa e a receptividade
social da chegada de Chiquinha no prestigiado campo dos autores
musicais, a qual transcrevo literalmente a seguir:

Ha aqui no Brasil sob esta natureza
feracissima, em todos os ramos do
conhecimentos humanos, cabegas cheias
de fogo, almas arroubadas de inspiragdo,
verdadeiros talentos enfim. Na musica,
temos hoje o prazer de significar & Exma.
Sra. D. Francisca Gonzaga, verdadeira
discipula de Chopin, Schubert e
Beethoven o0s nosso mais sinceros
parabéns. Filha do Rio de Janeiro, arranca
de sua alma suavissimos canticos,
concentrando em cada uma de suas
composi¢des um primor de musica.

** Anuancio da partitura para piano da polka “Atrahente” de Chiquinha

Gonzaga. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 de fevereiro de 1877, ed. 38,
p. 6. Disponivel em: http:/memoria.bn.br/DocReader/364568 06/15172.
Acesso em 16 junho 2017. Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao
autor. Protocolo: 353180050686481. Data: 22/11/2018. Cedente: Diarios
Associados P SA.
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Atrahente polca; Desalentos e Harmonias
do Corag¢do, valsa concerto, mostram
exuberantemente o que enunciamos. Alma
temperada aos raios ardentes do sol dos
tropicos, acalentada ao bafejo de nossas
brisas, e vigorada por esta poesia
constante que ressalta de nossa natureza,
temos certeza que em breve a Exma. Sra.
D. Francisca Gonzaga ouvindo os
conselhos dos mestres e nao se deixando
arrastar pelos elogios balofos de quem so6
olha os seus encantos de mulher ha de em
breve ocupar um lugar bem distinto entre
Carlos Gomes e Mesquita [...]. 125

Em tais discursos, podemos observar a constituicdo das
primeiras narrativas biograficas sobre Chiquinha Gonzaga, bem como
sobre a sua recente produgdo musical, e como elas atuam na produgio
de imaginarios sobre a artista e sua obra em seu contexto social. A
expressdo “distinta”, presente no antncio, aponta para um marcador
social, posicionando a autora da partitura no corpo da alta cultura
carioca. Neste época, Chiquinha ja havia feito a decisdo pela musica, o
que levou-a a separar-se do marido e, consequentemente, a romper
relagdes com sua familia, a qual ndo aceitou sua decisdo. Com a
separagdo, a posi¢cdo social de Chiquinha ficou abalada. Além de
“excomungada” do circulo de relagdes familiares, passou se sustentar a
partir de seu proprio trabalho. Foi na musica que encontrou seu principal
meio de subsisténcia. Os escassos recursos financeiros advindo da
profissdo, levou-a a viver junto as camadas menos nobres da cidade, ao
menos no inicio de sua carreira. Por outro lado, os marcadores sociais
permaneciam inscritos em seu corpo, na linguagem, em sua arte, em
suas relagdes, de modo que, mesmo nestas condigdes, pode-se dizer que
Chiquinha encontrava-se em estado limiar de existéncia social.

O jornal “O mequetrefe” também aponta para o lugar social de
Chiquinha Gonzaga ao constitui-la na narrativa como ‘“verdadeira
discipula de Chopin, Schubert ¢ Beethoven”. Faz, com isso, alusdo uma
formacdo musical fundamentada nos ca@nones da musica classica
europeia. Sua formagdo e sua origem social, somadas a um talento
revelador, tornam suas composi¢des dignas de nota e dignas de elevagido

12 “Talento de Mulher” (autoria desconhecida). O Mequetrefe, Rio de Janeiro,
25 abril de 1877, ano 3, ed. 099, p. 6-7. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/709670/678. Acesso em 16 junho 2017.
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\ . 126 I
a categoria “arte” . Ao colocar Chiquinha Gonzaga no mesmo plano

que os expoentes da “musica séria”, esta perspectiva legitima uma nogao
de “artista” que se constroi fora das fronteiras nacionais, tendo como
referéncia central os paises da Europa. Pode-se dizer que, no Brasil, até
a eclosdo da Republica, a nogdo de “musica nacional” praticamente
inexistia, por isso, até o inicio do século XX pouco se encontra nos
discursos sobre musica na imprensa carioca alusdes uma sonoridade
brasileira. Em vez disso, os discursos buscavam alinhar a produgdo de
Chiquinha a uma espécie de continuagdo, ao “sol dos tropicos”, dos
canones da tradi¢do cléssica, o que correspondia as expectativas da elite
da época que ansiava por ver indicios de “civilizagdo” em solo
brasileiro. Portanto, o que se pode perceber ¢ que a musica “Atrahente”,
assim como as primeiras composi¢cdes de Chiquinha Gonzaga sdo
narradas na época de seu langamento como cangdes caracteristicamente
de inspiragdo europeia.

O adjetivo “amadora”, presente no anuncio do Jornal do
Commercio, aponta outros caminhos narrativos na constitui¢do da
imagem da artista e sua obra. Podemos situar tal expressdo com em um
nivel inferioridade se comparado com seu antdnimo “profissional”.
Simioni, em um estudo sobre as mulheres artistas no contexto brasileiro
do século XIX, revela que tal rotulo era “algo muito mais significativo
do que uma simples expressdo, pois trazia consigo um tipo de
classificacdo hierarquica que se baseava em uma contraposicdo implicita
a figura do artista profissional, percebida como essencialmente
masculina” (SIMIONI, 2015, p. 37). Embora as mulheres das classes
altas pudessem ser eximias intérpretes, pianistas e compositoras, sua
producdo artistica estava mais circunscrita ao espaco doméstico,
constituindo, pois, ndo em uma profissdo, 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 constitui¢do de relagdes de alianga (casamento). A pratica comum
entre familias da alta classe em investir na educagdo 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. Um segmento que, apesar de

126 : r .
A categoria “arte” estd sendo empregada de acordo a teoria do gosto e

julgamento proposta por Pierre Bourdieu (2007). O autor parte de uma
hierarquia socialmente reconhecida das artes, a qual determina a hierarquia
social de seus consumidores que, portanto, funciona como um marcador de
classes, um dos principais legitimadores das diferengas sociais.
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categorizado pelo rétulo “amador”, movimentava significativamente o
campo da musica no século XIX.

Cesar (2015) em seu estudo sobre Chiquinha Gonzaga, revela
que “na visdo dos jornais, a qualificacdo “amadora” ndo especificaria
necessariamente uma atividade ndo remunerada, recorrente no
diletantismo das classes altas — uma vez que anincios como esses eram
encomendados visando & comercializa¢do das partituras —, mas sim um
tipo leviano de atividade e, sobretudo, de pessoa; “amadoras”, além de
denotar um estrato especifico de produtoras de cultura, circunscrevia a
circulacdo dessa producdo a um publico adequado” (op. cit., 2015, p.
45). Portanto, o termo “amadora” presente no anincio aponta para ao
menos duas possibilidades discursivas: constituir uma compositora —
mulher, ndo profissional, estreante —, assim como constituir sua obra,
destinada especialmente as mogas e ao ambiente doméstico. O
periodico “O Mequetrefe” também deixa evidente a relagdo entre o
género feminino e a pratica artistica. A necessidade de marcar o género
quando se trata de discursar sobre uma mulher se evidencia logo no
titulo da matéria pela expressdo “Talento de mulher”. Mais ainda, a
narrativa sugere que para Chiquinha conquistar definitivamente um
“lugar bem distinto”, deve ouvir o conselhos dos mestres e suplantar os
constrangimentos imanentes a seu género. Ser mulher ¢ algo que pesa
em seu desfavor, sua condi¢do de género precisa ser superada para se
firmar no distinto campo da arte.

Com todos esses marcadores sobre a obra e a artista, é possivel
que as narrativas buscassem situar a composicdo “Atraente” como uma
“musica feminina”, “musica de mulheres” ou “musica para mulheres”.
Ainda assim, essa demarcagdo seria mais persuasiva do que indicativa,
uma vez que esse tipo de categorizagdo é um tanto inabitual no campo
da arte neste periodo.

A. Souza (2015), em seu estudo sobre a atuagdo das mulheres no
meio musical da cidade do Rio de Janeiro entre 1890 e 1910, também
analisou diversos periddicos de época. A autora constatou que grande
parte das noticias que tratam da atuagdo feminina em espacos publicos
priorizam os atributos fisicos e a personalidade das artistas, muitas
vezes, sem mencionar qualquer informagao sobre a qualidade técnica ou
profissional destas mulheres. Entre as qualidade destacaram-se aspectos
como: fragilidade, inteligéncia limitada e preservagcdo da moral. Além
disso, ao comparar as informag¢des encontradas nos jornais da época
com a literatura especializada em musica, a autora constatou que o
nimero de mulheres mencionadas na literatura corresponde a uma
parcela muito pequena se comparada a atuagdo feminina registrada nos
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periddicos. Em outras palavras, um havia uma significativa atuagdo de
mulheres musicistas nos espagos publicos que foi praticamente ignorada
pelos estudiosos da musica. Com isso, a autora coloca em questdo a
prerrogativa comumente apresentada de que a participagdo feminina na
musica deste periodo estava circunscrita a esfera doméstica.

2.1.1 O campo editorial e a composicio Atraente

A impressdo da musica “Atrahente” por uma editora — neste
caso, a Viuva Canongia — insere a musica de Chiquinha em um campo
especifico de saber-poder em expansdo na Europa desde o surgimento
da imprensa: o campo editorial da musica. Embora recentes no Brasil na
época de estreia da compositora, as editoras de partituras eram bastante
difundidas e influentes na Europa, participavam de um jogo complexo e
dindmico de grande influéncia no campo artistico. Elas gozavam de
significativo poder de produgdo, divulgacdo e distribui¢do de saber
musical. Os artistas que tinham suas obras publicadas por tais
estabelecimentos editoriais participavam de um complexo jogo de
negociacdes que envolvia desde disputa por poder em diversos setores
sociais, interesses econdmicos € comerciais, concepgdes estéticas, status
social, entre outros.

Na historiografia da musica, sdo pouco comentadas as relagdes
complexas que artistas tiveram com o mercado editorial de sua época,
assim como as diferentes taticas que eles adotaram para ter suas musicas
publicadas e, com isso, ingressar neste campo de poder-saber. De modo
geral, prevalece na historiografia da musica a ideia de uma auséncia
praticamente total de um mercado musical nos século XVIII e XIX, ou
na melhor das hipdteses, que estariam em uma fase embriondria,
portanto, de pouca relevancia para compreensdo das dindmicas sociais.
Prefere-se a abordagem da “autonomia da obra de arte” e o mito do
artista genial, que com sua arte vanguardista rompe e abala os
paradigmas com sua criatividade individual. Mas, o fato ¢ que as
editoras de partituras de entdo atuavam como uma espécie de
empresarios do mercado da musica carioca no século XIX, adquirindo
praticamente mesma fungdo que teriam as gravadoras de discos apos o
surgimento do fonografo.

De modo geral, o acesso ao mercado editorial raramente
representava uma participagdo efetiva nos lucros deste setor. Na maior
parte das vezes, os artistas ganhavam uma pequena porcentagem na
tiragem da primeira edi¢do ou vendiam os direitos autorais a valores
extremamente baixos. Estava em jogo para o artista muito mais a fama e
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o reconhecimento — e, isto sim, poderia lhe gerar capital com ofertas de
trabalho vantajosas — do que alguma renda com a venda das partituras
propriamente dita. Pode-se dizer, que essa caracteristica acompanhara
grande parte a industria da musica também nos séculos XIX e XX.
Salvo raras excegdes, os lucros com a vendas da producdo material (seja
partituras, discos, videos ou outros meios) gera pouco retorno financeiro
para os artistas, funcionando mais como um meio de divulgagdo de seu
trabalho. Seu caché passa a ter mais valor — tanto socialmente quanto
financeiramente — com a difusdo em larga escala de suas obras.

E, portanto, com a misica “Atrahente” que a “distinta” e
“amadora” Francisca Gonzaga comega a integrar o campo de produgdo
de saber constituido pelas editoras de musica no Rio e Janeiro do final
do século XIX. A historia em torno da sua propria composi¢ao de estreia
tem como cenario a casa de Henrique de Mesquita, notadamente
reconhecido como compositor, trompetista, organista, regente e
professor. Um homem culto e influente, que fez seus estudo na Europa e
ocupou cargos importantes na cena musical carioca, entre eles regente
da orquestra do Teatro Fénix. Na época, Henrique de Mesquita ja havia
publicado diversas de suas composi¢des pelas editoras da cidade. Do
mesmo modo, Callado, que a convidou para participar de seu grupo de
choro, um musico letrado e influente, com diversas musicas publicadas
pela Casa Viuva Canongia, mesma editora em que Chiquinha estreava.
O ambiente musical que Chiquinha frequentava era constituido de
pessoas influentes no meio artistico e que sabiam como funcionava a
dindmica do mercado editorial.

O grande sucesso da musica “Atrahente” deve-se, a0 menos em
parte, pelo aparato estratégico acionado por pessoas do circulo de
relagdes de Chiquinha que conheciam a dindmica do mercado de edi¢des
de partitura, as formas de divulgagdo e difusdo deste material, o papel da
imprensa, entre outros. Quero com isso, apontar outras perspectivas para
além das narrativas criacionistas, inspiradas na  ideia de uma
“genialidade” que se materializa por meio de uma criatividade
individual, espontinea e contagiante.

2.1.2 Analise da edicido Viava Canongia

Em primeiro lugar, apresento na integra a edi¢do da partitura
“Atrahente” editada em 1877 pela Casa Viava Canongia, disponivel no
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1. . 127 . . ’
acervo da Biblioteca Nacional ='. Nela, inseri alguns simbolos e

indicagcdes que ndo fazem parte da partitura, mas que servirdo para
compreensdo da analise que aqui proponho. A fim de distinguir minhas
anotacdes dos elementos originais da partitura, destaco-os com cores e
contornos.

Figura 21 - partitura completa da Edicao Vidva Canongia de 1877.

"7 Partitura disponivel no Acervo Digital da Biblioteca Nacional em:
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_musica/mas199431/mas199431.pdf.
Acesso em 14 junho 2017.
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Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Divisio de Msica.

A tonalidade principal ¢ F4 maior. Ndo hd indicacdo de
andamento, apenas de expressividade em alguns trechos. Os primeiros
cinco compassos sdo marcados na partitura como introdugdo e ela esta
estruturada sob o acorde de do maior, dominante da tonalidade principal.
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O uso de notas fora do acorde, como si natural, 1a, fa sustenido neste
trecho, ainda que como nota de efeito ou passagem, deixa instavel a
funcdo do acorde. A alternancia entre um cluster diatonico (la natural, si
natural, do natural) e um cluster cromatico (sib, si natural e dé natural),
suspende a func¢do do acorde, que hora parece soar como dominante, ora
como tdnica, ora nenhum dos dois. As hastes que unem as concheias
estdo disposta de forma curiosa. Enquanto que na clave de sol estdo
conectadas de acordo com a divisdo e subdivisdo do compasso, na clave
de fa estdo dispostas em outra métrica. Ao cruzar a barra de compasso,
indicam uma dindmica que desloca o tempo forte do compasso. Isso
agrega ainda mais instabilidade a introdug@o. A ambiguidade harmodnica
e ritmica € resolvida assim que o tema principal ¢ anunciado, no quinto
compasso, com um arpejo sobre o acorde de d6 maior com sétima
menor, afirmando fa maior como a tonalidade central.

A secdo de introducdo é marcada pela indicagdo “brilhante” e
por uma espécie de motivo brincalhdo em saltos de oitava que anuncia
em clima de suspense o inicio da musica. Nos dois Gltimos compassos
da introdu¢do ha a indicagdo “diminuindo” — uma expressdo ambigua
que pode ser entendida tanto como uma desaceleragdo (ralentando) ou
uma diminui¢do na intensidade sonora. O quinto compasso se divide
entre o término da introdugdo e a entrada do tema principal, que inicia
em anacruse. O clima de suspense ganha mais corpo no quinto
compasso devido a uma fermata colocada na cabeca do segundo tempo,
cujo efeito prolonga ainda mais a revelagdo do tema principal. Esta
fermata acompanha a exposi¢do do tema ao longo de todas as repeticdes.
A barra dupla ao final do quinto compasso indica que a segdo
introdutoria esta definitivamente encerrada.

Figura 22 - secdo introdutdria da partitura "Atrahente”.
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No sexto compasso, o tema principal revela todas as suas
caracteristicas, enfatizado pela indicacdo do género “Polka” e pelo
carater expressivo “Com gosto”. A partir dai a instabilidade ritmica e
harmonica da introdug¢do deixam a cena, o tema se impde por completo,
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convidando a danga. Desenvolve-se, a partir de entdo uma forma
rondélzg, em trés segOes que chamarei aqui se¢do A, secdo B, e secdo C,
conforme nomenclatura nativa no campo dos estudos em analise musical
e assim como no universo do choro. Cada secdo da forma rondd ¢é
marcada por um tema, uma tonalidade e carater expressivo proprios. Ao
longo de toda a partitura a melodia ¢ fixada na clave de sol (mao direita)
e 0 acompanhamento ritmico-harmonico na clave de fa (mao esquerda).
O padrao ritmico predominante do acompanhamento da secdo A remete
a uma das variantes do denominado “paradigma do tresillo” por
Sandroni (2001), uma levada proxima ao que ficou popularmente
conhecido como “ritmo de habaneira” ou “ritmo de tango”.

Figura 23 - Padrao ritmico predominante da secdo A. Recorte da clave de fd, compassos 6-7.
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No compasso n°22 inicia a se¢do B, marcada pelo sinal de
repeticdo, pela barra dupla e por outro carater expressivo: “grasiozo”. A
tonalidade central do trecho é ré menor. O acompanhamento ritmico
predominante desta secdo ¢ uma variante da anterior. O diferencial
consiste em uma pausa na cabega do segundo tempo de cada compasso
da secdo, caracteristica que, somada a acentuagdo na linha melddica
também no segundo tempo, potencializa o carater sincopado.

128 L . . .
O rond6 ¢ uma forma musical seccionada, estruturada a partir de um tema

principal e alguns temas secundarios (em geral dois ou trés), intercalados pela
repeticio do tema principal. E uma forma que foi largamente adotada por
compositores do periodo da histéria da musica denominado “classicismo”, em
especial no ultimo movimento das sonatas e das sinfonias. A forma rondd
também foi bastante difundida entre os compositores ligados ao universo da
musica popular, como é o caso do choro. Pode-se dizer que o rond6 ¢ a forma
dominante entre os chordes.
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Figura 24 - Padréo ritmico predominante da secéo B. Recorte dos compassos 23-24.

Ao final da secdo B, o motivo da introdugdo ¢é reapresentado, com duas
sutis alteracdes: desaparece a indicagdo “diminuindo” e, nos compassos
n°® 39 e 40 as colcheias no tempo fraco estdo indicadas uma oitava
acima, por isso, no esquema formal que apresentarei mais adiante
destaco o trecho como uma subse¢do da se¢do B, denominado por
intro”. Ao término desta parte, a partitura indica que se reapresente a
secdo A antes passar para a se¢do C. Esta ultima, na tonalidade de si
bemol, tem inicio no compasso n°® 42, demarcada com uma barra dupla
de repeticdo, e finaliza ultimo no compasso escrito da partitura (n° 58),
porém, ndo o ultimo a ser executado, pois a partitura indica que a
musica termine com a reexposicdo da se¢do A. O acompanhamento
ritmico da se¢do C parece uma mescla do tango com o dobrado ou
quadrilha, ou seja, com dancas de marcacdo mais regular, acentuando o
tempo forte, ¢ ndo o contratempo, como no caso do tango. As
acentuagdes nos tempos fortes também estdo indicadas na linha
melodica, de modo que ha uma sincronia no movimento ritmico neste
aspecto. A secdo C ¢ a de maior contraste em termos ritmicos,
melodicos e harmodnicos. Nao ha acordes de preparagdo para a nova
tonalidade (feita por movimento cromatico), tampouco de o retorno ao
tom original. A tonalidade Sib, inscrita na armadura de clave, ¢
estabelecida e abandonada abruptamente. Devido ao alto contraste que
ela cria no conjunto da obra, a secdo C parece uma parte feita para
outras circunstancias, anexada posteriormente pela compositora, o que €
bastante caracteristico nas composi¢des de choro.
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Figura 25 - Padrdo ritmico predominante na se¢do C. Recorte dos compassos 43, 44 e 45.

Se considerados todos os sinais de repeticdo notados, a forma
da musica se desenvolvera conforme o esquema a seguir:
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Figura 26 - estrutura formal detalhada da partitura "Atrahente”, edicdo Vidva Canongia.
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Com simbolos al,a2, bl, b2, c1, c2 me refiro as duas partes que
compde o tema de cada se¢do, sendo que o numero 1 indica a parte
expositiva do motivo (antecedente) e o nimero 2 a parte conclusiva
(consequente). Ao adicionar as aspas indico que se trata de uma motivo
com carateristicas em comum, mas ndo uma repeticdo exata. Ou seja,
a2 e a2” mantem a fung¢do conclusivo-cadencial, mas com alteragdes que
podem ser de ordem harmonica, melodia ou ritmica.

Ao menos duas alteracdes sdo necessarias nesta edi¢do da Casa
Viuva Canongia para que a execugdo fique correta. O sinal de repeticdo
(%) no primeiro compasso deve ser transferido para o sexto compasso.
Caso contrario, o motivo da introdugdo sera executado duas vezes na
passagem da secdo B para o retorno da se¢do A. Ou seja, apds o
compasso n° 41, deve-se retornar ao compasso n°6 da partitura. Outra
corre¢do precisa ser feita no sinal de ritornelo ( :||) a final da se¢do C,
que, para ser repetida corretamente, precisa ser substituido por uma
chave de volta (+ ). Como a se¢do em questdo inicia em anacruse, com
as colcheias f4 mi, mi bemol (ver compasso n°42), estas notas precisam
constar no final do compasso n°58 para que a repetigio soe
adequadamente. Outra alternativa para resolver os sinais da se¢do C ¢
executd-la apenas uma vez, sem repeti¢do, seguindo direto para a se¢do
A. Estes problemas foram corrigidos em algumas edi¢cdes posteriores,
em outras ndo, conforme apontarei no decorrer do texto. Em um dos
exemplares desta partitura disponivel no Instituto Moreira Salles, ha
uma edi¢do de época com anotagdes a caneta azul, onde sdo feitas
alteragdes na partitura, por exemplo, exclusio de compasso na
introdugdo e alguns ajustes nos sinais de repeticdo. O ultimo compasso
da secdo C ¢ substituido, colado sob ele uma tira de papel manuscrita de
trés compassos, contendo casa 1, casa 2 e uma coda. Acredito que a
caligrafia seja Chiquinha ou Jodozinho, uma vez que diversos itens do
acervo de Chiquinha Gonzaga contém marcagdes similares, com o
mesmo tipo de caneta e caligrafia. Possivelmente, essa partitura com
anotagdes foi referéncia para a edi¢do de “Alma Brasileira” e, talvez, a
gravagdo do Grupo Chiquinha Gonzaga, conforme mostrarei mais
adiante.
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Figura 27 - "Atrahente” com anotacdes a mao, exclusio e adicao de compassos. '’
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A partitura com anotacdes esta disponivel no Acervo Chiquinha Gonzaga do
Instituto Moreira Salles. Codigo de localizagdo: CG 36 36 001g.pdf. Direitos
de reproducdo de imagem concedidos ao autor. TCPD: 028/2018. Data:
22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat)

Na ultima pagina da partitura “Atrahente” editada pela Casa
Viuva Canongia, consta uma lista de musicas de uma colecdo intitulada
“Flores Brasileiras: colecdo das mais modernas quadrilhas, polcas e
valsas para piano”, possivelmente, todas editadas pela “Lyra D"Apollo”,
vinculada a Vitiva Canongia. Nesta lista, constam quatorze titulos de
Henrique de Mesquita, quatro de Joaquim Callado e trés de Chiquinha
Gonzaga. Desta lista, o inico compositor identificado pelo seu primeiro
nome ¢ uma mulher: “Francisca Gonzaga”. Todos os demais sdo
identificados por seus sobrenomes e as letras iniciais: por exemplo, H.
Mesquita; A. C. Gomes; J. A. da S. Callado. O tratamento diferenciado
pode ter a intencdo de sinalizar as compradoras ¢ compradores que se
trata de uma composicdo feita por uma mulher, algo ndo tdo comum
para a época. Ainda que a atuagdo de mulheres musicistas na cena
publica ndo fosse algo extraordinario, Chiquinha Gonzaga foi uma das
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poucas mulheres desse periodo a se lancar profissionalmente no campo
composicional e publicar suas obras em editoras renomadas. Por certo,
ao longo da histdria recente da musica, o campo da composi¢ao foi um
dos dominios de poder-saber mais masculinizados do meio artistico,
situacdo que permanece em muitos contextos dos tempos atuais,
conforme apontam diversos estudos (DOMENICI, 2013; FREIRE e
PORTELA, 2013).

Apesar das editoras da época publicarem musicas para diversos
instrumentos e formacgdes, os arranjos para piano solo dominavam a
maior parte do setor de edi¢cdes. O piano era o instrumento sensacdo do
momento, teve uma importancia social tdo grande no cenario carioca da
segunda metade do século XIX que a cidade chegou a ser apelidada de
“Pianopolis” ou “cidade dos pianos”. O instrumento reinava em quase
todos os estabelecimentos, teatros, cafés, cabarés, assim como na casa
da maior parte das familias mais abastadas. Portanto, qualquer autor que
quisesse ter seu repertorio executado nos mais diversos ambientes
musicais da cidade deveria providenciar uma edi¢do para piano, uma
vez que os pianistas eram um dos maiores responsaveis em disseminar
as novidades pelos ambientes da cidade.

Provavelmente, por sua popularidade e ampla circulagdo, as
versdes em partitura para piano eram usadas como referéncia também
pelos demais instrumentistas, como flautistas, violonistas, trompetistas
entre outros, 0s quais, muitas vezes, ndo contavam com uma edigdo
especifica para seu instrumento. Desse modo, a edigdo para piano
consistia em uma espécie de “versdo padrdo” das editoras para o
lancamento das novidades musicais. Somente depois de ganhar o
sucesso no mercado, versdes para outros instrumentos e arranjos para
conjuntos passavam a ser publicadas. Por esta razdo, as edigdes de época
impressas para piano sdo as que mais temos acesso nos dias atuais e, por
consequéncia, se tornaram fonte para a compreensdo da musica do
periodo, por vezes, constituindo a uUnica referéncia. A este tema
retornarei mais adiante a tratar da inser¢cdo da musica de Chiquinha no
choro e na musica de concerto.

2.2 “ATRAHENTE, POLKA EXECUTADA PELO GRUPO
CHIQUINHA GONZAGA”

Uma das primeiras versdoes em audio da musica “Atrahente” foi
feita pelo Grupo Chiquinha Gonzaga, em 1911, pela Casa Edison do Rio
de Janeiro. Formado na primeira década do século XX, o grupo era
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constituido por Antdnio Maria Passos na flauta”’, Arthur de Souza

Nascimento' ao violdo, e Nelson dos Santos Alves'* no cavaquinho.
Além de idealizadora e diretora musical, algumas fontes'” indicam que
Chiquinha integrava o grupo como pianista. Segundo tais fontes, o
conjunto realizou apresentacdes musicais pela cidade do Rio de Janeiro
e gravou algumas composi¢des da maestrina entre 1908-1920 pela
Columbia e Odeon. Esta ultima, vinculada a Casa Edison, uma
gravadora e fabrica de discos fundada em 1900 por Frederico Figner.

Se a partitura para piano solo até o inicio do século XX tinha
um elevado status pelo seu poder de divulgacdo e distribuigdo do
repertdrio musical, por outro lado, no incipiente mercado fonografico de
1900 até o final da década de 1920 as gravagdes para piano solo sdo
pouco comuns. Franceschi (2002) argumenta que o instrumento era
considerado inadequado para a limitada faixa de registro de frequéncia
da gravacdo em disco, de modo que as gravacdes feitas com este
instrumento sdo raras ¢ de ma qualidade sonora. Apesar desta possivel
limitagdo, ha diversas gravacdes em que o piano faz o acompanhamento
para solistas, seja canto ou flauta, como € o caso da musica “Isto é bom”
feita por Baiano, por sinal, considerada a primeira gravagdo feita no

130 : ~ : A s . ,
Uma das poucas informagdes que encontrei sobre Antonio Maria Passos esta

no marginalizado livro de Alexandre Gongalves Pinto, em que ele diz: “Um
eximio ¢ melodioso flauta que se passou, agora com armas ¢ bagagens para o
saxofone, muito a contragosto dos seus inumeros admiradores, porque o
saxofone ¢ hoje em dia, o instrumento da moda figura obrigada nos Fox-
americanos” (PINTO, 1978 [1936], p.164-5).

B! “Tute foi importante como estilista, como pioneiro e como o introdutor do
violdo de sete cordas, que lhe dava condi¢des de fazer um acompanhamento
mais encorpado e com fraseado mais rico. [...] Tute foi gravando com muita
gente, e mesmo nao havendo ficha técnica nos discos daquela época, seu violao
¢ reconhecivel principalmente pela sétima corda. Frases curtas em colcheia,
com notas predominantemente da regido mais grave do violdo, foram a marca
do violonista” (CAZES, 1998, p. 48).

132 «“Nelson dos Santos Alves foi um dos fundadores do Grupo dos "Oito
Batutas" em 1919 e, com ele, viajou para Paris no navio Massilia, em 29 de
janeiro de 1922. No mesmo ano excursionou com Os Oito Batutas para
apresentacdes em Buenos Aires, capital da Argentina. Autor de pecas classicas
do repertdrio dos chordes como os choros "Mistura € manda", "Ficou calmo" e
"Nem ela, nem eu” (DICIONARIO CRAVO ALBIM DA MUSICA
BRASILEIRA. Disponivel em: http://dicionariompb.com.br/nelson-alves/.
Acesso em: 22 maio 2017).

3 Cf.: VASCOLCELLOS, 1985, p.130; VASCONCELLOS, 1977,p. 380;
FRANCESCH]I, 2002.
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Brasil em 1902; o “Corta-Jaca” gravado por Pepa Delgado e Mario
Pinheiro em 1904 também conta com acompanhamento de o piano;
assim como em toda discografia de Pepa levantada por Vasconcellos
(1977, p. 298); apenas para citar algumas. Quando se tratavam de
gravagdes de choro, prevalecia instrumentais de sopro com
acompanhamento de cordas. E também pouco comum neste periodo o
uso de percussdo e¢ as causas apontadas costumam ser as mesmas:
problemas na captacdo sonora pelo equipamento da época.

Em estudo anterior (GOMES, 2017) apontei que a auséncia de
mulheres cantoras nas primeiras gravacOes brasileiras costuma ser
justificada também pelo viés tecnologico. Diversos autores argumentam
que vozes masculinas (graves) seriam mais bem captadas pelos
microfones do que as femininas (agudas), por isso, a preferéncia por
cantores homens. No entanto, mostro naquele estudo que questdes
socioculturais podem ter exercido maior impacto neste configuragdo do
que propriamente tecnolégicos. Estudos recentes (CARDOSO FILHO,
2007) a partir de analises espectrograficas constataram que ndo ha maior
perda de frequéncia ou diferen¢a de qualidade na captagdo das vozes
femininas da época. Trata-se, pois, de ouvidos culturalmente
condicionados a ouvir o resultado das gravagdes femininas como
inferiores. Como campo de disputa, a musica ¢ uma forma particular de
poder, usada para limitar ou ampliar o acesso € o conhecimento social,
ritual e politico a mulheres ¢ homens, assim como a determinadas
classes e grupos sociais. Quero sugerir, com isso, que a auséncia do
piano e da percussdo nas primeiras gravacdes merecem maiores
aprofundamentos do que a direta e exclusiva correlagdo tecnologica,
embora possa constituir um dos fatores. Apesar do elevado status social
do piano e o mesmo ser um instrumento amplamente difundido pela
cidade, o piano tem a desvantagem de ndo ser facilmente transportavel.
Com isso, os conjuntos musicais jamais poderiam depender do pianista
para o bom andamento de suas apresenta¢des. Os pianistas eram figuras
opcionais que atuavam quando havia um piano no local do espetaculo.
Portanto, sua fungdo era secundaria e dispensavel nos conjuntos, o que
provavelmente refletiu nas gravagdes do periodo.

A Casa Edison e as suas gravacdes sdo tomadas pela maior
parte dos estudiosos como a pedra fundamental para a constitui¢do da
trajetoéria da musica popular brasileira. Sdo poucos os estudos que
tomam outras fontes documentais para compreensdo do universo da
musica popular, como partituras, manuais, materiais didaticos,
iconografias, jornais, entre outros. Além disso, grande parte das
narrativas sobre a histéria da musica popular iniciam a partir das
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primeiras grava¢des em disco no Brasil, como se o periodo anterior ao
surgimento das gravagdes fonograficas constituisse um conjunto maci¢o
e embriondrio que teria sido completamente modificado — ou substituido
— apos o surgimento das gravagoes.

Ainda assim, o periodo das primeiras gravagdes —
compreendido pelas duas primeiras décadas do século XX - ¢
frequentemente tomado como uma passagem nebulosa, uma fase de
gestacdo dos géneros musicais brasileiros, periodo de grande
instabilidade, variedade estética e confusdo conceitual. Em geral, ao
ouvir tais gravagdes pouco se reconhece os elementos
caracteristicamente nacionais, por isso, os autores preferem passar com
rapidez e superficialidade por esta fase, preferindo focar suas analises a
partir da década 1930, esta sim, com caracteristicas estéticas familiares
aos ouvidos contemporaneos.

A Casa Edison foi a pioneira a gravar e comercializar disco no
Brasil. Seu empreendimento tornou-se uma das referéncias
fundamentais para compreensdo da musica brasileira das duas primeiras
décadas do século XX, talvez, ndo tanto pela quantidade de gravacdes e
sua influéncia no mercado musical, mas, especialmente, pelo fato de seu
acervo ser um dos poucos que sobreviveu ao tempo. Assim como com
as demais gravadoras, os processos de produgdo de seus discos
envolveram muitos artistas, produtores, empresarios, além de disputas
por direitos autorais, participacdo nos lucros, negociagdes estéticas,
poder e privilégios. A possibilidade de registro das musicas pelo recurso
fonografico certamente instituiu um novo campo de poder-saber no
meio musical, com dispositivos proprios de registro, controle e
distribui¢do deste tipo de produgdo musical.

Chiquinha Gonzaga, ao perceber a capacidade de alcance que
adquiria este novo campo da musica, fundou em 1920 sua propria
gravadora em parceira com seu filho-companheiro Jodozinho. Sua
fabrica, intitulada “Disco Popular” funcionou na Rua Bardo do Bom
Retiro 475, no Rio de Janeiro, nos fundos da residéncia em que morava
o casal. Chiquinha ¢é considerada a primeira artista do pais a realizar a
facanha de fundar uma gravadora independente, antecipando um
movimento que tomard grandes propor¢des somente nos anos 1990.
Dois selos foram editados, Popular e Jurity, este ultimo especialmente
para a loja de instrumentos musicais “A Guitarra de Prata”. Mas,
infelizmente, poucos discos langados chegaram aos dias de hoje e sua
historia esta longe de ser conhecida em detalhes, dada uma completa
falta de documentacdo. De acordo com Diniz (1999), apesar da
gravadora ter servido para langar artistas importantes, com Francisco
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Alves e Sinh0, economicamente foi extremamente mal sucedida. Devido
ao fracasso nas vendas, o empreendimento durou menos de dois anos.

Edinha Diniz sugere que Chiquinha teria tomado a atitude de
fundar a “Disco Popular” depois de se sentir explorada pela nascente
industria fonografica. Suas composi¢des eram objeto de compra e venda
no Brasil e exterior sem que a autora recebesse qualquer beneficio
financeiro e, em muito caso, nem mesmo reconhecimento da autoria.
Segundo sua bidgrafa, por volta do ano de 1903 Chiquinha viajou pela
Europa e, durante um passeio pelas lojas de musica, encontrou diversas
composi¢des suas publicadas sem autorizacdo, sem que estivesse
recebendo qualquer quantia pelos direitos e, o pior, sem sua autoria
reconhecida. Apesar de vigorar desde 1898 uma lei que regulava os
direitos autorais, ndo havia no Brasil qualquer fiscalizacdo a este
respeito. Assim descreve Diniz a situacdo autoral na época de
Chiquinha:

Verdade que o mercado fonografico fazia a fortuna
de Fred Figner [proprietario da Casa Edison do Rio
de Janeiro] sem que os compositores participassem
desses lucros; nao tinham sequer o nome impresso
no selo do disco. Também o interesse da Franca
pelo tango brasileiro fazia com que editores
franceses  publicassem  musicas  brasileiras
creditando-as as vezes ao arranjador francés. O
abuso era total. No teatro ndo era menor. O trabalho
do autor era aviltado por empresarios que muitas
vezes arbitravam cota de pagamento, alteravam
passagens de texto, sobretudo as companhias em
viagem pelos estados que chegavam a mudar os
titulos das pegas para escapar ao controle do autor
(E. DINIZ, 1999, p. 213).

Tal abuso com sua produgdo, fez com que Chiquinha fosse uma
das primeiras autoras musicais a brigar judicialmente para receber
beneficios financeiros por suas composi¢des, ganhando uma boa
indeniza(;r?lo134 do proprietario da Casa Edison e, com isso, mais uma vez

1** Jodo Batista Gonzaga trabalhou na casa Edison de 1910 a 1920 como gerente

do setor de gravagdes, onde permaneceu até fundar a fabrica de discos com
Chiquinha (E. DINIZ, 2009, p. 191). O emprego na casa Edison foi parte do
acordo entre Fred Figner e Chiquinha na disputa pelos direitos autorais
reclamados judicialmente pela maestrina. Certamente, ali Jodo conheceu o
funcionamento do setor, o que serviu de base para ele e Chiquinha se
aventurarem em seu proprio empreendimento em 1920, assim como delinear as
estratégias para fundagdo das SBAT em 1917.



164

integrando o ranking dos pioneirismos. Segundo Roberto Ruiz (1984, p.
109), teria sido com o recebimento desse dinheiro que a compositora se
aventurou no ramo da industria fonografica, investindo tudo em sua
fabrica de discos. Chiquinha passou a ser uma das principais
idealizadoras do processo de criacdo de instincias de protecdo aos
direitos autorais no Brasil, inexistente até entdo. Edinha Diniz (1999)
revela que a ideia e a concretizacdo de uma entidade onde o autor
pudesse defender seus direitos partiu de Chiquinha Gonzaga ainda no
comego do século e foi definitivamente concretizada com a fundacdo da
SBAT, em 1917.

Anos antes da polémica com a musica “Pelo Telefone” entrar em
cena — a qual ganhou muito mais destaque na historia da musica popular
brasileira, porém com impacto menos significativo para os artistas do
que a iniciativa de Chiquinha —, a compositora ja travava imensas
disputas no setor com figuras poderosas e influentes da sociedade
carioca. Chiquinha Gonzaga percebeu que mesmo com a existéncia de
leis protetoras, sem a unido da classe numa associa¢do que cuidasse dos
seus interesses a legislagdo era totalmente indcua (E. DINIZ, 2009).

O crescimento do mercado fonografico, a legislagao
sobre direito autoral e a existéncia de um orgio
protetor e arrecadador desse direito tornavam a
atividade musical mais atraente pra profissionais de
musica. [...] Os abusos autorais ndo deixariam de
existir. Os compositores musicais ndo teriam seu
trabalho integralmente assegurado. Mas comecava a
haver fiscalizagdo e arrecadacdo. O primeiro passo
estava dado (E. DINIZ, 2009, p. 254).

Portanto, a criacdo de uma fabrica de discos independente ¢ a
fundacdo da SBAT parece arquitetar uma sequéncia de agdes
estratégicas de Chiquinha Gonzaga diante do incipiente mercado
editorial e fonografico brasileiro.

2.2.1 O Grupo Chiquinha Gonzaga e as gravacdes fonograficas

Um olhar atento para o Grupo Chiquinha Gonzaga pode revelar
aspectos significativos sobre a estética musical do periodo, sobre as
performances das composi¢des de Chiquinha Gonzaga, bem como para
a compreensdo da trajetdria do choro enquanto género musical, uma vez
que o grupo figurou entre os pioneiros a realizar gravacoes fonograficas
no Brasil e, provavelmente, o primeiro a gravar as composicdes de
Chiquinha Gonzaga. A importancia do Grupo Chiquinha Gonzaga ¢ um
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aspecto pouco explorado nas narrativas sobre a musica popular
brasileira, assim como nas narrativas biograficas sobre Chiquinha. Ha
pouca informagdo sobre este conjunto musical, por exemplo: como e
quando ele foi formado; quanto tempo durou; quais repertorios
executavam; se manteve o0s mesmos integrantes e formagdes
instrumentais ao longo da sua trajetoria; em que ambientes se
apresentou; qual era a receptividade do publico em suas apresentagdes;
quais as intengdes de Chiquinha ao idealizar o grupo; etc.

Em minha pesquisa de campo pelos acervos, bibliotecas e
instituicdes da cidade do Rio de Janeiro, ndo encontrei nenhuma
referéncia ao grupo em notas de jornal de época, seja em forma
reportagem, critica, ou anuncio comercial. O livro de Edinha Diniz
(2009), a principal e mais completa biografia de Chiquinha Gonzaga,
apresenta apenas um pardgrafo sobre o grupo.'”> As demais biografias
ndo trazem informagdes sobre o mesmo (LIRA, 1939; BOSCOLI, 1971;
LAZARONI, 2005). Os CDs com recopilacdes de gravagdes da Casa
Edison, ndo trazem informacdo alguma sobre o grupo no encartes e
paratextos. Quando ha alguma contextualizacdo sobre audio, se limitam
apresentar dados biograficos da compositora, nada sobre a trajetoria do
grupo. Tampouco encontrei dados nos livros sobre a musica popular
brasileira que permitam situar o grupo em sua época, em geral, os
poucos que o fazem se limitam a notas breves e esparsas, reproduzindo a
mesmas  informagdes (VASCONCELLOS, 1977, p. 380;
FRANCHESCHI, 2002, p. 148). Nota-se, portanto, um misterioso
silenciamento sobre o grupo nas narrativas. Por outro lado, ao olhar para
as narrativas, interessa perceber ndo s6 o que se diz, mas também o que
ndo se diz, por que ndo se diz, os mecanismo que levam ao surgimento

5 “Nesse periodo, o Grupo Chiquinha Gonzaga, constituido por Artur
Nascimento (Tute) no violdo, Nelson dos Santos Alves no cavaquinho e
Antonio Maria Passos na flauta — uma formacdo tipica do choro —, fez varias
gravacdes de musicas da compositora na Columbia e na Odeon [...] Supde-se
que o periodo das grava¢des do Grupo Chiquinha Gonzaga seja entre 1908 e
1915, segundo o site do Instituto Moreira Salles, onde se pode ouvi-las a partir
de discos das colegdes de Humberto M. Franceschi e José Ramos Tinhorao.
Acho, no entanto, pouco provavel que o grupo ja existisse em 1908. Como a
compositora estava entdo residindo em Portugal, ¢ mais certo que a formagao do
grupo em sua homenagem soé tenha ocorrido ap6s seu regresso, em meados de
1909. Permanece um mistério a identidade do intérprete de piano que se ouve
em algumas gravagdes, sem que se possa afirmar ser a propria Chiquinha
Gonzaga” (DINIZ, 2009, p. 207-294).
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ou desaparecimento de sujeitos e artefatos, as estruturas discursivas que
permite que eles sejam enunciados ou calados.

O fato do grupo levar o nome da artista, pode indicar muitas
coisas sobre seus objetivos, seu repertorio, sua estética. Mais do que
apenas um nome, o titulo carrega em si uma persona e, com ela, sua
biografia, sua arte e tudo mais a ela associado. Sabe-se que o grupo foi
criado e dirigido pela propria Chiquinha, entdo, ndo se trata de uma
singela homenagem, mas uma de autoreferéncia. Acredito que um
exame atento ao trabalho deste grupo pode revelar aspectos de daquilo
que Foucault denomina como “cultura de si”, ou seja, pode indicar a
possibilidade de algumas leituras autobiograficas. Em meus
levantamentos, encontrei diversas gravagoes feitas pelo grupo, todas de
autoria de Chiquinha Gonzaga. Parece nitido que Chiquinha visava com
este grupo constituir uma imagem de si e de sua arte. Um olhar atento a
este empreendimento da artista pode revelar seu pensamento estético,
suas concepgdes musicais, como concebia as execucdes de suas obras,
as imagens que desejava projetar de sua musica por meio da gravacdo, a
relacdo entre compositor e fonografia no periodo das primeiras
gravagdes. Nao se trata apenas dos primeiros registros das composi¢des
de Chiquinha, mas de registros fonograficos feitos por um grupo criado
e dirigido pela propria compositora. Portanto, para além de sua trajetoria
como compositora, olhar para este grupo pode nos permitir vislumbrar
aspectos de sua producdo como regente, intérprete, arranjadora,
produtora, empresaria. Foi logo apo6s encerrar o ciclo de gravagdes com
o grupo que Chiquinha e seu filho-companheiro fundaram sua fabrica de
discos.

Ao todo, localizei dezesseis gravagdes do Grupo Chiquinha
Gonzagal36, entre elas: Atraente (Odeon, 1911); Atraente (Columbia,
1914); Pudesse esta paixdo (Odeon, 1913); Catita (Odeon, 1914);
Sultana (1913); Passos no Choro (Columbia, 1912); Falena (Odeon,
1914); O Diabinho (Odeon, 1914); Bione (Odeon, 1914); Sonhando
(Odeon, 1914); Plangente (Odeon, 1914); Te amo (Columbia, 1912);
Cubanita (Odeon, 1914); S6 na Flauta (Odeon, 1910); Corta-Jaca
(Odeon, 1912); O Figner Brincando (Odeon, 1914).

Quando a artista fundou o grupo Chiquinha Gonzaga, recém
havia retornado de Lisboa, por onde morou por cerca de trés anos

16 Essas gravagdes estdo reunidas nos CDs “A Casa Edison e seu tempo”
(2002), “Chiquinha Gonzaga e seu tempo” (2009) e “O melhor de Chiquinha
Gonzaga” (2009). Destes materiais extrai informag¢des como titulo, ano e
gravadora.
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consecutivos. Neste periodo em Portugal, circulou por diversos paises
da Europa e atuou intensamente por l& como compositora, pianista e
regente. Sua atuacdo musical e sua obra foram alvo de intimeros
comentarios na imprensa local e, como de costume, sua musica e
atuacdo foram imensamente elogiados. Em tais discursos quero apontar
para aquilo que pode representar um imaginario internacional — ou ao
menos portugués — sobre a produgdo de Chiquinha.
Estreou ontem a opereta A Bota do Diabo, peca
fantastica em trés atos e onze quadros, origina do
Dr. Avelino d’Andrade, com musica da maestrina
Francisca Gonzaga, ambos brasileiros. [...] A
musica ¢ em geral bonita, tendo nameros
inspirados ¢ de grande feito, se bem que se
ressinta do meio em que foi escrita, tento, talvez,
para nés maxixes de mais. Todavia, agradou
muito, sendo feita varias chamadas a distinta
compositora. 137
A Bota do Diabo, pega fantastica, que ontem
subiu a cena neste teatro, tem a recomenda-la
principalmente o estilo inocente em que foi
escrita. [...] A musica, da maestrina D. Francisca
Gonzaga, se bem que caracteristicamente
Egasileira, tem numeros inspirados e lindissimos.
Realizou-se na segunda-feira passado, no Teatro
Avenida, uma audicdo da partitura da peca
fantastica A bota do diabo, poema do autor
brasileiro Sr. Dr. Avelino de Andrade e musica da
maestrina, também brasileira D. Francisca
Gonzaga. A referida partitura foi executada, ao
piano, pela autora [...]. A partitura de 4 bota do
diabo teve um sucesso extraordinario, o que ¢é
tanto menos de estranhar quanto a sua autora,
compositora distintissima, goza no Brasil de tao
larga quanto justo nomeada, sendo suas musicas
aplaudidas sempre e muito apreciadas.'”

BT A Epoca, Lisboa, 21 dezembro 1908. Sec¢do: Theatro. Titulo: “A bota do
diabo”. Autor: M.A. Cédigo de localizagdo IMS: CG 65 43 001.

B0 Mundo, Lisboa, 20 dezembro 1908. Titulo: “Theatro Avenida”. Autoria
nao identificada. Codigo de localizagdo IMS: CG 65 45 002.

%0 século, Lisboa, 27 fevereiro 1907. Se¢do: Theatros. Sem titulo. Autoria
nao identificada. Codigo de localizagao IMS: CG 65 29 001.
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E muito provavel que nesta imersdo por terras estrangeiras,
Chiquinha tenha se dado conta da sua brasilidade — reforgada pelo olhar
e estranhamento do outro — e passou, a partir de entdo, a investir mais
incisivamente neste aspecto. Podemos notar que em Portugal, sua
musica ¢ rapidamente classificada como brasileira, 0 que por aqui nio
acontecia, como apontei no topico anterior. Enquanto o imaginario do
brasileiro buscava revelar quao europeu poderiamos ser, o imaginario do
europeu buscava reforcar sua identidade tendo o Brasil e demais
(ex)colonias como alteridade. Um dos elementos que reforga a
alteridade da musica de Chiquinha ¢ seu apelo a0 maxixe que — embora
ndo tivesse o status de simbolo nacional que samba adquiriu a partir da
década de 1930 — ja na virada do século XX era associado
imediatamente & “coisa de brasileiro”.

Em 1909 Chiquinha retorna ao Rio de Janeiro e, ali, as
discussdes sobre a constituicdo da na¢do e sua imagem no “concerto das
nagdes” dividia a opinido de setores intelectuais. Entre as extremidades
do total “branqueamento” — e a consequente visdo do negro como um
“problema” — e a exaltagdo da mesticagem como um trago positivo da
identidade nacional brasileira, ha infinitas gradagdes e feixes discursivos
que transitam e escorregam entre os distintos polos. A musica de
Chiquinha foi algumas vezes colocada no centro desta guerra simbolica.
Como exemplo disso, destaco dois discursos relativos a época em que a
artista estava a frente do Grupo Chiquinha Gonzaga. A primeira, uma
nota do Jornal do Commercio de 1911. A segunda, um trecho do
discurso do entdo Senador Ruy Barbosa no Senado Federal em 1914, em
ocasido a execucdo da composi¢do Corta-Jaca pela primeira dama Nair
de Teffé, em uma recepco oficial a autoridades estrangeiras no Palacio
do Catete.

A opereta nacional parecer ter capitulado
definitivamente diante da invasdo das inimeras
partituras estrangeiras que abarrotaram 0S NOSSOS
palcos. Os musicos nacionais que se dedicavam ao
género tinham-no abandonado ou, pelo menos,
guardavam cautamente o que faziam, mal
estimulados pelos estrangeirismos da moda. Entre
0s que t€m constantemente produzido, esperando
com tenacidade dias melhores, esta a maestrina D.
Francisca Gonzaga, um nome que ha tanto tempo
conhecem alguns da musica, enriquecidos de varias
e apreciadas produgdes com um cunho
acentuadamente brasileiro. A maestrina €, de facto,
daqueles poucos compositores que forcaram o
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molde comum dos motivos importados com
Waldteufel e Strauss. A sua musica ¢ genuinamente
nacional, procurando sempre afeigoar-se ao nosso
temperamento, sem o recurso facil e banal do
quebramento amaxixado que se convencionou,
musica menor, ser uma caracteristica da musica
brasileira.'*

Uma das folhas de ontem estampou em fac-simile o
programa da recepgdo oficial presidencial em que,
diante do corpo diplomatico, da mais fina sociedade
carioca do Rio de Janeiro, aqueles que deviam dar
ao pais o exemplo das maneiras mais distintas e dos
costumes mais reservados elevaram o Corta-Jaca a
altura de uma instituicdo social. Mas o Corta-Jaca
de que eu ouvira falar ha muito tempo, que vem a
ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula,
a mais grosseira de todas as dancas selvagens, a
irmd gémea do batuque do catereté e do samba.
Nas recepgdes presidenciais o corta-jaca ¢€
executado com todas as honras de musica de
Wagner, e ndo se quer que a consciéncia deste pais
se revolte, que nossa faces se enrubesgam e que a
mocidade se ria.""'

As narrativas apontam a relagdo entre a produgdo musical de
Chiquinha e aqueles que disputavam o que ela poderia ou deveria ser no
cenario nacional e internacional. No emaranhado de discursos sobre a
obra da artista e as continuas as negociagdes na constituicdo da nacdo,
Chiquinha certamente exercia um papel ativo neste processo, conforme
mostrarei mais adiante.

2.2.2 A partitura e a gravacio: aproximacdes e distanciamentos

O Grupo Chiquinha Gonzaga gravou a musica “Atrahente” por
volta do ano de 1911, com flauta, violdo e cavaquinho.142 Alguns

%0 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 10 julho 1911. Edi¢éo da tarde. Secdo:

Teatros e Musica. Titulo: “Casei com titia”. Autoria ndo identificada. CG
64 35 001.

"“! Diario do Congresso Nacional, 08 novembro 1914, p. 2789. Relativo a 147"
sessdo do Senado Federal, em 07 de novembro de 1914 (apud Diniz, 1999, p.
205).

"2 O disco original com a gravagdo do Grupo Chiquinha Gonzaga para a Casa
Edison integra o Acervo Chiquinha Gonzaga do Instituto Moreira Salles. E
possivel acessar via Internet o dudio desta gravagdo em formato mp3 por meio
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materiais catalogr.’:iﬁcos143 indicam o piano entre os instrumentos desta
gravagdo, entretanto ndo ¢ possivel ouvi-lo em parte alguma do audio.
Em algumas gravagdes atribuidas ao Grupo Chiquinha Gonzaga, ouve-
se um piano, cuja interpretagdo costuma-se atribuir a propria Chiquinha.
A flauta faz a melodia ao longo de toda a musica, o violdo a linha do
baixo, enquanto que o cavaquinho realiza um acompanhamento ritmico-
harmoénico. Trata-se de uma configuragdo instrumental e distribuicdo
funcional considerada usual nos conjuntos instrumentais da época, uma
configuragdo que se tornaria referéncia no choro nas décadas seguintes e
passara a ser designada por “conjunto regional” por volta de meados do
século XX.

Como de costume nas gravagdes da Casa Edison desta época,
um locutor anuncia o teor da gravacdo com a seguinte frase: “Atrahente,
polka executada pelo Grupo Chiquinha Gonzaga, disco da Casa Edison
do Rio de Janeiro”. Logo no inicio da performance o grupo faz uma
alteragdo significativa na introdugdo em relacdo a partitura de 1877:
foram completamente eliminados na gravagdo os compassos n°3 e n°4.
Outra alteracdo ¢ feita também ao final da se¢do B. Enquanto que na
partitura, a introducdo ¢ reapresentada integralmente dentro desta segao,
na gravagdo o grupo elimina os trés ultimos compassos da secdo B (n°
38, 39 e 40), de modo que a referéncia ao motivo introdutoério dentro
desta secdo praticamente desaparece, restando apenas alguns vestigios
ao final do compasso n°® 37.

A fermata sob a nota 14, que na partitura estd notada na
anacruse do tema principal em todas as suas repeticdes — uma
caracteristica marcante deste tema —, desaparece completamente nesta
interpretacdo em todas as exposi¢des do tema. Ao suspender o ritmo, a
fermata exerce uma fun¢do importante para o estilo, favorecendo o
lirismo e o rubato na performance. Na posi¢do em que a fermata esta
colocada na partitura, ela cria uma forte expectativa para a entrada do
tema principal, funcionando como uma espécie de breque. Portanto, a
alteragdo feita pelo Grupo Chiquinha Gonzaga exerce um impacto
marcante na sonoridade geral da composigao.

do acervo digital em:
http://acervo.ims.com.br/asp/download.asp?codigo=1725&iIndexSrv=1&iUsuar
i0=0&obra=1578&tipo=1&iBanner=0&ildioma=0. Também ¢é possivel ouvi-la
no Youtube. Disponivel em: https://youtu.be/G9D-GvqSrbs. Acesso 8 maio
2018.

" Por exemplo, o livro de Franceschi (2002, p.302); o encarte do CD
Chiquinha Gonzaga e seu tempo (2009).
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Ha também uma modificacdo significativa na disposi¢do e nas
repeticdes das se¢des da gravagdo sem, no entanto, descaracteriza-la
enquanto forma rondé 0 Grupo Chiquinha Gonzaga encerra sua
performance com a secdo C em vez de finalizar com o tema principal,
portanto, em uma tonalidade diferente (si bemol) da qual a musica
comegou (fa maior). Tal escolha, além de ndo acompanhar a indicagdo
da partitura, costuma ser pouco usual. Na perspectiva mais tradicional
da musica tonal, o retorno e o fechamento na tonalidade principal ¢ um
dos fatores centrais para estabilidade e unidade da musica. Os recursos
usados para conseguir o equilibrio entre as tonalidades é um dos
elementos apreciados nas composigdes e nas performances. Uma
interpretacdo que ndo valorize este aspecto — por exemplo, terminando
em outra tonalidade — pode ser considerada leviana em certos contextos
artisticos.

Na gravacdo, a introdugdo € apresentada apenas no inicio.
Pode-se dizer que, por esta razdo, ela funciona, de fato, como uma
introdugdo ¢ menos como uma possivel parte do tema principal. Na
partitura, ao contrario, ela surge sempre que a secdo A ¢é reapresentada
ao longo da musica, funcionando, tem termos estruturais, mais como
uma parte da se¢do A do que como uma introducdo. Nas apresentagdes
do século XIX para salas de cinema, bailes e festas, muitas vezes a
introdugdo tinha como objetivo mais anunciar que a musica estava para
comegar do que um motivo musical propriamente dito. Ou seja, trata-se
de uma chamada, para despertar ou chamar atengdo do publico. Por
vezes, este tipo de introdugdo tem uma sonoridade ruidosa, com notas
repetidas ou ritmo frenético, a fim de sobrepor ao barulho de conversa
do publico e, com isso, garantir a aten¢do do mesmo. Entendida desse
modo — como uma chamada e ndo como um motivo —, ndo ha razdo para
reapresentar introdu¢do no meio da musica, pois ao reintroduzi-la,
quebra-se o desenvolvimento linear da cangédo.

Para apreciar visualmente as diferengas desta gravagdo
fonografica em relagdo a partitura de 1877, em especial, no tocante a

0 rondé é uma forma musical seccionada, estruturada a partir de um tema
principal e alguns temas secundarios (em geral dois ou trés), intercalados pela
repeticio do tema principal. E uma forma que foi largamente adotada por
compositores do periodo da histéria da musica denominado “classicismo”, em
especial no ultimo movimento das sonatas e das sinfonias. A forma rondd
também foi bastante difundida entre os compositores ligados ao universo da
musica popular, como ¢é o caso do choro. Pode-se dizer que o rondé ¢ a forma
dominante entre os chordes.
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exclusdo de compassos, repeti¢des e disposicdo da se¢des, copio abaixo
a tabela anterior destacando em vermelho as exclusdes feitas na
gravagdo. Considere que na gravagdo, ao final da se¢do C, repete-se toda
a estrutura, exceto a introdugdo.

Figura 28 - Quadro comparativo entre partitura e gravacao
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Enquanto a partitura ndo traz qualquer indicagdo de andamento,
na gravagdo o andamento tem uma papel fundamental no
desenvolvimento da musica. O Grupo Chiquinha Gonzaga inicia a
introdug@o em torno de 70 bpm. Ao entrar o tema principal o andamento
passa para 80 bpm. Logo na primeira repeti¢do da secdo A, dispara para
90 bpm. Ao chegar na secdo B estd em 95 bpm. Na sec¢do C, acelera
ainda mais, passando para 100 bpm. A cada se¢do o andamento vai
acelerando levemente — nunca diminuindo —, até que a musica encerra
em aproximadamente 105 bpm.

Figura 29 - aceleracao de andamento na gravacdo do Grupo Chiquinha Gonzaga

Sec¢des Intro A A B A C AA B A C
Andamento 70bmp 80bmp 90bmp 95bmp 100bmp 105bmp

Apesar da aceleragdo ser uma caracteristica comum no periodo
das primeiras gravagdes, na maior parte das vezes, trata-se de sutis
alteracbes no andamento, muitas vezes, devido ao ndo auxilio do
metronomo, por gravar com todo o conjunto musical ao mesmo tempo,
do inicio ao fim da musica sem interrupgdes, ¢ por ndo haver edigdes
durante e apdés as gravagdes. No caso da musica “Atrahente”, a
aceleracdo deve-se, muito provavelmente, a outros fatores. O incisivo
contraste sugere uma intencionalidade, tipica das performances de
grupos de bailes, festas e eventos, onde o objetivo € agitar o publico e
motiva-lo para a danga. Oliveira (2015), em seu estudo sobre a musica
popular do inicio do século XX destaca que muitos dos géneros
musicais englobados sob o termo “musica popular” — como tango,
maxixe, polca, samba, entre outros — surgiram e se popularizaram
profundamente relacionados a danca. Tais géneros eram reconhecidos
como tal tendo a danca como elemento central. Para Oliveira, “a
invencao do fondgrafo, antes de tudo, permitiu o que muitos desejavam:
‘podemos tocar o disco de novo para dangar mais uma vez’” (op. cit., p.
10). O autor argumenta que falar de motivos, topicas, ritmos, formas,
letras, instrumentos, pode ser insuficiente para compreensao musical se
ndo considerarmos um aspecto para o qual a musica também serve: a
danga.

Posto isto, ¢ mais pertinente que a gravacdo da musica
“Atrahente” feita pelo Grupo Chiquinha Gonzaga — assim como
inumeras gravagdes do periodo — tenha como finalidade a danga e nao
apenas a audicdo. A concepg¢do positivista de escuta, estética e beleza
voltada para o exercicio do intelecto, do pensamento e da razdo vai
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dominar as narrativas sobre musica brasileira a partir da década de 1940
e, por essa razdo, a musica popular foi por muito tempo praticamente
ignorada pelos estudiosos da musica, ou colada em patamar de
inferioridade em relacdo aquela considerada da “alta cultura”. Adorno
(1986) foi um dos intelectuais a dar o tom a esta perspectiva no campo
da arte ao introduzir a nocdo de “industria cultural”, polarizando o
campo entre “musica séria” e “musica popular”. Esta ultima, acusada
pelo autor de distanciar-se da arte pura, transformada em um produto de
alienacdo cultural, mais a servigo de interesses comerciais do que
propriamente estéticos e artisticos. Segundo Oliveira (2015), Adorno
tornou-se referéncia com a qual muito se escreveu e ainda se escreve
sobre musica. Entre seus argumentos estd a ideia que a modernidade
assistiu uma “regressdo da audi¢@0”, na qual a musica popular teria
exercido um papel fundamental ao difundir produtos pouco elaborados e
superficiais ao gosto dos grandes publicos. Neste regressio, esta
implicita a ideia de que a musica popular, ao incitar o0 movimento e a
danga, afasta a audicdo da razdo/intelecto e a aproxima da corporalidade,
ou seja, dos desejos, dos sentimentos, da sexualidade, e tudo mais
associado ao corpo. Como exemplo disso, destaco a comparacgdo entre
Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth feita pelo musicologo Andrade
Muricy, que toma justamente a danga com elemento de contraste.
Chiquinha Gonzaga e Nazareth foram de naturezas
muito diferentes, mas que se completam. Chiquinha
Gonzaga ¢ mais popular. A sua arte estd mais
proxima da cangdo, género de eficiéncia
incomparavel sobre o povo. Nazareth tentou a
cancdo sem éxito. Esse filho do povo, nascido no
morro carioca, procedia de modo mais indireto para
chegar ao publico. Chiquinha Gonzaga,
descendente de estirpe ilustre, tomou direto contato
com a massa, sem esforco, e como por impulso
natural. Nazareth nem sequer escrevia dangas para
serem dangadas. A sua sintese admiravel da danca
urbana carioca, do choro, da seresta, € de carater
eminentemente artistico e concertistico. Nao
gostava de tocar as suas valsas, os seus tangos, as
suas polcas “para dangar”. Isso o humilhava...
Queria ser “ouvido” e se ndo lhe davam atengdo,
parava. Chiquinha Gonzaga estava inteiramente a
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vontade no terreno da musica popular. Nao visava,
como Nazareth, a artistica elevada.'®

Niao se trata, portanto, de afirmar que toda musica popular ¢
feita para dangar ou que ela perde sentido se simplesmente ouvida, mas
sim de apontar uma forma de concepgdo artistica na qual a danga tem o
potencial de popularizar de certos repertorios.

Em relacdo as demais aspectos interpretativos da performance
do Grupo Chiquinha Gonzaga para o disco da Casa Edison, merece
destaque o fato do solista ndo fazer o uso de ornamentagdes, como
trinado, apojaturas, notas de passagem e outras altera¢cdes na execucgao
da linha meldodica. A melodia é executada conforme a notagdo em
partitura, ao menos no tocante as alturas (relagdes intervalares). O
acréscimo de ornamentagdes a melodia pelos intérpretes tornou-se um
elemento caracteristico no choro moderno, especialmente nas repeti¢des
das se¢Oes. Intérpretes notaveis passaram a ser reconhecidos por sua
capacidade de “improvisar” com a melodia, tocando-as a cada repetigdo
de um jeito diferente. A forma mais reta na execucdo da melodia nas
primeiras gravagdes do inicio do século XX consiste em um dos
principais estranhamentos para os ouvintes contemporaneos, 0s quais,
por esta e outras razdes resistem em classificar o que escutam como
choro, ainda que as cancdes tenham sido assim designadas. Pode-se
dizer que, na musica “Atrahente” gravada pelo Grupo Chiquinha
Gonzaga, o elemento mais caracteristico de contraste entre as repeticdes
estd mesmo a cargo da aceleragdo do andamento e ndo na variagdo
melddica.

Ja em relagdo ao aspecto ritmico da melodia, nota-se algumas
alteracOes nas colcheias e semicolcheias (como sutis atrasos ou
antecipagdes) de modo a produzir as sincopas. Valoriza-se o
contratempo, a aclamada marca carateristica da musica popular
brasileira. O que mais se observa € a antecipac¢do da nota do tempo forte,
deslocando-o levemente para o compasso anterior. Esta caracteristica é
mais perceptivel na se¢do B e se¢do C. Outro aspecto ¢ a transformagio
de duas colcheias em uma colcheia pontuada seguida de fusa, em
especial na se¢do C, especialmente nos compasso n° 43, 45, 47 e 51. No
entanto, se comparada as performances mais recentes do choro, tais

'S Jornal do Commercio, 22 setembro 1943. Ed. 00300, p. 02. Titulo: “Pelo
Mundo da Musica: Chiquinha Gonzaga”. Autor: Andrade Muricy. Disponivel
em: http://memoria.bn.br/DocReader/364568 13/17709. Acesso em: 9 maio
2018.
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alteragdes na ordem ritmica podem ser classificadas como “sutis” ou até
mesmo desconsideradas como variagdes.

Os demais instrumentos do Grupo Chiquinha Gonzaga fazem o
chamado ‘“acompanhamento”. O violdo concentra-se na de linha do
baixo, em geral, uma marcagdo ritmica sobre tempo forte sob as triades
do acorde. Aos finais de frase da flauta, o violdo desenvolve uma
sequéncia mais movimentada, um tipo de resposta/complementagdo a
melodia. O cavaquinho realiza um padrio ritmico-harmoénico bastante
similar ao que estd notado na clave de fi na partitura da Viuva
Canongia, ou seja, a levada do tango/habaneira.

Além desta versdo para a Casa Edison, o Grupo Chiquinha
Gonzaga realizou mais uma grava¢do da musica “Atrahente” no mesmo
periodo pela Columbia Record (norte-americana). Na versdo para a
Columbia a intepretagdo ¢ diferente em alguns aspectos. Ndo ha
qualquer corte de trechos em relagdo a partitura, a aceleracdo no
andamento é bem mais sutil, a estrutura formal das sec¢des e suas
repeticdes obedecem rigorosamente a partitura. Nesta ultima ¢ possivel
ouvir nitidamente o piano, especialmente quando apresentado o motivo
introdutodrio e nas passagens com fermata. Nenhuma fermata é omitida.
Muitas consideragdes que fiz a respeito da versdo para a Casa Edison
ndo cabem para a versdo da Columbia Record. Elas destoam uma da
outra, curiosamente, em varios aspectos que destaquei nesta analise. A
gravagdo do Grupo Chiquinha Gonzaga para a Columbia esta disponivel
no acervo digital da Biblioteca Nacional e no Acervo Digital do Instituto
Moreira Salles. '*® A existéncia de duas gravacdes, feitas por pelo
mesmo grupo, por distinta gravadoras, com a mesma formagdo
instrumental (exceto pela diferen¢a do piano), com uma textura sonora
similar, em uma época em que as gravacdes eram extremamente
onerosas, raras ¢ complicadas, pode levar a uma série de
questionamentos sobre o que teria levado o grupo a realizar tal
empreendimento. No entanto, ndo pretendo desenvolver esta questdo
neste momento. Coloco aqui apenas como uma adverténcia ao leitor,
uma vez que uma audi¢do superficial ou desatenta pode induzir a tomar

"6 Gravagdo do Grupo Chiquinha Gonzaga para a Columbia Record. Disponivel

no acervo da BN em:
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_musica/pas mus/1042863.mp3.
Disponivel no acervo da IMS em:

http://acervo.ims.com.br/asp/download.asp?codigo=299&ilndexSrv=1&iUsuari
0=0&obra=294&tipo=1&iBanner=0&ildioma=0. Acesso em: 08 maio 2018.
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as duas gravagdes como sendo a mesma, comprometendo o
entendimento de meus argumentos.

Nesta analise comparativa estou colocando num mesmo plano
analitico a notagdo musical em partitura editada pela Casa Viava
Canongia e a gravacdo fonografica feita pelo Grupo Chiquinha Gonzaga
para a Casa Edison. Tratam-se de elementos de ordem distinta que
aproximo com inten¢@o de verificar como se efetua a passagem de uma
forma narrativa/discursiva para outra justamente em uma €poca que
inaugurou a possibilidade de tradugdo das praticas musicais para o
registro fonografico. Quando a “Atraente” foi lancada pela primeira vez
em partitura, este era o principal meio de registro, divulgacdo e
distribui¢do comercial de uma composi¢do musical. O surgimento das
gravagdes introduziu novas possibilidades no meio musical, entre as
quais, expectativa de que gravacdo poderia gerar um registro mais
fidedigno das concepg¢des do autor, assim como das praticas musicais
em seu contexto de execucdo. Neste sentido, vale o principio que a
gravagdo ¢ também uma transcrigao.

Entretanto, nota-se nas narrativas dos musicologos e
historiadores da musica certo abismamento ao ouvir as primeiras
gravagdes do século XX denominadas por “choro”. Em geral,
reconhecem na sua sonoridade poucos dos elementos que necessitam
para caracteriza-las como um exemplar desta expressdo musical. Em
especial, causa-lhes incomodo a auséncia de improvisos, o discreto
swing, o ritmo pouco sincopado, auséncia de variagdo melddica nas
repeticdes das sec¢des. Restam, para seu conforto, a formagdo
instrumental (solo de sopro e acompanhamento com cordas) e a forma
rondé. O historiador Humberto Franceschi'?’, que fez um amplo estudo

"7 “Humberto Franceschi é considerado uma das maiores autoridades no campo
da tecnologia do som. Durante décadas, dividiu-se entre pesquisas sobre a
historia da induastria fonografica brasileira — que resultaram em dois livros
essenciais — ¢ a busca por discos de 78 rpm. A colecdo, iniciada como um
passatempo, acabou por se tornar um dos maiores acervos sonoros do pais, com
gravagdes que abrangem toda a primeira metade do século XX. O acervo
fonografico de Humberto Franceschi, com 12 mil itens, foi vendido ao Instituto
Moreira Salles pelo proprio colecionador no inicio dos anos 2000. Somado ao
de José Ramos Tinhordo, transforma o IMS no depositario de um tesouro de
valor quase incalculavel para qualquer pessoa ou instituicdo que deseje
pesquisar as décadas de formagdo de nossa musica popular. Contém gravacdes
de todos os principais compositores, instrumentistas e cantores da musica
popular brasileira da primeira metade do século XX, incluindo itens rarissimos:
os primeiros discos langados no pais pela Casa Edison, os tnicos registros de
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com as gravagdes da Casa Edison, descreve tal incomodo e busca
justificativas para compreendé-lo:
O que se escreveu mitificando a criatividade de
interpretagdo do choro ndo esta registrado nas
gravacgdes, nem da primeira e nem de boa parte da
segunda década do século XX. Talvez razdes
comerciais ndo permitissem arriscar as ceras com
possiveis  erros ou  questionamentos  nas
execucdes; ou, até mesmo, por disciplina, os
musicos fossem obrigados a executar o que estava
na pauta, sem se permitirem qualquer improviso.
O que estd gravado, salvo raras excecdes, ¢
repetitivo e sem nenhuma criatividade de
interpretagdo, apesar da sua indiscutivel qualidade
musical. As primeiras manifestacdes de que algo
novo estava ocorrendo, em interpretacdo, foram
dadas pelo Choro Carioca, em 1914. Mas s6 em
1919, nas primeiras gravagdes individuais de
Pixinguinha — “Sofres Porque Queres”, sob o n.
121.364 ¢ “ Rosa”, sob o n. 121.365 — ¢ que
vemos despontar o que sempre se louvou como
interpretagdo criativa do choro, desde as duas
ultimas décadas do século XIX e nas duas
primeiras do século XX, mas que, em disco,
ninguém ouvira (H. FRANCESCHI, 2002, p.
138).
A dificuldade de tais narrativas reconhecerem nas gravagodes do
inicio do século XX elementos que classifiquem-nas como choro
encontra ressonancia em um perspectiva evolucionista da arte, uma

Ernesto Nazareth (sozinho ao piano e acompanhando o flautista Pedro de
Alcantara), alguns dos poucos deixados pelo violonista Jodo Pernambuco e pelo
flautista Pattapio Silva e as primeiras gravagdes de Pixinguinha, entre outras
joias que compdem o acervo. [...] O que seria de inicio apenas um passatempo
virou uma fonte indispensavel para pesquisadores de nossa musica, pois, na
década de 1940, todas as matrizes originais dos discos foram vendidas como
sucata (menos uma, da Casa Edison, dada de presente ao proprio Franceschi por
uma das filhas de Figner). Tudo o que restou foram os discos, hoje encontrados,
basicamente, em colegdes particulares como a dele. Sem elas, a memoria
musical produzida em nosso pais nesse periodo teria desaparecido
completamente.” Matéria sobre Humberto Franceschi realizada pelo Instituto
Moreira Salles. Disponivel em:
http://www.ims.com.br/ims/explore/artista/humberto-franceschi. Acesso em: 14
junho 2017.
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busca de construir um todo estético e simbolico com uma origem. Em
contraposicdo a esta perspectiva, Barthes sugere a nogdo de “obra de
artes com texto”. Para explicar a obra de arte em termos de “texto” (e
ndo de “organismo”), Barthes faz alusdo a figura mitologica da nave
Argo, a qual nunca se destruia, mas que se reconstruia
permanentemente:
A nave Argo ¢ muito util: ela fornece a alegoria de
um objeto eminentemente estrutural, criado ndo
pelo génio, a inspiragdo, a determinagdo, a
evolucdo, mas por dois atos (que ndo pode ser
captados em nenhuma mistica da criagdo): a
substitui¢do (uma pega expulsa a outra, como num
paradigma) e a nominag¢do (o nome nao esta de
modo algum ligado & estabilidade das pegas): a
for¢a de combinar no interior de um mesmo nome,
nada mais resta da origem: Argo é um objeto sem
outra causa a ndo ser seu nome, sem outra
identidade a ndo ser sua forma (BARTHES, 1977,
p. 52).

Neste sentido, sugiro pensar o Choro como uma Nave Argo, onde
as pecas em seu interior estio em constante substitui¢do e o que as
conecta ¢ uma nominagdo comum que se mantém. Esse argumento
encontra paralelo com a diferenciagio que Menezes Bastos (2016)
sugere para os termos “género” e “rotulo”, sendo os rotulos uma espécie
da guarda-chuva que abriga muitas coisas, inclusive muitos géneros, que
ndo necessariamente encontram caracteristicas em comum. Desse modo,
entre aquilo que se entende atualmente como choro e aquilo que se fazia
no periodo classificado como “primdrdios do choro”, quase nada resta
em comum, a ndo ser uma nominagao idéntica — um rotulo — e uma vaga
forma estrutural. Barthes desmitifica o ato criativo tinico e original, ao
sugerir que compreender “a arte enquanto texto” € constitui-la de um
tecido polissémico de signos onde o mais importante ndo ¢ o0 momento
da inspiragdo e da criagdo, mas sim as ac¢des corriqueiras e cotidianas de
selecionar, escolher e combinar em um jogo livre de significantes em
uma capacidade de abrir infinitos horizontes de referéncia e sentido.
Com isso, o autor questiona o principio de representacdo sustentado
pelas nogdes de autor, originalidade e autonomia da arte.

As narrativas sobre a histéria da musica brasileira buscam de tal
maneira uma continuidade que, para isso, selecionamos somente aquilo
que pode parecer familiar ou agradavel aos ouvidos contemporaneos.
Voltamo-nos para a musicas histéricas para que possam nos revelar a
beleza e a harmonia tdo almejadas, e fazemos disto um critério
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determinante. Descartamos, com isso, todo um leque de sonoridades que
existiam em épocas passadas, uma diversidade de grupos e praticas
musicais passam a ser desconsiderados das narrativas historicas por nio
se encaixar neste imaginario continuo entre passado, presente e futuro,
assim como por ndo ser possivel nivela-las a uma estética do agrado.

As gravagdes feitas pelo Grupo Chiquinha Gonzaga — entre elas
a “Atrahente” — ndo se enquadraram nas narrativas que buscam uma
trajetdria linear da musica brasileira e talvez, por isso, ficaram a margem
da constituicdo deste campo de poder-saber. As referéncias ao trabalho
deste grupo sdo praticamente inexistentes na literatura. Do mesmo
modo, o acesso a tais gravacdes esteve por muito tempo restrito a
bibliotecas e acervos particulares, em geral, em condi¢des precarias de
armazenamento e catalogacdo. Esta situacdo mudou radicalmente com a
populariza¢do da internet. Atualmente, grande parte das gravacdes da
primeira década do século XX esta disseminada na rede, ¢ relativamente
facil baixa-las e ouvi-las a qualquer momento. Entretanto, a facilidade
de acesso a este material sonoro ndo acompanhou a proliferagdo de
narrativas discursivas sobre eles, sdo simplesmente langados na rede, a
deriva, formando arquipélagos sonoros.

2.3 “ALMA BRASILEIRA: CHOROS PARA FLAUTA”

Em 1932, Chiquinha Gonzaga publicou um conjunto de
musicas para saxofone e flauta sob o titulo “Alma Brasileira”,
designando este conjunto de obras como “choros”. Nesta versdo, ndo
consta o selo de nenhuma editora, de modo que tudo indica se tratar de
uma producdo independente. Na ultima pagina de cada volume da
colecdo, abaixo da listagem de musicas, consta a quem pertence os
direitos da publicagdo com a seguinte frase: “Todos os direitos autoraes
controlados por Jodo Gonzaga”, ou seja, seu filho-companheiro e, neste
caso, provavelmente também o editor. O enderego indicado logo em
seguida tratava-se do local de residéncia do casal. Chiquinha Gonzaga,
ao final de sua vida, se aventura pelo caminho do auto gerenciamento da
difusdo de sua produgio artistica, com auxilio de seu filho-companheiro,
ao invés de publicar em editoras renomadas.
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Figura 30 - Recibo de impressao da série "Alma Brasileira” que consta no acervo do IMS."*®

Fonte: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/Sbat).

Aos seus oitenta e cinco anos de idade e mais de cinquenta anos
de carreira, Chiquinha ja havia travado diversas disputas por direitos
autorais com os empresarios da industria da musica, participou da
fundagdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, abriu sua propria
fabrica de discos, publicou mais de setenta obras teatrais e centenas de
pecas curtas. Chiquinha era detentora uma larga experiéncia,
reconhecimento, fama, conhecia muito bem as regras e o funcionamento
do mercado da musica no Rio de Janeiro. A publicagdo desta coletanea
em uma producdo independente pode ter ao menos duas razdes: o
mercado editorial tinha pouco interesse no tipo de composi¢ao/coletanea
que ela estava propondo. Neste jogo estd implicito o dilema artistico da
busca por autonomia, a frequente lamentacdo de que o mercado dita as
regras e estabelece padrdes aos produtores. De fato, nem sempre
mercado e compositores estdo alinhados em termos estéticos e

¥ Recibo de impressdo da série “Alma Brasileira”. Codigo de localizagio no
IMS: CG 61_12 001. Direitos de reprodugdo de imagem concedidos ao autor.
TCPD: 028/2018. Data: 22/11/2018. Cedente: Instituto Moreira Salles.
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comerciais. A outra possibilidade pode ser uma estratégia, visando
beneficios que o mercado editorial ndo lhe proporcionaria, seja um
descontentamento pela porcentagem recebida com os lucros, as formas
de distribuicdo e divulgag¢do do material, o controle dos direitos autorais,
entre outros.

Muitas composi¢des de Chiquinha fizeram parte de colegdes
lancadas por Editoras e Casas de Musica de sua época mas, ao que tudo
indica, a cole¢do “Alma Brasileira” é provavelmente a primeira
coletdnea com pecas exclusivamente de Chiquinha Gonzaga. Na ultima
pagina desta coletanea, hd uma relacdo de pecas na qual aparece uma
lista com mais onze itens que ndo fazem parte deste conjunto, sob o
titulo “Orchestra Brasileira: piano e oito instrumento”. Provavelmente,
trata-se de outra coletdnea da artista. Se a popularidade de um
compositor podia ser medida pela impressdo de cole¢des individuais de
suas obras, Chiquinha parece encontrar nesta pratica uma oportunidade
de sistematizar e projetar parte de sua producao.

O conjunto “Alma Brasileira” estd constituido em trés volumes,
chamado de “séries”, contendo dez pegas cada, num total de trinta
musicas, sendo vinte para saxofone e dez para flauta. A publicagdo deste
material, com titulos inéditos e reedi¢do de musicas revisadas pela
compositora e organizados em torno de um género musical — neste caso,
o choro —, parece prenunciar uma pratica que se tornara marcante na
musica popular no final do século XX.

O curioso nesta cole¢do é que termos como “polka”, “maxixe”,
“lundu”, “tango” desaparecem completamente nas partituras de todas as
musicas, sendo que muitas delas foram assim concebidas e até
publicadas anteriormente com tais designacdes. A maior parte delas é
identificada como “choro”, algumas como “valsa” (Aguara; Ary; Cecy),
outras como “rancheira” (Platina; Anga-Catu-Rama; Tapuya), algumas
estdo hifenizadas como “valsa-choro” (Tupy; Tupiniquins; Saudades;
Timbyra; Boboleta; Cariry). Uma caracteristica nos titulos das
composi¢des de Chiquinha Gonzaga ¢ sua predilecdo por nomes
indigenas, como ¢ o caso de: Tupa, Tupi, Tamoio, Tupiniquins, Carioca,
Arariboia, Aguara, Caobimpara, Anga-cati-rama, Ary, Aracé, Timbira,
Tapuia, Anga, Carijo, Paraguagu, Cecy, Guaianases, Cariri."?

" Descrigio de Diniz para o Site Chiquinha Gonzaga. Disponivel em:

https://chiquinhagonzaga.com/wp/alma-brasileira-colecao-de-choros-de-
chiquinha-gonzaga/. Acesso em: 22 maio 2017.
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Marcelo Verzoni (2000) em seu estudo sobre “Os primordios
do ‘choro’ no Rio de Janeiro” aponta essa coletinea como um marco
importante na fixagdo do termo choro enquanto género musical.

Essas edi¢des de 1932 significam um verdadeiro
marco para nossos estudos, desempenhando o papel
de uma espécie de “divisor de aguas”, se
considerarmos o fato de terem vindo a ptblico com
a anuéncia de Francisca Gonzaga. Aos poucos
vamos conseguindo mapear aqueles anos e localizar
a época em que foi-se firmando o habito de se
chamarem de “choros” obras com outras
designagdes (op. cit., p. 120).

Ao investigar se compositores do século XIX tinham por
costume classificar suas pecas como choro, o autor verifica que até
entdo o que havia eram algumas referéncias isoladas ao termo. Um dos
marcos mais emblematicos foi o nome dado ao grupo de Joaquim
Callado, doravante “Choro Carioca”, também conhecido como “Choro
do Callado”, considerada uma das primeiras referéncias ao termo
“choro” no contexto musical, por volta da década de 1870. Trata-se de
“um indicativo que de a expressdo era de uso corrente pelo menos para
as pessoas que admiravam aquele repertdrio” (op. cit.,, p. 122).
Chiquinha Gonzaga, que passou a integrar o grupo a convite de Callado,
teria sido a primeira artista a usar o termo em uma composicdo, ao
intitular uma de suas obras por “S6 no Choro”, no ano de 1889.
Entretanto, ao designar o género musical desta composi¢do, Chiquinha a
classificou com um “tango caracteristico”. Ha um entendimento na
literatura de que até final do século XIX o termo “choro” referia-se mais
a um modo de tocar do que para um gé€nero musical com uma estrutura
definida e propria. De acordo com Verzoni o habito classificar as
composi¢des como “choro” comega a se difundir mais tarde,
provavelmente em meados da década de 1910 e “a partir da década de
1920, parece ter-se difundido ao ponto de exercer um efeito retroativo,
contaminando também as obras compostas numa época em que “choro”
era nome de conjunto” (op. cit., p. 127).

Além de Chiquinha Gonzaga, o autor mostra que Ernesto
Nazareth também comegou a empregar o termo choro em algumas de
suas composicdes a partir da década de 1910, com destaque para as
obras “Janota” (1915) e “Cavaquinho, porque choras” (1926).
Entretanto, ao analisar as obras de ambos compositores classificadas por
“choro”, o autor revela que ndo hd mudancas significativas em termos
estilisticos, permanecendo as mesmas estruturas composicionais de
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musicas outrora classificadas como polcas, valas e tangos. Trata-se,
segundo o autor, de uma substituicdo de um termo pelo outro. Com isso,
Verzoni argumenta que o uso do termo “choro” por Chiquinha e
Nazareth deve-se mais a razdes mercadologicas do que estéticas, a fim
de atender aos interesses comerciais dos editores, produtores de
espetaculo e do publico consumidor ardente por novidades.

Os géneros musicais associados aos ritmos de danca europeia,
como polcas, tango, habaneira, estavam caindo em desuso no inicio do
século XX, enquanto que o choro, o samba, o jazz efervesciam como 0s
ritmos do momento. Verzoni alerta que tanto Nazareth como Chiquinha
eram, na verdade, reticentes quando a referir suas composigdes pelo
termo choro, mas acabaram por ceder em certos momentos aos
“modismos” como estratégia para se manterem no cenario musical.
Além de atender a demanda do mercado de partituras, estudiosos da
musica argumentam que a ‘“confusdo terminologica” na obra de
compositores deste periodo retrata também uma época de intenso
hibridismo e surgimento de novos géneros musicais. Nas recopilacdes a
partir dos anos 1930 de obras Nazareth, Chiquinha, Callado, entre
outros, suas musicas foram em grande parte reclassificas
deliberadamente como “choro” pelos editores.

No caso da edi¢do “Alma Brasileira” podemos observar que no
interior de uma mesma edi¢do, ha momentos de oscilagdo em relagdo as
nomenclaturas para as composigdes, em especial as valsas, que hora sdo
denominadas por “valsa-choro” ora simplesmente como “valsas”. Ao
comparar com 0s manuscritos para piano que acompanham toda a série
de choros, nota-se que na primeira série a compositora ainda traz os
géneros originais; polca, tango, habanera, valsa e até um pas-de-quatre.
Na segunda e terceira séries, o costume ¢ a ‘hifeniza¢do’ dos gé€neros:
polca-choro, tango-choro, habanera-choro, valsa-choro.'” Para Sandroni
(2001), a razdo para essa profusdo de roétulos compostos ¢ a de que
haveria no Brasil, neste periodo, uma inconclusdo substantiva,

150 : - - ~ .
As partes para piano para a série “Alma Brasileira” parecem ndo ter sido

publicadas. No entanto, no acervo do IMS encontram-se os manuscritos das
partes para todas as musicas. Codigo de localizagdo no IMS: CG
41 16 001g.pdf (volumel); CG 41 55 001g.pdf (volume2). O volume 3 esta
em documentos separados: n. 21 Radiante (CG 37 37 001g.pdf); n. 22
Timbyara (CG 37 37 003.pdf); n. 23 Anga (CG 37 _37 004.pdf); . 24 Tapuya
(CG 37 _37_005.pdf); n. 25 Carijo (CG 37 37 _006.pdf); n. 27 Paaguassu (CG
37 37 008.pdf); n. 28 Cecy (CG 37 37 009g.pdf); n. 29 Guayanazes (CG
37 37 011g.pdf); n. 30 Cariry (CG 37 _37 012g.pdf).
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inconclusdo esta que Menezes Bastos (2016), acrescenta o fato de que os
géneros musicais envolvidos estariam exatamente em processo de
constitui¢do, tendo, portanto, estabilidade relativa. Se observarmos o
modo como as mesmas composi¢des eram classificadas antes de 1932,
nota-se mais nitidamente ainda a transformagio dos géneros musicais. E
curioso que a composicdo de Chiquinha Gonzaga intitulada “S6 no
choro”, ndo integra a série “Alma Brasileira”. Embora classificada por
“tango caracteristico”', é considera um marco na historia da musica
por ser a primeira a trazer no titulo uma referéncia ao choro. Apresento a
segui uma tabela a fim de sistematizar as informagdes até aqui
apresentadas.

Tabela 6 - Variagdo na classificacao dos géneros musicais na colecdo "Alma Brasileira".

Alma Brasileira
- Edicdes anteriores | Alma brasileira Alma Brasileira
Composicdes R ) (contracapa do
ou manuscritos (partes para piano) | (partes para sopro) 3v0l)
Tango Tango
n.1Tupa . . g Choro Choro
Tango Brasileiro
n.2 Tupy Valsa Valsa Valsa-Choro Valsa
n.3 Sultana Polca Polca Choro Choro
n.4 Tamoyo Pas-de-quatre Pas-de-quatre Choro Choro
n.5 Rancheira- Mazurca* Valsa Rancheira Rancheira

! Edigdo de época da partitura “S6 no Choro”. Cédigo de localizagio no IMS:

CG 36 01 001g.pdf.

"2 A classificagdo dos géneros desta coluna consta em manuscritos e edigdes
anteriores a 1932, as quais compde o acervo do IMS, conforme codigo de
localizagdo a seguir: n. 1 Tupa (CG35 03 010g.pdf e CG 35 08 029g.pdf); n.
2 Tupy (CG 46 _06 001g.pdf); n. 3 Sultana (CG 36 02 001g.pdf); n. 4 Tamoyo
(CG_29 001g.pdf e CG 41 42 001.pdf); n. 5 (CG 41 35 001g.pdf); n. 6
Tupiniquins (CG 41 27 001g.pdf e CG 41 33 001g.pdf); n. 7 Carioca (CG
36 15 001g.pdf e CG 41 39 001.pdf); n. 8 Sonhando (CG 35 03 012g.pdf e
CG 35 08 028g.pdf); n. 9 Saudade (CG 41 44 001g.pdf); n. 10 Ararigboia
(CG 41 _48 001g.pdf); n. 11 Atraente (CG 36 36 001g.pdf); n. 12 Aguara (CG
41 47 001g.pdf); n. 14 Caobimpara (CG 36 30 001g.pdf); n. 15 Anga-cati-
rama (CG 41 37 001.pdf); n. 16 Musiciana (CG 36 27 001g.pdf); n. 17 Ary
(CG 34 23 001g.pdf e CG 41 25 001g.pdf); n. 19 Psyché (CG
38 19 001g.pdf); n. 20 Aracé (CG 36 05 001g.pdfe CG 41 40 001.pdf); , n.
21 Radiante (CG 36 08 001g.pdf e CG 37 08 001g.pdf); n. 23 Anga (CG
41 41 001.pdf); n. 24 Tapuya (CG 41 46 001.pdf); n. 25 Carijo (CG
41 58 001g.pdf); n. 26 Borboleta (CG 41 57 001g.pdf); n. 27 Paraguassu (CG
41 49 001g.pdf); n. 28 Cecy (CG 41 23 001g.pdf); n. 29 Guayanazes (CG
41 50 001g.pdf); n. 30 Cariry (CG 41 34 001g.pdf).
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Platina Valsa
n.6 Tupiniquins Valsa Valsa Valsa-Choro Valsa
n.7 Carioca Polca Polca Choro Choro
n.8 Sonhando Habanera Habanera Choro Choro
n.9 Saudade Valsa de Saldo Valsa Valsa-Choro Valsa
n.10 Ararigboia Polca Polca Choro Choro
n. 11 Atrahente Polca Polca-choro Choro Choro
n.12 Aguard Valsa Valsa Valsa Valsa
n. 13 Sabid da Matta | - Choro Choro Choro
2' 1 Faobmpara Polca Polca-choro Choro Choro
Camila
" 15 Anga-catd- Mazurca Mazurc?- Rancheira Rancheira
rama Rancheira
n. 16 Musiciana Polca Polca-Choro Choro Choro
n. 17 Ary Valsa de Saldo Valsa-choro Valsa Valsa
n.18 Linda Morena | Tango* Tango-choro Choro Choro
n. 19 Psyché Habanera Habaneira-(choro) | Choro Choro lento
n. 20 Aracé
*N&o insista, Polca Polca-choro Choro Choro
Rapariga!
n. 21 Radiante Polca de saldo Polca-choro Choro Choro
Polca choro
n.22 Timbyara Valsa* Valsa-choro Valsa-Choro Valsa
n.23 Angé Tango choro-tango Choro Choro
n. 24 Tapuya Mazurca mazurca-rancheira | Rancheira Rancheira
n. 25 Carijé Tango tango-choro Choro Choro
n. 26 Borboleta Valsa - Vala-Choro Valsa
n. 27 Paraguasst Habanera habanera-choro Choro Choro
n. 28 Cecy Valsa valsa choro Valsa Valsa
n. 29 Guayanazes Polca brasileira polca-choro Choro Choro
n. 30 Cariry Valsa valsa-choro Valsa-Choro Valsa
*

classificacdo de acordo com levantamento feito por Verzoni (2000). Nao encontrei as edicdes anteriores no
acervo.

A tabela foi inspirada no estudo preliminar feito por Verzoni
(2000), que também tratou da série de choros “Alma Brasileira”. A
diferenca aqui € que foi consultado o acervo, manuscritos e edi¢des de
época, enquanto que o autor fez uso majoritariamente de fontes
bibliograficas para o levantamento. Além disso, foram inseridas nesta
tabela duas colunas que ndo constam no estudo de Verzoni: as partes
para piano e edi¢des e manuscritos anteriores a 1932. Além da tese de
Verzoni — ndo publicada, disponivel para consulta somente na forma
impressa na biblioteca da UNIRIO —, encontrei apenas um tnico texto
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que trata da série de choros “Alma Brasileira”, escrito por Fortunati
(2012), este ultimo, consistindo em mais um esbo¢o com compila¢des
do texto de Verzoni. Informagbes sobre esta séric de choros sdo raras
nas narrativas sobre a musica brasileira, parece ser desconhecida mesmo
para aqueles que trabalham com editoracdo de musicas antigas.
Diferente, por exemplo, da 1* edigdo, a qual se tornou referéncia na
producdo de narrativas sobre Chiquinha Gonzaga e a musica brasileira.
Mesmo nas publicagdes sobre o choro ¢ muito raro encontrar qualquer
mengdo a este ultimo trabalho da maestrina. Pode-se dizer, que o
conjunto de choros “Alma Brasileira” ficou as margens do campo de
poder-saber constituido pela historia da musica popular brasileira, assim
como do choro, ficando sua circulagdo restrita a acervos reservados e
publicagdes especializadas. A preservagdo e circulagdo de materiais
como este ¢ mediada por relagdes de poder que constituem o passado e
determinam o que sera projetado no espago e o que serd descartado ou
abandonado em uma gaveta. Espero, neste trabalho, lancar sobre ao
menos um feixe de luz sobre esta partitura.

2.3.1 A partitura e a gravacio: aproximacdes e distanciamentos

A musica “Atrahente” é décima primeira da cole¢do “Alma
Brasileira”, a primeira do segundo volume. A edigdo ¢ para flauta e,
diferente da primeira edi¢do, nesta ndo costa a indicagdo “polka” em
parte alguma da partitura. Ao invés disso, agora aparece a palavra
“choro” logo abaixo do titulo. A indicagdo “introducdo” foi retirada do
inicio da partitura, no entanto, permanece a barra dupla na entrada do
tema principal, indicando que os primeiros compassos constituem uma
se¢do propria. Além disso, o motivo introdutério ficou mais enxuto, um
compasso inteiro foi removido, tanto na primeira exposi¢do (compasso
n°4) como na reapresentagao dele ao final da secdo B (compasso n°® 38).
Também foi removido deste motivo introdutério o sinal de oitava acima
sob a nota do nos tempos fracos, os quais constavam na primeira edi¢ao
apenas na reapresentagdo (final da secdo B), provavelmente pela
dificuldade de execugdo na flauta de tais saltos. Na edi¢do de 1932,
desaparecem as indicagdes de expressividade presentes na edi¢do de
1877, como “diminuindo”, “com gosto”, “expressivo”, “gasiozo”.
Algumas das notas mais agudas, que na primeira edicdo eram grafadas

em linhas suplementares, agora aparecem notadas uma oitava abaixo no
.. , . . 8
pentagrama, adicionando sobre elas o simbolo de oitava acima (— ).

As ligaduras de frase permanecem nesta edicdo, sendo acrescentadas
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novas ligaduras nas colcheias do tema da secdo C, mais especificamente
nos compassos, n° 41, 43, 49, 51 e 56. Estes acréscimos de ligaduras ¢é
significativo para a sonoridade do instrumento, deixando a obra mais
flautistica, o que pode indicar que Chiquinha possuia conhecimento do
instrumento e, possivelmente, de orquestragdo.

Figura 31 - Partitura "Atrahente” da Série "Alma Brasileira”










191

O esquema formal de exposi¢do das se¢des retoma alguns
parametros da edi¢do de 1877, com algumas modificagdes. A diferenga
mais substancial estd no motivo introdutério. O mesmo deixa de ser
reapresentado apos a se¢do C, indicando retorno ao compasso n°5. Ha
um compasso a menos nesta introdugdo em relagdo a primeira edicéo,
mas note que tampouco coincide com a execu¢do do Grupo Chiquinha
Gonzaga, que excluiu dois compassos consecutivos.

Tabela 7 - comparacdo da estrutura formal entre as duas edicdes e a gravagdo

1% ed. em partitura, 1877 Intro AA B(intro") A CC Intro A
Gravagdo Grupo C. Gonzaga, 1911 Intro AA B AAC M B A C
Ed. Alma Brasileira 1932 Intro AA B(intro)) A CC A

Com as alteragdes na edicdo de 1932, nota-se uma tentativa em
deixar a partitura visualmente mais enxuta. Trata-se de uma versdo
compacta, com o minimo de informag¢des de dindmica e expressividade,
com uso reduzido de linhas suplementares no pentagrama. Todos estes
aspectos facilitam a leitura, tornam a partitura mais acessivel e d4 maior
liberdade ao intérprete. Nesta edigdo ¢ mais facil identificar as se¢des de
modo visual, uma vez que estdo distribuidas uniformemente nas pautas.
As quatro primeiras pautas ¢ destinada a se¢do A; nas quatro pautas do
meio (5 a 8) fica a secdo B; e nas quatro ultimas pautas (9 a 12) estd a
se¢do C. Conhecer e identificar a forma de uma musica, ou seja, suas
segOes principais, ¢ um aspecto que passou a ser valorizado pelos
intérpretes de choro e da musica popular instrumental. As edi¢des mais
atuais ao estilo songbook — como é o caso do “Classicos do Choro
Brasileiro” — costumam grafar o esquema formal da musica logo abaixo
do titulo da cangdo ou indicam com letras os inicios das se¢des no
proprio pentagrama. Possivelmente, se fosse publicada alguns anos
depois, a edicdo “Alma Brasileira™ seria também cifrada, como ocorre,
por exemplo nas edi¢des produzidas por Pixinguinha. O uso de cifras
dominou o campo da musica popular escrita a partir da década de 1950,
de modo que a maior parte do repertério popular hoje ¢ registrado na
forma letra cifrada ou melodia cifrada. As edi¢cdes mais atuais das
musicas de Chiquinha Gonzaga para o universo da musica popular sdo
todas cifradas, como ¢ o caso do “Classicos do Choro Brasileiro”'> € o

'3 CLASSICOS do Choro Brasileiro: [Vocé ¢ o solista!] — Chiquinha Gonzaga
volume 1. 1* edigdo bilingue portugués/inglés. Partituras para flauta, clarineta,
sax soprano, sax alto e bandolim. Acompanha CD (12 faixas). Sdo Paulo:
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songbook “Choro” de Almir Chediak'>*. Até mesmo algumas edigdes
para piano solo costumam vir com cifras, como ¢ o caso da edigdo
Imdos Vitale'” ¢ as edi¢des do Acervo Digital Chiquinha Gonzaga'*®

A pagina de capa da colecdo da “Alma Brasileira” tem uma
aparéncia estética bem diferente, por exemplo, da edi¢do da Viava
Canongia157 e da edicdo da Narciso, A. Napoledo & Miguezlsg, estas
ultimas repletas de detalhes rebuscados, tanto nas imagens quanto nas
caligrafias, as quais preenchem praticamente todos os espagos da
pagina. Na edicdo de 1932, prevalecem linhas retas, formas e letras
quadradas, uma aparéncia enxuta, sem muitos detalhes. Consta nesta
capa uma foto atualizada de Chiquinha recortada em forma de cone.

Global Choro Music Corporation (EUA) e Global Choro Music Brasil
Produgdes Artisticas Ltda. (Brasil), 2007.

'** CHEDIAK, Almir. Songbook Choro vol.l. Organizagio: Mario
Séve, Rogério Souza e Dininho. Rio de Janeiro: Lumiar, 2007.
"> GONZAGA, Chiquinha. O Melhor de Chiquinha Gonzaga. Sio Paulo:
Irmaos Vitale, 1999.
%6 Acervo digital do Site Chiquinha Gonzaga, disponivel em:
http://www.chiquinhagonzaga.com/acervo. Acesso em: 22 maio 2017.
"7 Partitura da “Atrahente” editada pela Casa Vitva Canongia, disponivel para
consulta em:
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_musica/mas579817/mas579817.pdf.
Acesso em: 22 maio 2017.
¥partitura da “Atrahente” editada pela Narciso, A. Napoleio & Miguez,
disponivel para consulta em:
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_musica/mas559498/mas559498.pdf.
Acesso em: 22 maio 2017.




193

Figura 32 - capa das edicdes de "Atrahente”. Da direita para esquerda: Alma Brasileira,
Napoledo & Miguez, Viiva Canongia.
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Com todos esses procedimentos no uso de simbolos e
convengdes, € possivel dizer que Chiquinha e seu editor Jodozinho
buscavam fixar as composi¢des da artista em campo discursivo
especifico, ou seja, de produgdo de saberes sobre o Brasil. Diferente do
que apontou Verzoni, as transformac¢des aqui apontadas mostram que
ndo se trata de uma mera substituicdo de um termo pelo outro. H4 um
conjunto de procedimentos composicionais, estéticos, editoriais e
comerciais que operam simultaneamente para recolocar a obra em um
novo contexto. O titulo escolhido para nomear esta série de musicas,
“Alma Brasileira”, ¢ bastante sugestivo. Nota-se uma clara intengdo de
associar sua producdo a uma identidade sonora tipicamente brasileira —
do qual o choro ¢ candidato a ilustre representante —, afirmando-se como
uma compositora que conseguiu captar e sintetizar a musica local, em
sintoniza com o projeto de constru¢do das identidades nacionais em
vigor em diversos paises no século XX. E possivel que o titulo tenha
inspiracdo em uma obra de Villa-Lobos, que em 1927, langou um
conjunto de pegas também sob o guarda-chuva “choros”, entre elas, o
choro n °5, intitulado “Alma Brasileira”. Nas narrativas da época, duas
notas de jornal — por certo, as Unicas que encontrei que tratam
diretamente da série choros de Chiquinha Gonzaga, aproximam-na a
uma sonoridade tipicamente brasileira ao situd-la como representativa
dos “primores da musica nacional” e dotada de “ritmos harmoniosos da
alma brasileira”.
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_Figura33—RecortedeORadicalde15dejunhode1932159
|
“"ALMA BRASILEIRAY

A maesiring patricies Francisca
Gonzaga, nome por demasis conbe-
cido e prestipiado, acaba de edi-
tar a 1.* serie da “Alma brasilei.
ra”, choros parg saxuphone. Iei-
to com o intuito louvavel! de di-
vulgar o0s primores da musica na-
cional, contem cez interessantissi-
MAS p:'oducmc... nas guaes se sen-
tem os rythmos harmoniosos da'
| aima brasileira,
Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Hemeroteca Digital.

' Jornal O Radical, 15 junho 1932, p. 5, ed. 0013. Coluna: Teatro e Musica.
Titulo: “Alma Brasileira”. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/830399/1401. Acesso em: 22 fevereiro 2018.
Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao autor. Protocolo:
353180050686481. Data: 22/11/2018. Cedente: Diarios Associados P SA.
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Figura 34 - Recorte de Correio da Manha de 08 de junho de 1932."®

CHOROS PARA SAXOPHONE
DE FRAMCISCA GONZAGA

Da apreclada compositora pa-
tricla Francisca Gonzaga recebe-
mos a 1* série dos “ChoOros para
Saxophone”, contendo dez come
posicdes perfeitamente caracte-
risticas do genero, e sob o titulo
suggestivo de. “Alma Brasileira” .

E' este o primeiro fasciculo que
a autora d& ‘& publicidade.

Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Hemeroteca Digital.

Nesta época, a maestrina fazia muito sucesso como autora de
pecas teatrais, musicando para o teatro de revista. Se, por um lado, ha
poucas narrativas nos jornais sobre a atuagdo de Chiquinha no universo
do choro, sua atuacdo no teatro foi alvo de inumeras reportagens nos
mais diversos periddicos locais e estrangeiros. Selecionei trechos de trés
notas na imprensa que, ao apresentar a producdo da compositora para o
teatro, elaboram distintas representagdes da artista e sua musica nas trés
primeiras décadas do século XX.

[...] Eis um nome que o povo carioca, por certo,
ainda ndo esqueceu. Chiquinha Gonzaga, como ela
era chamada, gozou 14 pelos tempos em que a
monarquia precipitava para o ocaso, sua época de

' Correio da Manhd, 08 junho 1932, p. 05, ed. 11500. Coluna: Correio
Musical. Titulo: “Choros para Saxophone de Francisca Gonzaga”. Autoria nao
identificada. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/089842 04/11976.
Acesso em: 10 maio 2018. Direitos de reproducdo de imagem concedidos ao
autor. Protocolo: 353180050686481. Data: 22/11/2018. Cedente: Diarios
Associados P SA.
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notoriedade; no género de musica dancgante;
escrevia tangos, habaneiras, chulas ¢ maxixes. No
maxixe ninguém lhe levava as lampas. A cada vez
que o editor punha a venda uma nova composi¢do
da Chiquinha, havia nas casas de familia, nos
clubes dos bairros aristocraticos e da Cidade Nova
forte rebolico. As mocas ndo dangavam sendo aos
repeniques que a Chiquinha escrevia, sempre com
poucos acidentes em clave; o0s rapazes
presenteavam as namoradas com musicas da
Chiquinha; as charangas carnavalescas, 0s
tocadores de violino e harpa deliciavam os
bebedores de café, com as inspiragdes bailantes da
Chiquinha. Por toda parte onde a gente topasse um
cego a esfregar rabeca ou assobiar na flauta, ouvia-
se infalivelmente a musica mélica da famosa
Chiquinha Gonzaga.161

[...] Agora que D. Francisca deu os ultimos toques
na sua partitura — “As trés gragas”, desejamos
emitir nossa opinido sobre a artista e sobre a peca.
[...] D. Francisca Gonzaga ¢ descendente de uma
das mais distintas familias brasileiras, e devido
talvez a sua grande generosidade, a sua organizagdo
afetiva, ndo estd em muito prosperas condi¢des de
fortuna. E esta a mais edificante prova do seu
mérito. Poderia possuir, talvez, muitos capitais, mas
ela se desviaria dessa lei quase inflexivel que faz
desventurados os miseros génios. Carlos Gomes
viveu mendigando um 6bolo da sua patria. Wagner
ndo teria um canto para morrer se o seu amigo Luiz
da Baviera lhe ndo estendesse a mio; Rossini pedia
para comer, adiantadamente, a parte que lhe caberia
nas recitas e Chopin, expectorando os pulmdes,
recebia por caridade numa escudela de caldo que
George Sand lhe oferecia cuidadosamente. Assim,
d. Francisca Gonzaga tem na sua bagagem artistica

11 Correio da Manhi, Rio de Janeiro, 09 julho 1911, ano XI, ed. 03643, p. 05.
Titulo: “Casei com Titia...no Sdo Pedro”. Coluna: Theatros & Sports. Autoria

nao

identificada. Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/089842 02/5545. Acesso em 22 maio 2017.
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obras de reconhecido valor que a tornaram credora

da gratiddo do seu pais.'®
Ainda nos parece inferior gostar das coisas
simples, principalmente quando elas trazem o
desprestigio de ser nossas. A arte de Francisca
Gonzaga tem ainda para muita gente esta pecha
horrivel: ¢ de uma de fundo e sabor
profundamente brasileiros e, mais do que isso, de
graga ¢ cunho encantadoramente populares. [...]
Desde o primeiro dia em que teceu a sua primeira
frase musical, teceu-a empurrando o espectro
augusto de rainha de nossa musica popular. E, de
ai por diante, ninguém lh'o pode arrebatar. E
ainda hoje a soberana maravilhosa das expressdes
do nosso povo. Ninguém, até hoje, conseguiu com
tanta graga, com tanta singeleza e tanta exatiddo
traduzir para a musica os sentimentos da alma
brasileira. [...] Estou a ver o nariz torcido no
snobismo nacional. Ora, uma criatura que escreve
tangos e maxixes e que tem como um dos seus
padrdes de gloria uma coisa conhecida pelo nome
de Corta Jaca!... Mas, Senhores, esses maxixes,
esses tangos, esses Corta-Jacas sdo obras primas
da expressdo popular, sdo o reflexo mais completo
e mais exato do temperamento de um povo.
Noutro pais, artistas que conseguem realizagdes
dessa ordem vivem num halo de prestigio e de
respeito. Mas Francisca Gonzaga ndo € apenas

insuperavel laboriosa. 163
A primeira nota ¢ singular por fazer referéncia a um passado
artistico e a receptividade de suas composi¢des na sociedade carioca de
entdo. Ha4 um evidente destaque para as musicas dangantes como o lugar
de maior interesse e repercussdo da produgdo musical desta
compositora. A segunda nota, ao contrario, a afasta do universo popular
ao associa-la diretamente aos grandes expoentes da musica cléssica,
distingdo reforgada pela nobre origem familiar. Essa narrativa também

2 Diario de Noticia, Rio de Janeiro, 31 outubro 1910. Autoria: Padre Alberto.

Titulo: “Uma maestrina notavel”. Coluna: Diario Theatral. Coédigo de
localizagdo no IMS: CG_64 31 001.

' Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 outubro 1925, p. 05, ed. 00258. Titulo:
“Francisca Gonzaga”. Autor: Viriato Correa. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/030015 04/41708. Codigo de localizagdo no
IMS: CG 56 74 001-002.
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busca associar sua produgao artistica a uma ideal de “estética pura”, uma
arte despreocupada com interesses mundanos e comerciais. Ja a terceira,
a coloca definitivamente sua produ¢do como exemplo da arte popular e,
por portanto, simbolo da na¢do. Talvez, a narrativa que melhor sintetiza
a versatilidade da artista seja mesmo a descrigdo de Alexandre
Gongalves Pinto — conhecido como “O animal” —, para o seu livro
publicado em 1936, intitulado “O Choro™:
Chiquinha era de uma educagdo finissima, de um
tratamento sublime, na sua casa, recebia todos com
o maior carinho, sempre risonha e satisfeita.
Quando pedia-se para tocar um choro, ndo se fazia
rogada, abria o piano e, com os seus dedos habeis e
admirados principiava com um choro composto por
ela, pois sdo intimeros, e fazia delicia dos que a
escutavam. Tocava também o classico, tinha grande
predile¢@o pelas musicas de Carlos Gomes, que ela
conhecia com grande proficiéncia, também adorava
as musicas de Verdi, Puccini, Leoncavallo,
Paganini e muitos outros grandes musicos (PINTO,
1936, p. 159).

Ao que tudo indica Chiquinha era, de fato, uma artista multipla,
versatil, conhecia todo tipo de repertorio, circulava por diversas
camadas sociais, dominava a técnica composicional de varios estilos,
épocas, assim como de arranjo e orquestracdo. Além disso, sabia usar
seu conhecimento de forma adequada a cada momento e contexto, de
modo a cativar o publico tocando e compondo aquilo que ele deseja
ouvir. Chiquinha tinha varios publicos e sabia lidar com eles, assim
como conhecia as regras do mercado e sabia lidar com elas.

Ao aproximar as narrativas da época dos trés primeiros
acontecimentos selecionados da musica “Atraente” e em distintos
momentos historicos, podemos observar que a composicdo se move
dentro do campo de possibilidades discursiva a partir de ideais politicos,
em uma conjuntura particular que a historiografia brasileira
convencionou chamar de “Belle Epoque”. Estas versdes sdo
emblematicas, em primeiro lugar, na trajetéria da propria artista: fase
inicial (1877), intermediaria (1911) e final (1932). Em segundo lugar,
por seus contextos: Monarquia (1822-1889), Republica Velha (1889-
1930), Era Vargas (1930-1946). Estava em ebulicdo neste periodo
projetos monarquistas, republicanos, federalistas, regionalistas,
nacionalistas, resisténcias populares, com implicagdes significativas
para o projeto de constru¢do da nacdo brasileira. Neste contexto, a
producdo musical de Chiquinha Gonzaga participava ativamente das
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negociacdes de uma identidade nacional a ser cultivada dentro e fora do
pais. Observa-se nos discursos publicados em peridédicos da €época que a
imagem da compositora ¢ objeto de disputa entre aqueles que buscam
legitimar uma musicalidade nacional em consonancia com 0s modismos
europeus e aqueles que buscam uma identidade musical propria,
tipicamente brasileira, que se efetuaria por meio da exaltagdo dos
elementos locais, em especial, via mesticagem e cultura popular. Sua
musica serve a diversos projetos, os quais buscam nas obras e na
trajetoria de Chiquinha elementos de identificagdo com seus ideias.

A partir década de 1920, comega a se difundir em maior medida
a ideia de uma musica tipicamente brasileira da qual Chiquinha Gonzaga
¢ apontada como uma das representantes emblematicas. Isso se da
justamente com a efervescéncia do movimento nacionalista em diversos
paises do mundo com o fim da primeira guerra mundial. Talvez,
inspirada neste movimento Chiquinha Gonzaga e Jodozinho, em 1932,
decidem lancgar a série de choros “Alma Brasileira”, com recopilagdes
de suas obras agora reclassificadas como choro e sob o guarda chuva de
“musica brasileira”. Nota-se, assim, que a can¢do “Atraente”, assim
como grande parte de sua producdo musical, vai gradativamente se
abrasileirando. Apesar do recurso ao termo ‘“choro” ser um dos
mecanismos, o abrasileiramento traspassa a mera rotulagdo, como
vimos, se efetua também pelos diferentes recursos usados na
composic¢do, na edicdo da série de choros, assim como na interpretagdo
do grupo Chiquinha Gonzaga para a Casa Edison.

Comparar o discurso musical da gravagdo do Grupo Chiquinha
Gonzaga para Casa Edison com as edigdes para partitura de 1877 e
1932, permitiu revelar um complexo jogo de possibilidades estéticas e
interpretativas de uma artista que experimentava com suas obras,
reelaborando e reconceitualizando-as a cada novo momento. Apesar da
musica ‘“Atrahente” ter sido um sucesso em seu langamento ¢ se
constituir como um marco na carreira artistica da compositora, uma das
suas obras mais aclamadas pelo publico e amplamente conhecida e
executada pelos musicos de sua época, Chiquinha, ao grava-la pela
primeira vez, ndo buscou um registro fiel a partitura visando reproduzir
em audio as ideias antes concebidas a fim de perpetua-la no tempo. Ao
edita-la pela ultima vez em partitura para a série “Alma Brasileira”, ndo
reproduziu as ideias da primeira edi¢do e tampouco aquelas registradas
na gravagdo de seu grupo. Os contrastes entre elas mostram a producao
musical da compositora em continuo devir, portanto, sujeita a
modificagcdes ¢ revisdes de varias ordens, tanto no momento da
interpretacdo como da escrita.
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2.4 “E A COMPOSITORA DE PECAS FEITAS PARA O CONSUMO
IMEDIATO DOS PALCOS E SALOES DE DANCA, CHEGA COM
VITALIDADE, AOS SALOES DE CONCERTO

No inicio da década de 1980, Clara Sverner gravou dois LPs
dedicados exclusivamente as musicas para piano de Chiquinha Gonzaga,
ambos pela gravadora EMI-Odeon do Brasil'®. A pianista foi a primeira
intérprete a realizar um trabalho fonografico deste calibre s6 com as
obras da maestrina. O primeiro LP, intitulado “O piano de Chiquinha
Gonzaga”, com nove faixas, foi bem recebido pelo publico e pela critica
de modo que, no ano seguinte, ela langou um segundo volume, com o
mesmo titulo, desta vez com treze faixas. A intérprete deu preferéncia as
musicas menos conhecidas da compositora, ficando de fora classicos
como “Corta-Jaca”, “Atraente”, “Abre-Alas”. A cangdo “Atraente” so
apareceu quando, em 1998, Sverner relangou o material em um tUnico
CD, intitulado “Chiquinha Gonzaga por Clara Sverner”, contendo as
musicas anteriormente gravadas e algumas faixas inéditas.'®®

Figura 35 - Albuns produzidos por Clara Sverner com masicas dedicadas integralmente a
Chiquinha Gonzaga. Em ordem crescente do ano de lancamento, da esquerda para direita.
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Sverner ¢ aclamada como a intérprete que tirou obras para piano
de Chiquinha Gonzaga do esquecimento, introduzindo-as nas salas de
concerto. Com isso, a pianista coloca as musicas de Chiquinha Gonzaga
em um campo de poder-saber até entdo menos receptivo ao repertdrio
desta compositora, movimento este que ganhard maiores proporg¢des a
partir dos anos 1990 com a exibi¢do da minissérie da TV Globo,

1% Cf: Sverner (1981), Sverner (1982).
A gravagdo da musica Atraente por Clara Sverner estd disponivel no
Youtube em: https://youtu.be/u2d3nyFL0O5Y. Acesso 17 maio 2018.
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conforme mostrarei mais adiante. Apesar de Chiquinha Gonzaga
frequentemente ser classificada na literatura como uma compositora cuja
obra fica entre o erudito e o popular, mesmo em sua época suas musicas
raramente figuravam os programas das salas de concerto da “musica
séria”. Tanto que abalou parte da sociedade quando uma de suas
composi¢des foi executada pela Primeira Dama Nair de Teffé no Palacio
do Catete em 26 de outubro 1914, integrando a Programagéo ao lado de
compositores consagrados da tradigdo classica. ®® Pode-se dizer que o
espaco mais nobre de circulagdo das musicas de Chiquinha eram os
teatros populares, especialmente por meio das operetas para Teatro
Musicado e Teatro de Revista que figuravam como a sensagdo do
momento. Havia também alguma insercdo das composigdes da artista no
programa das orquestras especializadas no repertorio nacional,
consideradas mais populares. Esse cenario muda definitivamente apds
meados de 1980, tendo Sverner como uma das figura expoentes dessa
transformacg@o. No encarte do primeiro LP de Clara Sverner, consta um
texto redigido por Edinha Diniz, com a seguinte informagdo sobre a
compositora:
Pela contribuicdo vigorosa que deu a musica
brasileira, Chiquinha Gonzaga (1847-1935) vinha
exigindo um registro cuidadoso da sua produgdo
musical. Compositora pioneira na formacdo da
nossa musica, ela foi também pioneira de um tipo
de comportamento social que a mulher de sua
época nao ousara enfrentar. Exatamente por isso, ja
se corria o risco de ver o seu nome inscrever-se
apenas na historia das conquistas femininas no pais,
nao fosse o interesse despertado pela pianista Clara
Sverner em divulga-la. [...] Suas musicas [de
Chiquinha] faziam enorme sucesso no género
dangante. De compositora tornou-se em pouco
tempo maestrina, a primeira no Brasil. [...] Na
histéria da musica brasileira Chiquinha Gonzaga ¢
um destaque incontestavel. Fixou o ritmo brasileiro
ao introduzir na polca elementos musicais que mais
tarde passaram a ser identificados no maxixe e no
samba como musica carioca. Escreveu em giria
sonora a cronica do Rio de Janeiro oitocentista. Deu

%60 programa musical do Palacio do Catete foi reproduzido na integra na capa
do Jornal A Rua de 06 de novembro de 1914, ano I, ed., 219, p. 1. (autor
desconhecido). Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/236403/415.
Acesso em 30 maio 2017.
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a musica propria ao carnaval ao lhe dedicar a
marchinha “O abre alas”. Introduziu a musica
popular nos saldes, enfrentando a hostilidade das
elites que viam como um desrespeito nacional o
fato do maxixe “Cota-Jaca” ser executado no
Palacio do Governo.'?’

No encarte de seu CD, langado em 1998, a pianista Clara
Sverner ¢ classificada com uma das mais prestigiadas virtuose
brasileiras, de carreira internacional, que se aperfeicoou nos centros de
estudos mais avangados do mundo, domina as mais diferentes escolas e
tendéncias, dos barrocos aos contemporaneos, de Mozart a Schoenberg.
O texto do encarte, também de autoria de Edinha Diniz, adverte que
“para quem identifica Chiquinha Gonzaga como autora da nossa
primeira marchinha carnavalesca O Abre Alas, é surpreendente ouvir a
sua produgdo pianistica por uma virtuose”.'® A adverténcia aponta para
um possivel estranhamento do qual se quer ji de antemdo evitar:
Chiquinha e Sverner ndo combinam. Para isso, sugere que a critica e o
publico na verdade desconhecem a amplitude e densidade da producao
da maestrina, que serd revelada ali naquele material. Mas, a tentativa
acaba em contradi¢do ao enunciar que “a compositora de pecas feitas
para o consumo imediato dos palcos e saldes de danga chega, com
vitalidade, aos saldes de concerto. Pelas maos e sensibilidade de Clara
Sverner”.'® Com isso, fica explicito o tipo de produgdo (para consumo
imediato) e o lugar de circulacdo (saldes de danga) das composi¢des de
Chiquinha. Chiquinha e a sala de concerto ndo combinam. Eis o projeto
em questdo: que passem a combinar.

Sverner figura em um tempo em que os intérpretes da musica
de concerto comegam a se interessar pelo resgate de obras de
compositores nacionais do passado, preferencialmente os mais
esquecidos, abrindo, com isso, brechas para artistas como Chiquinha
Gonzaga e¢ Emesto Nazareth que registravam grande parte de sua
producdo em partitura. Trata-se de um movimento de valorizagdo das
origens por meio da perspectiva do resgate historico, em geral com viés
preservacionista. Nesta empreitada, os intérpretes buscam manter ao
maximo possivel as caracteristicas sonoras de quando a musica foi
concebida. Tal caracteristica é positivada pela “nogao de autenticidade”,
ou seja, quanto mais a interpretacdo se aproximar as concepgdes do

' DINIZ apud SVERNER, 1981.
' DINIZ apud SVERNER, 1998.
' DINIZ apud SVERNER, 1998.
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compositor ¢ ao movimento estilistico da época em que a obra foi
produzida, mais valorizada é sua performance no ambito da musica de
concerto.

Esta ideia de “performance auténtica” da musica encontra certa
aproximagdo entre a performance musical e o género feminino proposta
por Domenici (2013). A autora busca compreender as relagdes entre
compositores e perfomers no meio erudito, apontando que a relagdo
reflete a condigdo de “esposa fiel e modesta” do casamento burgués,
onde a obediéncia ao texto, reificado como expressdao da fidelidade ao
compositor, assegura a este tltimo a ascendéncia sobre a musica através
do controle sobre o corpo do performer. Intérpretes alinhados a este
entendimento, sdo encorajados a cultivar um tipo de virtuosismo em que
a técnica é colocada a servico da obra/compositor. Nesta, se faz
fundamental o controle do intelecto sobre a emocdo, um corpo
disciplinado ¢ domesticado, assim, “ao negar a sua corporeidade, a um
sO0 tempo assegura a respeitabilidade da sua performance e confirma a
autoridade do compositor” (op. cit., p. 95).

Harnoncourt (1988), ao discorrer sobre os caminhos e crises
pelos quais trilhou a “musica séria” na contemporaneidade, aponta ao
menos dois tipos de posicionamento diante da interpretagdo de musicas
do passado, “um deles a transporta ao presente, € o outro tenta vé-la com
os olhos da época em que foi concebida” (op. cit., p. 16). A primeira ele
denomina de ‘“natural”, “comum” e seria aquela que foi praticada ao
longo dos séculos e vingou até meados do século XVIII na tradigdo
classica. Nesta perspectiva, interpretar musicas antigas consiste em
atualizd-la e mescla-la ao tempo presente, sendo imprescindivel uma
certa modernizacdo de acordo com a concepgao pessoal do intérprete, do
contexto e da época vigente.

A segunda concepcdo, a chamada auténtica, ¢
consideravelmente mais recente que a primeira, e
data aproximadamente do inicio do século XX.
Deste entdo, essa execugdo ‘auténtica’ da musica
historica tem sido cada vez mais exigida, e
importantes intérpretes pretendem fazer disso um
ideal. Tenta-se fazer justiga a musica antiga,
recriando-a segundo o espirito do tempo em que foi
concebida. Esta concep¢do com relagdo a musica
historica — ndo trazé-la ao presente, mas recoloca-la
no passado — ¢ sintoma da auséncia de uma musica
contemporanea realmente viva. A musica de hoje
[referindo-se a vanguarda da musica séria:
modernismo e pés-modernismo] nao satisfaz nem o
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musico nem o publico, que, em sua maioria, a
rejeita; e para preencher o vazio assim criado, nos
voltamos a musica historica [...] ndo por motivos
historicos, mas por que isso nos parece, hoje, o
unico caminho verdadeiro para executd-la de forma
viva e digna (op. cit., p. 18-19).

Para o autor, em outros tempos nunca se sentira necessidade, na
execucdo da musica historica, deste tipo de “autenticidade” que se exige
hoje. Tal perspectiva ¢ completamente estranha para os contextos em
que a arte € viva, em que a arte é expressdo essencial da espiritualidade
e intelectualidade humana. Esta conexdo da arte com a vida social se
perdeu com a crise que a “musica séria” enfrentou a partir do século
XX, e uma das chaves desta mudanga, segundo o autor, foi a Revolucao
Francesa. A partir da Revolugdo, o ensino de musica torna-se cada vez
mais institucionalizado, com um programa comum, fixo e universal,
integrando o projeto politico geral de uniformizacdo da arte. “Esta
revolu¢do na educa¢do musical foi tal forma radicalmente levada adiante
que, em algumas décadas por toda Europa, os musicos passaram a ser
formados pelo sistema de conservatorio” (op. cit., p. 30). Fora desse
sistema, a musica de vanguarda sobrevive em um circulo altamente
restrito, em guetos académicos, separada do publico e desconectada da
sociedade. Enquanto isso, a maior parte dos musicos encontrou seu
refugio na musica historica. Trata-se, para o autor, ndo de uma crise da
musica, nem da arte em geral, mas um vazio espiritual e intelectual do
nosso tempo. Um tempo que conduziu uma modificacdo radical na
significagdo da musica, tornou-se simples ornamento com fungdo
decorativa e “como ornamento ela tem que ser antes de tudo ‘bela’. Nao
deve de forma alguma perturbar ou assustar. [...] Dai a contradi¢do: nos
afastamos da arte atual por ser perturbadora, talvez pelo proprio fato de
que a arte tenha que perturbar. [...] Assim, a arte — ¢ a musica em
particular — se tornou um simples ornamento e nos nos voltamos para a
musica historica, para a musica antiga, uma vez que, nesta, encontramos
a beleza e a harmonia tdo almejadas” (op. cit., p. 14).

Nos ‘fugimos’, isto é, tentamos refugiar-nos no
passado desde que a unidade formada pela criacdo
cultural e a vida deixou de existir. Entdo, o
chamado ‘homem culto’ tenta salvar e trazer ao
presente a parcela da heranga cultural e musical dos
ultimos mil anos, que, pela primeira vez, tem a
oportunidade de observar de forma abrangente.
Nesta tentativa ele toma, contudo, apenas um ou
dois aspectos do todo, que julga validos e pensa
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compreender. Esta é a maneira pela qual a musica é
feita e ouvida nos dias de hoje: nos isolamos, do
conjunto da musica dos Ultimos milénios, os
componentes estéticos e, nesses, encontramos o
nosso prazer. Utilizamo-nos apenas dos trechos que
agradam aos nossos ouvidos, do que ¢ ‘belo’; com
isto, ndo  percebemos que  degradamos
completamente a musica. Nado nos interessa
absolutamente se estamos deixando de ouvir o
conteido essencial desta musica: procuramos
apenas a beleza que talvez no complexo geral da
obra ocupe um espaco bem pequeno (op. cit., p.
26).

Sverner relaciona-se a linhagem constituida no campo artistico
e intelectual como a Grande Musica Ocidental. Construida como
universal, contrasta com todas as musicas de outros povos. Trata-se de
um sistema sociocultural que imagina “um determinado tipo de
ocidentalidade — aquele que exclui todas as “outras culturas” [...] e
instala a Europa enquanto concerto das na¢des” (MENEZES BASTOS,
2013, p. 77). Por oposi¢do a Musica Ocidental, emerge nesse sistema
sociocultural as categorias “musica folclorica”, tida como espécie de
sobrevivéncia; e a “musica popular”, percebida como dominio do
mercado e da massificacdo. Ambas dotadas de “ocidentalidade apenas
local-regional, no maximo nacional-estatal [...] e da falta de cultivo
tecno-logico: sdo elas, assim, musicas nativas, isto ¢, nao cultivadas; ¢
regionais, nacionais, quer dizer, ndo universais” (op. cit., p. 77, grifos
do autor).

Até meados dos anos 1970, o interesse dos intérpretes da
musica historica estava direcionado quase que exclusivamente a um
grupo seleto: compositores europeus, homens, brancos, da alta cultura.
No entanto, a perspectiva de faléncia deste sistema musical e o subito
declinio de interesse do publico na chamada “musica de concerto” levou
os agentes deste segmento a olhar para outras dire¢des. Um dos
caminhos foi o resgate de compositores locais, nacionais, em especial,
aqueles que mesclaram elementos da “tradicdo classica” com elementos
da cultura local, em especial da “musica folclorica” e da “musica
popular” — esta ultima, de acordo com Menezes Bastos (2013), desde o
surgimento do fonografo, aspirante a “nova musica universal”. Em
sintonia com os ideais nacionais e a inven¢do dos Estados Nagdes, esse
projeto ganhou apoio dos governos assim como maior empatia do
publico e, consequentemente, das midias.
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Em entrevista' a  Wandrei Braga para o @ site
ChiquinhaGonzaga.com, Sverner conta que, na década de 1970,
comegou um trabalho de resgate de compositores brasileiros esquecidos;
foi quando gravou em 1977 a obra de Glauco Velasquez (1884-1914).
Em seguida, seu produtor lhe sugeriu escolher musicas de saldo
brasileiras do século XIX para seu novo LP, que resultou nos albuns
“Pitoresco Musical” e “Saudades do Brasil”. Foi ao realizar pesquisas
sobre as musicas de saldo que Sverner conheceu algumas composi¢des
de Chiquinha Gonzaga, mas encontrou pouco material disponivel.
Entdo, soube que Edinha Diniz também estava pesquisando a histdria a
Maestrina. Edinha recém iniciara a coleta para sua pesquisa que se
tornaria nos proximos anos a principal biografia de Chiquinha Gonzaga.
O trabalho de Edinha tornou-se um dos grandes marcos nos discursos
sobre Chiquinha por reintroduzi-la no debate contemporaneo. Desde
entdo, seu livro é referéncia fundamental para produgdo de CDs, livros,
séries televisivas, pesquisas académicas, etc. Nesta ocasido, Edinha
apresentou a Sverner uma pasta com mais de duzentas partituras, a
maioria delas inéditas, que faziam parte do seu acervo. Pode-se dizer
que juntas, Diniz e Sverner contribuiram para colocar obra e a vida de
Chiquinha Gonzaga no campo de saber da producdo intelectual
contemporanea: Sverner no campo da “musica séria”; Diniz no campo
literario e académico. Poucos anos depois, com a produgdo da
Minissérie de TV Globo exibida nacionalmente no ano de 1999 — cuja
narrativa foi baseada no livro de Edinha — comeg¢a um virtuoso interesse
na vida e da obra de Chiquinha Gonzaga, o que levou uma subita
explosdo de produgdes dedicadas a compositora, como livros, discos,
artigos académicos, matérias jornalisticas, documentarios, sites na
internet. Pode-se dizer que a Minissérie introduz definitivamente
Chiquinha no imaginario social brasileiro do século XXI, tornando-a
amplamente conhecida em todos os cantos do Brasil. No meio musical,
diversos artistas aproveitaram a “onda” de popularidade para gravar
CDs dedicados integralmente a obra Chiquinha, como Leandro Braga
(1999), Maria T. Madeira (1999), Thalita Peres (1999), Vianna e
Madeira (1999), Marcus Viana (1999). Albuns langados anos antes,
foram também relancados na ocasido, Rosaria Gatti (1997), Olivia Hime
(1998), Aldolfo (1983), bem como da propria Clara Sverner (1998).

No encarte do CD de Clara Sverner, “Atrahente” vem escrita
com “h”, como forma de fazer referéncia ao modo de escrita do passado.

170 Disponivel em: http://chiquinhagonzaga.com/wp/clara-sverner/. Acesso em:

23 maio 2017.
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A cancdo vem designada como “polca” e ndo como “choro”, ou seja, a
intérprete prefere manter a designagdo original de quando a musica foi
editada pela primeira vez, ainda que tenha sido reclassificado
posteriormente tanto por Chiquinha como por interpretes e autores que a
sucederam. O mesmo procedimento adota com as demais musicas do
album, as quais vem denominadas como habaneira, tango brasileiro,
valsa, mazurca, maxixe, dobrado, etc. Dentre estas, nenhuma designada
como choro. Ao lado de cada género musical, consta a data de estreia
das composi¢des.

Em relagdo a forma, a intérprete mantém a indicacdo da
partitura de 1877, repetindo a se¢cdo A no inicio e no fechamento da
musica. No penultimo compasso da introdugdo (compasso n°4), um
tempo ¢é suprimido, tanto na primeira apresentagdo como na sua
reexposicdo ao final da se¢do B (intro”). Ao final da seg¢do C, a
introdug¢do ndo repete, retomando direto para o tema principal. Para
efetuar este retorno sem a introducdo, Sverner faz uma adaptacdo a
partitura original, a mesma que consta no manuscrito que foi alterado
com uma tira de papel (com casa 1 e casa 2), o qual apontei
anteriormente.

A melodia e o acompanhamento sdo executados conforme
notados pela compositora na partitura para piano. Nao ha alteracdes de
ordem melddica (ornamentos, apojaturas, acréscimo de notas), nem
ritmica (sincopas, antecipagdo ou atraso no tempo forte), tampouco
alteracdes nos tempos das colcheias (por exemplo, a transformagdo duas
colcheias em uma colcheia pontuada e fusa). Um recurso usado com
frequéncia pela intérprete € o rubato (aceleragdo e desaceleragdo ligeira
do tempo em um trecho curto). O lirismo da interpretacdo fica bastante
evidente nas passagens das fermatas. Sverner revela nitidamente um
estilo romantico na interpretagdo do repertorio de Chiquinha. Essa
caracteristica se apresenta ndo apenas na interpretacdo da Atraente, mas
todas as gravagdes do album. Um elemento utilizado pela intérprete, e
que ndo consta na partitura, ¢ a variacdo frequente na dindmica (forte,
piano, crescendo, diminuindo), utilizada para criar contrastes entre as
secdes e subsegdes. O andamento geral da interpretacdo estd proximo
um moderatto (90 a 100 bpm). Na se¢do C o andamento ¢ mais rapido,
proximo ao allegrretto (110 bpm). Ao reapresentar o tema principal, o
andamento inicial é retomado. Na ultima exposi¢do da secdo A, a
intérprete intensifica ainda mais o uso de rubatos e dindmicas como
forma de criar maior contraste entre as repeti¢des.
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Figura 36 - estrutura formal da gravacdo de Clara Sverner. Legenda: rall. (ralentando); a.t. (a

tempo); accel. (acelerando); f (forte); p (piano); mp (meio piano).
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Embora Sverner tenha se voltado para a obra de Chiquinha
Gonzaga por buscar musicas de saldo do século XIX, a execugdo ¢
pouco convidativa a danca ou outra forma de expressdo corporal pelos
ouvintes, uma vez que remete pouco ao swing tipico da polca e
tampouco das rodas populares de choro. O uso constante de rubatos
afasta da danga, uma vez que a pulsacdo ritmica é constantemente
suspensa. Apesar da musica ter um carater alegre, a performance induz a
uma escuta mais introspectiva, atenta as nuances interpretativas, ao
estilo mesmo das salas de concerto. Nota-se a busca por uma execugao
fidedigna aos elementos apresentados na partitura e onde os corpos nao
sdo convidados a entrar em cena. Uma matéria sobre o primeiro disco da
intérprete, escrita por Jos¢ Ramos Tinhordo para o Jornal do Brasil,
também indica algo neste sentido em sua avaliagdo sobre o carater geral
do disco.

Mais do que a escolha do repertorio, porém, o
grande mérito de Clara Sverner foi o de, pela
primeira vez, realizar em relacdo as musicas de
Chiquinha Gonzaga um trabalho semelhante ao de
Artur Moreira Lima na redescoberta de um classico
brasileiro, Ernesto Nazareth (alids s6 ausente dos
programas das salas de concertos em face das
espécie de complexo de inferioridade das elites
indigenas, ainda voltadas para a “grande musica
europeia”). E verdade que, para essa interpretagio
que tem valor de uma “reinterpretacdo”, a pianista
Clara Sverner (tal como Artur Moreira Lima fez
com Nazareth) tomou a liberdade de abrandar o
ritmo das composi¢des de Chiquinha, preferindo
arredondar-lhe a melodia através da acentuagdo do
seu carater romantico, o que leva a surpreender na
valsa sentimental Plangente, uns longes de Chopin
adaptado ao derramado gosto mestico tropical. O
que poderia ser uma trai¢do, no entanto, revela-se
sob os dedos seguros e bom gosto de Clara Sverner
uma descoberta sensacional de valores escondidos
na musica produzida despretensiosamente por
Chiquinha Gonzaga para o consumo de partituras e
nameros de teatro. '

' Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 julho 1980, ed. 00109, p. 7, caderno B.
Titulo: “Clara Sverner mostra (com classe) a beleza do piano de Chiquinha
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Pode-se dizer que o carater descrito por Tinhordo se mantém em
1998, quando a artista relancou o material com composi¢des de
Chiquinha em um unico CD. Sverner ndo parece mesmo buscar
inspiragdo nas performances dos musicos populares para este tipo
repertorio, mas sim inserir sua marca, visando aproximacdes entre o
repertorio e o estilo concertistico que ¢ intrinseco a sua forma¢do. Em
uma entrevista realizada com Clara Sverner, sobre a parceria dela com
o saxofonista Paulo Moura — compositor e instrumentista renomado no
choro, samba e jazz — a artista comenta sobre sua relagdo com o
repertorio popular.
Os primeiros encontros, 0s primeiros concertos, o
primeiro disco foi mais voltado para minha
formagdo classica e Paulo se entusiasmou com isso
e tinha experiéncia para me seguir. Tocamos Villa-
Lobos, Jaques Ibert, classicos mesmo. E
comegamos, aos poucos, colocar uma pecinha de
Eduardo Souto. Como eu ja tinha uma experiéncia
com Chiquinha e Eduardo, eu tinha uma certa ginga
com esse popular, ainda ndo tinha chegado ao
Pixinguinha com ele. Obviamente Paulo foi me
passando algumas sincopes que eu poderia resolveé-
las de uma maneira mais para o popular. [...] Ele
sempre me dizia algumas coisas, mas eu nao
concordava, sempre tinhamos nossas pequenas
discussdes. Ele dizia: “olha no popular, o pianista
fica com a mao assim”. Mas eu ndo fico, eu
acredito numa coisa mais melodiosa, essa ¢ a minha
marca. Se eu for fazer assim, estou imitando um
pianista popular. [...] Aprendi coisas preciosas com
ele nas musicas de Pixinguinha. [...] A sincope
realmente mais acentuada. Isso iamos fazendo nos
ensaio. Nos corrigindo, nos aperfeigoando. 7
Ao olhar para a musica como discurso — ou seja, a interpretacio
de Sverner — e os discursos sobre musica, revela-se mais nitidamente o
estranhamento apontado de inicio: por razdes diversas, Chiquinha e a
sala de concerto parecem ndo combinar. Ao menos, ndo se trata de uma
associagdo espontinea. E preciso efetuar ajustes, adequagdes,

Gonzaga”.  Autoria:  Autor: J. R. Tinhordo. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/030015 10/10481. Acesso em: 11 maio 2018.
" Titulo: “Clara Sverner depoimento sobre Paulo Moura”. Disponivel em:
https://youtu.be/2jXL102VyV8 (partel). https://youtu.be/4otb TVX3js (parte2).
Acesso em: 16 maio 2018.
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adaptagdes que resolvam o que pode soar como uma artificialidade. E
isso que Sverner propde, a sua maneira, neste empreendimento.

2.5 “CLASSICOS DO CHORO BRASILEIRO”

Deste o inicio da década de 2000 até os dias atuais a Global
Choro Music Corporation dos Estados Unidos em parceria com a Global
Choro Music Brasil Produgdes Artisticas Ltda do Brasil vém langando
diversos songbooks em edig¢@o bilingue (inglés e portugués) ao estilo
play-along, intitulados “Classicos do Choro Brasileiro [Vocé é o
solista!]”, entre eles Ernesto Nazareth (trés volumes), Jacob do
Bandolim (dois volumes), Severino Aratjo (um volume), Joaquim
Callado (um volume), Pixinguinha (um volume), Zequinha de Abreu
(um volume), Altamiro Carrilho (um volume), Benedito Lacerda (um
volume) e Chiquinha Gonzaga (um volume).

Figura 37 - capa de "Cléssicos do Choro Brasileiro". A esquerda, a 1° edicao. A direita, a 2°
edicdo.

Chord

Chiquinha Gonzaga

Classics of the Brazilian  lioro

[You are the soloist!]

Classicos do Choro Brasileiro
[Vocé é o solistal]

Level of difficulty: intermediate TN
Complete mu
clarinet or

i B and L]
DissSilienoleVibeid

Os livros play-along sdo bastante difundidos nos Estados
Unidos. No inicio, eram voltados para o repertério erudito e para o jazz,
mas, aos poucos, expandiram-se para musicalidades diversas dos
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Estados Unidos ¢ do mundo. Em suma, tratam-se de livros-CDs
elaborados de forma didatica, com partituras, audios, instrucdes e
contextualizagdes para que o leitor-intérprete possa tocar junto com
gravagdes realizadas por musicos experientes naquele repertorio,
constituindo uma referéncia de como tocar aquele tipo de musica. Em
geral, os play-along permitem que o 4audio reproduza s6 o
acompanhamento e, com isso, o leitor pode ser o solista do grupo. Ou,
ao contrario, reproduzir apenas o solo para que o leitor faga o
acompanhamento.

A série “Classicos do Choro Brasileiro”, tem singular valor por
constituir em uma espécie de material didatico e explicativo, aponta para
aquilo que seria uma provavel teoria nativa, uma sintese do que pode ser
considerado mais representativo no universo do choro. No caso do
volume dedicado a Chiquinha Gonzaga, o material pode revelar uma
parte daquilo que foi absorvido da producdo da maestrina por este
segmento da musica e as formas como se efetuou essa absor¢do. Além
disso, a série de choros em questdo visa constituir a imagem do choro e
um ideal de musica brasileira ndo apenas em territorio nacional, mas
também para o exterior e do exterior, uma vez o que o material ¢
produzido e editado também fora do pais. Menezes Bastos argumenta
que a musica popular brasileira constitui um universo dialdgico crucial
através do qual a sociedade conversa sobre si, negociando armisticios e
os destinos do pais. Para o autor,

O Brasil tem duas grandes faces — uma com que
olha para dentro de si, para o interior; outra com a
qual, mantendo-se ele mesmo, contempla o mundo,
0 estrangeiro o exterior. A primeira o constitui com
um vasto continente formado por miriades de
instancias particulares — locais, regionais — tidas
como paroquiais. A segundo o constréi como
integrante do concerto das nagdes, da civilizagdo
(MENEZES BASTOS, 2007, p. 19).

Neste sentido, a série “Classicos do Choro Brasileiro” coloca o
choro como um “género musical nacional dialogante com o exterior”
(op. cit, p. 20), um género com potencial diplomatico,
caracteristicamente brasileiro, que pode ser compreendido “dentro de
uma moldura inter-nacional, cujos nexos tem pertinéncia
simultaneamente locais, regionais, nacionais e globais” (op. cit., p. 20).
Os volumes manifestam nas suas primeiras paginas um desejo, em
primeiro lugar, “fazer com que o Choro brasileiro seja divulgado,
conhecido e executado no mundo todo” (CLASSICOS DO CHORO
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BRASILEIRO, 2007, p. 6) e, em segundo lugar, uma preocupacdo com
as lacunas da historia escrita do choro. Note que a palavra “Choro”
aparece no volume sempre escrita com a inicial em letra maiuscula, uma
forma de reivindicar um lugar diferenciado, para além de mero um
género musical, mas uma area de saber, um ramo de conhecimento
estabelecido e institucionalizado. De acordo com o produtor e diretor
Daniel Dalarossa,
O Choro tem uma tradi¢@o oral muito forte, na qual
a musica executada (e ndo escrita) ¢ passada de um
musico a outro. Para dificultar ainda mais, de uma
forma geral a edi¢do de partituras de Choro sempre
foi muito precaria no Brasil. Tem sido pratica
comum entre os musicos do Choro (Chordes)
simplesmente memorizar a musica ouvida em uma
roda de Choro ou gravacdo, passando a toca-la
daquela forma ou, as vezes, introduzindo
adaptagdes nas versdes por eles ouvidas. Outros
escrevem o que ouviram em partituras e utilizam o
que escreveram como referéncia. O grande
problema disso € que, via de regra, a partitura
gerada acaba ndo correspondendo ao material
originalmente criado pelo autor, por ter sido escrita
a partir da interpretacdo dada por um determinado
musico. Pessoalmente, posso dizer que utilizei esse
recurso nos anos 70, s6 vindo a descobrir que
estava tocando varios Choros de forma “errada” (ou
de maneira diferente daquela originalmente escrita
pelo autor) vinte anos depois, quando finalmente
tive aceso as respectivas partituras originais
(CLASSICOS DO CHORO BRASILEIRO, 2007,
p- 7).

Desta narrativa, varios aspectos podem ser destacados. A
valorizagdo da escrita musical, como forma menos sujeita a equivoco no
processo de transmissdo de conhecimento e saberes, em detrimento da
oralidade que, por uma suposta maior dinamicidade, é considerada um
meio arriscado e, porque ndo, indesejado para a nocdo de preservagido
que os autores estdo propondo. Por outro lado, sabemos que toda forma
de escrita, assim como a musical, ¢ extremamente limitada, sendo
impossivel registrar inumeros aspectos da comunicagdo discursiva.
Portanto, a prerrogativa dos autores deve ser relativizada. Em lugar da
dinamicidade e da transformag@o, os autores propdem uma retomada a
partir da perspectiva do resgate, ou seja, interessa mais apontar como
musica foi concebida pelos compositores na época de sua criagdo do que
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os diversos sentidos, adaptacdes e atualizagdes que as composi¢des
sofreram com o passar do tempo. Por esta razdo os autores da colecdo
advertem que as partituras foram compiladas e adaptadas a partir dos
manuscritos ou primeiras edi¢des de Chiquinha Gonzaga, e o principio
fundamental foi preservar todos os detalhes encontrados nos
manuscritos originais ou mais confiaveis. Nota-se que esta concepgdo de
arte dialoga intensamente com a “nocdo de autenticidade” cultivada pela
“musica séria” discutida no topico anterior.
No tocante a interpretacdo musical, ou seja, a execugdo, o0s
autores advertem que os solistas ndo precisam necessariamente seguir a
partitura em todos os seus detalhes, pois isto faz parte do espirito do
Choro.
O Chorao interpreta um dado Choro, utilizando
ornamentos (trilos e mordentes sdo muito comuns)
previamente inseridos na frase musical, ou cria
frases de acordo com sua personalidade, ensaiando
tudo isso previamente. O Chordo também pode
simplesmente improvisar, criando frases nao
existentes na partitura original (op. cit., p. 18).
Por esta razdo, os solistas que gravaram as faixas de referéncia para esta
colegdo foram orientados a
executar cada parte do Choro em questio seguindo
a partitura o mais proximo possivel na primeira vez
que tocaram e, na repetigdo, dar sua propria
interpretacdo (que inclui ou ndo improvisagao). Se
uma dada parte ndo se repetiu, entdo, os solistas
deste album ficaram liberados para executa-la da
forma como bem entendessem (op. cit., p. 18).
Com tais esclarecimentos, as narrativas textuais que
acompanham o material procuram colocar a escrita e a performance em
instancias diferentes. Enquanto a escrita precisa ser o mais “auténtica”
possivel, a performance musical ¢ apresentada como um espago de
maior flexibilidade, onde certas atualizagdes sio permitidas e os
interpretes tem algum espaco para colocar suas concepgdes estéticas e
seu estilo. Este ¢ um dos aspectos de diferenciagdo frequentemente
acionado nos discursos dos chordes quando visam estabelecer alteridade
com a “musica de concerto”, a qual exige que a interpretacdo também
seja “auténtica”. Por outro lado, o lugar das atualizagdes € bastante
delimitado na proposta do livro. Em primeiro lugar ¢ preciso mostrar
aquilo que seria o “tema original” e, uma vez feito isso, abre-se a
possibilidade para reinvengdes nas repeticdes das secdes, ou seja, 0s
chamados “improvisos”. Trata-se de uma concepcdo de performance
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musical que dialoga com aquilo que marcou as praticas jazzisticas norte-
americanas. Nesta ultima, o tema “original” da musica é apresentado no
inicio da performance e, em seguida, abre-se para inimeros improvisos
sobre a sequéncia harmonica, criando novas sequéncias melddicas que
ndo precisam necessariamente remeter a melodia original. No caso do
choro, esse improviso se da de outra maneira, menos pela criagdo de
sequéncias melodicas e muito mais pela adi¢gdo de ornamentagdes,
breques, contracantos e outros fraseados a melodia.

Posto isto em relagdo ao discurso textual, vejamos agora como
opera o discurso musical no volume de Chiquinha Gonzaga da colecio
“Classicos do Choro Brasileiro”. Langado em 2007, conta com doze
musicas da maestrina.'” A “Atraente” ¢ a primeira musica do livro. De
fato, guarda bastante elementos em comum com a edi¢do original para
piano de 1877 como, por exemplo, a introducdo em sua versao completa
(sem cortes), assim como a variagdo em saltos em oitava na
reapresentacdo da introdugdo ao final da se¢do B. Permanecem também
as indicagdes de expressividade, as fermatas, os sinais de repetigdo,
assim como ligaduras de frases, esta Gltima, com ligeiras modificacdes
nos compasso n° 44 e 52 e a inser¢do de uma ligadura onde nao havia no
compasso n° 42. O livro opta pela a designagdo “polka” para identificar
o género musical desta cang@o. As demais partituras do livro também
aparecem intituladas também “polka”, “habaneira”, “Brazilian Tango”,
“Sentimental Waltz”, “Brazilian Polka”. A Ginica com o termo “choro” é
a partitura “Te amo”, designada por “Polka-Choro”. Todas as partituras
estdo cifradas, trazem indica¢do de andamento (no caso da Atraente € de
90bmp), apresentam a estrutura formal da musica logo abaixo do titulo e
estdo transpostas para instrumentos em Do, Si bemol e Mi bemol.

3 As demais composicdes da colegdo Chiquinha Gonzaga sdo: Catita;

Cubanita; Corta-Jaca; Lua Branca; N&o insistas, Rapariga!; O abre alas;
Plangente; Passos no Choro; Sultana; Te amo; A Corte na Roga.
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assicos do Choro Brasileiro” para instrumentos em Sib. "’*

Figura 38 - Atraente em "C

Atraente
(Attractive)
CD tracks 1&14 Polka
Form: Intro AA B A CC Intro AA Francisc;ﬁvonuga
; 1
J=c.90
A Adim A Adim A Aam A7 AL
~
B es JeJelelpie deleleled O~
e S f H—em
A7 A7/C¢  A7E DI 1z D) Ee. A/E

L =N — e
BL D A D Fé1009)/ A% F#(9)
| 0 7R
i £ o 2 = o = =
o Nty (= o= = =
e e e | B e e e e e o i |
+ i | bl T T T : & T & T T i |
@_& X e S B TN SRS 4
Fine Grazioso
Bm Bw/D Fdim A/E E7/G# A A/E

(Tc ) Copyright of the author i public domain. (C) Copyright do autor em dominio pablico.

En:s arrangement and adaptation: (C) Copyright 2007 Global Choro Music (USA) and Global Choro Music Brasil Produgdes Artisticas Ltda (Brazil)
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'™ Direitos de imagem cedidos ao autor pela Global Choro Music, via
formulario eletronico do site http://www.choromusic.com.br, em 29 out 2018.
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Fonte: Classicos do Choro Brasileiro (2007)
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E curioso que esta primeira edi¢do em partitura da “Atraente”
tenha sido inspirada na versdo para piano de 1877 e ndo na versdo de
1932 feita para a série de choros intitulada “Alma Brasileira” ou em
outras edigdes mais proximas ao universo da musica popular. “Alma
Brasileira” estd mais adaptada ao universo dos chordes, editada em uma
época em que o termo choro comega se consolidar enquanto género
musical, assim como foi publicada em um momento em que a maestrina
j& possuia uma larga experiéncia e uma trajetéria de sucesso e
consagracdo neste meio. Diferente da primeira edicdo que, além de se
tratar de uma composi¢do de uma novata, Chiquinha recém havia
ingressado no grupo de choro de Callado.

Entretanto, na segunda edicdo da colegdo “Classicos do Choro
Brasileiro”, langada em 2018, ha uma mudanca radical na partitura
“Atraente”, a ponto de ndo parecer mais a mesma publicagdo. Nao ha
referéncia ao género “polka” como na primeira edi¢do, sendo
classificada deliberadamente como “choro”. Ja em relagdo as outras
composi¢des do albuns, muitas foram também reclassificadas como
“choro”, enquanto que outras mantiveram o termo original.

Tabela 8 - comparagdo da classificacdo dos géneros musicais na 1% e 2° edicdo de Classicos
do Choro Brasileiro.

Classicos do Choro Brasileiro. Vol.1

Composicoes

12 edicdo (2007)

2° edicdo (2018)

Atraente Polka Choro
Catita Polka Choro
Cubanita Habanera Habanera
Gatcho Brazilian Tango Choro
Lua Branca Song Cangao
N3o insista, Raparigal! Polka Choro

O abre alas Carnival March Carnival March
Plangente Sentimental Waltz Sentimental Waltz
Passos no Choro Brazilian Polka Choro

Sultana Polka Polka

Te amo Polka-Choro Choro

A corte na Roga

Romantic ballad

Romantic ballad

Ao comparar a 1° e a 2" edigio de “Classicos do Choro
Brasileiro”, observa-se que aquilo que alguns autores denominaram
como “confusdo terminologica” (VERZONI, 2000) ou “inconclusio
substantiva” (SANDRONI, 2001) nas primeiras décadas do século XX,
constitui uma regularidade que vigora também nas primeiras décadas do
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século XXI. Na introdu¢do do livro, o material didatico tenta
contextualizar ao leitor o motivo da mudanca em relagdo aos termos
originais grafados por Chiquinha Gonzaga, dando ao leitor trés distintas
explicagdes:
[1] Batista descreve que, em meados do século
XX, os subtitulos ‘Polca’ e ‘Tango’ foram
substituidos por ‘Choro’, ndo tendo mais sido
utilizados para designar um género musical
brasileiro. [2] Alexandre Dias, pianista e
pesquisador de Ernesto Nazareth e Chiquinha
Gonzaga, também esclarece dizendo que ‘isso
ocorreu provavelmente por razdes de marketing,
j& que ‘Polca’ poderia ser considerada
ultrapassada’. [3] Outro motivo € que os
compositores da época evitavam chamar suas
composi¢des de Choro, devido ao preconceito da
sociedade da época contra esse género musical
(op. cit., 2018, p. 13).

Nota-se que os trés argumentos oferecem justificativas
extramusicais como fator de classificagdo para a época. Entretanto, o
material ndo esclarece ao leitor as razdes da diferenga nos tempos de
hoje da primeira para a segunda edi¢do do mesmo livro. Na segunda
edicdo, a composi¢do “Sultana” ndo foi convertida a “Choro” como
aconteceu as demais polcas. Diferente do que aconteceu em “Alma
Brasileira”, quando a composi¢do foi reclassificada pela propria
compositora, junto com as demais. O que torna “Sultana” tdo singular
para ndo ser classificada como “Choro” pelo livro “Cléssicos do Choro
Brasileiro”? E por que, nas primeiras décadas do século XXI uma
mesma publicacdo ora usa um termo € ora usa outro para as mesmas
composigdes, como parecia acontecer no inicio do século XX? Nesta
“danga” dos termos, as trocas acontecem de modo a sugerir que o
procedimento ndo implica em mudangas significativas para a sonoridade
geral da composi¢@o assim como para a interpretagdo, ou seja, como se
chamar de “polca” ou “choro”, no fim da contas, resulta musicalmente
no mesmo. Assim, ao comparar edigdo “Alma Brasileira” com
“Classicos do Choro Brasileiro” € possivel notar a permanéncia de
certas regularidades e contradi¢gdes em relagdo a classificagdo dos
géneros musicais. Aquilo que foi denominado como “confusio
terminologica” permanece no século XXI, uma vez os motivos e as
implicagdes das escolhas sdo pouco esclarecidos. Entretanto, assim
como sugeri em “Alma Brasileira”, acredito que o procedimento implica
em algo mais do que a mera substitui¢do de um termo pelo outro e que a
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decisdio ndo € regida unicamente por fatores extramusicais (estratégia de
marketing, questdes politicas ou sociais).

Por exemplo, na segunda edigdo de “Classicos do Choro
Brasileiro”, outras mudancas acompanham a mudanga terminoldgica de
“polca” para “choro”. Todas as melodias vém acompanhadas por
arranjos para linha baixo (em geral executada por violdo de 7 cordas),
notado em uma pauta separada na clave de fa. A unica que destoa ¢é a
“Atraente”, cuja partitura estd arranjada para flauta (melodia) e saxofone
(contracanto). O arranjo para saxofone ¢ uma transcricdo adaptada da
intepretagdo de Pixinguinha para o disco que gravou com Benedito
Lacerda na década de 1940 pela RCA Victor. '” A “Atraente”,
classificada pelos artistas como “choro”, figura no lado B do disco,
enquanto que o lado A estd destinado ao lundu “Yad”, esta ultima,
composi¢do de Pixinguinha e Gastdo Viana.

As gravagdes feitas pelos musicos se tornaram referéncias tdo
importante no meio do choro que serviram para elaboragdo de um livro
de partitura e dudio organizado em dois volumes, denominado “Choro
Duetos — Pixinguinha & Benedito Lacerda”, de autoria de Séve e Ganc
(2010). Neste material, a melodia da flauta e os contrapontos criados por
Pixinguinha foram transcritos para serem estudados e praticados em
diversas formagdes instrumentais. O prefacio deste livro, de autora de
Sérgio Cabral, situa a importancia das gravagdes com a seguinte nota:

Em seguida, [Pixinguinha] entregou-se inteiramente
ao saxofone, estabeleceu a dupla com Benedito
Lacerda — e, gracas a ela, os brasileiros ganharam
alguns dos melhores discos instrumentais da
historia — e criou no saxofone os contrapontos que o
imortalizaram definitivamente. Toda vez que me
refiro a esse momento, lembro-me de uma
entrevista imaginaria do professor da Escola
Nacional de Musica, Brasilio Itiberé, em que

A gravacdo de B. Lacerda e Pixinguinha esta disponivel no Acervo Digital
da Biblioteca Nacional em:
http://objdigital.bn.br/acervo digital/div_musica/pas mus/1048839.mp3.Acesso
em 22 maio 2017. O disco fisico esta disponivel na Divisdo de Musica e
Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, CDD 784.500981, Localizagio
Original 264,12 — Musica. Também ha um exemplar disponivel no Museu da
Imagem e do Som. Secdo Arquivo Sonoro. Cole¢do Jacob do Bandolim. Sem
titulo. Codigo: JB_00734. Patrimonio: 3834. Localizacdo: Lapa, Sala 406, PO
02, PR 14, ESC 317.
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responde assim a um aluno que queria saber quais
foram os seus mestres em fuga e contraponto: —
Bach e Pixinguinha (CABRAL, 2010).

As gravagdes feitas por Pixinguinha e Lacerda também foram
transcritas por Almir Chediak para publicacdo dos Songbooks “Choro”
vol. 1, 2 ¢ 3. Consistiram tema centrais de trabalhos académicos, como a
dissertagdo de José Reis Geus (2009), intitulada “Pixinguinha e Dino de
Sete Cordas: reflexdes sobre improvisagcdes no choro”; e estudo de
Alexandre Caldi (1999), intitulado “Os contrapontos para sax tenor de
Pixinguinha nas 34 gravagdes com Benedito Lacerda — primeiras
reflexdes”.

Pixinguinha é aclamado como a figura central na consolidagéo
do choro como um género musical caracteristicamente brasileiro por sua
atuagdo como compositor, arranjador e intérprete. Uma frase célebre de
Ary Vasconcelos ¢ frequentemente acionada quando os chordes
discursam sobre a importancia do choro na musica brasileira: “Se vocé
tem quinze volumes para falar de toda musica brasileira, fique certo de
que ¢ pouco. Mas se dispde apenas do espago de uma palavra, nem tudo
estd perdido. Escreva depressa: ‘Pixinguinha’” (VASCONCELOS,
1964, p. 84). Dito de outro modo, a atuag@o de Pixinguinha foi tomada
como marco referencial no universo do choro por consolidar e instituir
alguns procedimentos estilisticos que teriam sido amplamente
difundidos entre os chordes como: esquemas harmonicos, formagio
instrumental, procedimentos de improvisacdo e contracanto, forma de
execucdo da sincope. Pixinguinha tornou-se referéncia para constituicao
de uma espécie “escola de choro”, instituiu-se a partir dele uma
linhagem que foi determinante tanto para formagdo de novos
instrumentistas como para o processo de sistematizagdo do estudo do
choro.

Portanto, ao inserir o arranjo de Pixinguinha na segunda edigéo
de “Classicos do Choro”, se agrega um potencial valor simbolico, tanto
a composi¢do de Chiquinha Gonzaga como ao material como um todo.
Fica um tanto insustentavel chamar de “polca” uma partitura com um
arranjo de Pixinguinha, o “rei do choro”. Se na primeira edi¢do havia
algo de “polca” — sob o guarda-chuva maior de “Choros”, conforme o
titulo do livro — na segunda edicdo, definitivamente, a polca abandona a
cena.

No arranjo para a Atraente, Pixinguinha faz uso de diferentes
recursos para acompanhar a melodia principal. Na se¢do A predominam
movimentos paralelos e frases que complementam ou que prolongam a
melodia quando esta executa notas mais longas ou pausas. Interessante
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observar que na gravacdo de Pixinguinha e Benedito Lacerda para RCA
Victor, cada vez que a se¢do A ¢é repetida, Pixinguinha toca de modo
ligeiramente diferente, seja mudando algumas notas, omitindo outras, ou
adicionando notas onde na primeira vez ndo havia. Na secdo B,
predomina uma espécie de um acompanhamento contrapontistico, ou
seja, a segunda voz acompanha o movimento da melodia principal em
sentido oposto, ou se movimenta enquanto a melodia permanece na
mesma nota. Na secdo C, prevalece um acompanhamento ao estilo
homof6nico, priorizando as fundamentais e tercas dos acordes, as quais,
somadas a uma métrica mais regular e acentua¢do dos tempos fortes,
funciona como uma marcagao ritmico-harmonica.

Além do contracanto de Pixinguinha e da substitui¢do do termo
“polca” por “choro”, na segunda edi¢cdo de “Classicos do Choro
Brasileiro” a partitura “Atraente” apresenta outras modificagdes em
relacdo a primeira edicdo. A tonalidade, antes adaptada para
instrumentos transpositores, agora estd Fa maior, tonalidade original da
composi¢do. Foram removidas todas as ligaduras de frase (compassos n.
6,7,8,9, 10, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 20, 25, 25, 30, 41, 42, 44, 46, 48,
50, 52, 54), os sinais de dindmica (<) nas secdes B e C (compassos n.
23,24, 25, 26, 43, 44, 45, 46, 51, 52, 53, 54), a fermata no compasso n.
14, assim como as indica¢des de expressividade brillante (compasso n.
1), con gusto (compasso n. 7), expressivo (compasso n. 11). Entre os
dois pentagramas, foram inseridas marcagdes ritmicas nas cifras
(compassos n. 9, 13, 21, 26, 37, 42, 45, 53, 54). Também inseriu-se uma
sequéncia de fermatas na entrada do tema principal (compasso n. 5 e
21). A forma da cangfo, indicada no canto superior esquerdo ndo ¢é a
mesma em relagdo a disposi¢do das segdes e repeticdes, contendo até
mesmo uma nova se¢do intitulada “coda”. Parece ndo vigorar mais na
segunda edicdo a perspectiva historiografica em manter a grafia o mais
fiel possivel as indicagdes fornecidas originalmente pela compositora. O
proprio paradgrafo que alertava a essa caracteristica na pagina sete da
primeira edi¢do foi removido na segunda edi¢do, assim com a maior
parte do texto introdutoério foi modificado em grande parte. De fato, as
modificagdes sdo tamanhas que é problematico designar de 1* e 2°
edicdes materiais com caracteristicas tdo distintas. No caso de edi¢des
revisadas e/ou ampliada, espera-se dos autores e editores a0 menos uma
nota explicativa sobre as alteracdes e suas razdes, 0 que ndo acontece
neste caso.
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Figura 39 - 2° edicéo da partitura Atraente em “Cléssicos do Choro Brasileiro”."”

C Atraente
(Attractive)
Choro
Francisca Gonzaga

CD tracks 1 & 14 & 15 & 16 1877
Form: Intro AA B Intro A CC Intro A Coda Tenor sax arrangement by Pixinguinha
=90 AR
= :
E e o i 7o ' Al o =t
Flute 8va SR G = + o e e 1
¥ ¥ 14 4 i i 4 r bo & -
ICTaA{CT(19)
ic° 1618, 1CP iC ice ="
e e e e
e
¢  He I T4 74 we iF - =
-~ - ~ ~ ~ ~
~
= = =T ——ar
‘I’T}J"JJJ < ‘fﬁi._j -‘y#xj%‘ia'.—!|‘w
A4 2 ==
CIE  C7G E F/A E F m/Ab C/G =
. =im T } / t ———
= = r=. - ==
= =
=P, == =
= -t "EEEEEES Ty
e . . .
TG, o :
s G7/B (63 CI/E CT E CI//E  C7/G
e e e e = l
- Sy i =
9
16 2
By = Prr i
. s e o a— o o e e w P —
el T e
7,
L e B>  Bbme/Db |F/C G7 C/E = F/C
T T 1 e s s A P T o
= = S " e o ! = e
o 14 e > ) > T »
Fm 2
: A O
SSSERSSSsesesSeissss
B G713 grazioso
: la¥n'n) ,‘m ; F AT(>0)/CH AT(bo)/E Dm
A — — | ]
= 7 e : =
pregje= = - = i r

© Copyright 2007-2018 Global Choro Music Brasil (www.ChoroMusic.com. br) |

:

' Direitos de imagem cedidos ao autor pela Global Choro Music, via

formulario eletronico do site http://www.choromusic.com.br, em 29 out 2018.



224

T8 ~Y
oy
.l
L xx‘ nl.‘
S \
- N
g
! o
N {
N I
{ald N
X JERN
&
{all 1l
1M -%
il 188 b
i 18!
i
s W
Al o |He
.'.II EEL
-4y T
B 8 N
N y
N L BERN
G g
o 8
(&) b
o [IHs
| = IR
[ ik
ﬁ ™
F v
. £ |k
a

g

1
§ i TN b |
Tl b
\ 1]
i N
, || |
it [
tin | 1
( IR0 m-
i
.:& ﬁuu
I
i o
el O T
e 8
N [
L &
ﬁum N b N
B |
iy o by
= . i y
Ml E e il
Nl o i Y ..=
. \ ..“.7 N
N )|
N N ELH
Y ﬂ-- b O
Y %
£ {1
3
| L o
il o ”u HA .W H
A [ H
S| b 128
[ = =0
Mo S
b < H BL aty
k.
S . Ty
. [$) -4
b SR RE Yy ~ N
S = | o
0 = ; 1
<
ux Ny SN
m. i

v

2

» & <\l
[T ©
P
My P o
TNRREL ) b .
™ L Nl
o T
||4|.W m
i ™
14 ™ < I
HILL E 7/%--
y \ e
My
e =1
H e o
m L -
" ) ‘ PN
11 R Wl E
N i L
o
e e
TR |_._..../._
B S S <

Fonte: Classicos do Choro Brasileiro (2018)



225

Observa-se, com isso, que as duas edigdes da colegdo
“Classicos do Choro Brasileiro” oscilam entre uma forma mais
“dinamica” ou “espontanea” de conceber a musica de Chiquinha
Gonzaga e uma perspectiva historiografica. Ao mesmo tempo em que
faz uso de elementos como gravagdes, cifras, arranjos de Pixinguinha,
improvisos, resgatam também ideias e concepcdes da €poca em que a
musica foi composta.

Em relacdo a gravacdo que acompanha o livro, as duas edigdes
apresentam caracteristicas bem distintas. Na primeira edi¢do a melodia ¢
executada por um sax tenor. Nao ha alteragdes na melodia, como
ornamentagdes, apojaturas, notas de passagem, improvisos. No entanto,
¢ possivel observar sutis alteragdes de ordem ritmica. Os interpretes
fazem subdivisdes diferentes das que estdo escritas, optando por
antecipagdes ou atrasos de modo a, com isso, produzir o swing
caracteristico do choro moderno.

Na segunda edi¢do, a melodia é executada por uma flauta e o
contracanto por um sax tenor. Nesta, os improvisos sio frequentes,
especialmente nas repeticoes da seg¢des. A interpretagdo apresenta
muitas caracteristicas em comum aquelas feitas por Benedito Lacerda e
Pixinguinha mencionadas anteriormente, consistindo em praticamente
uma compilag@o das ideias destes artistas. Se a partitura foi inspirada no
Duo, pode-se dizer que o arranjo da gravacdo foi ainda mais longe neste
aspecto, a impressdo € que se ouve o proprio Lacerda e Pixinguinha. O
CD da segunda edi¢do ganhou mais faixas. Para cada musica foi gerada
uma versao sem o cavaquinho e uma sem o violdo de 6 cordas, para que
os miisicos destes instrumentos possam praticar também. E possivel
retirar o violdo de 7 cordas alterando o botdo "balango" do aparelho de
som. Com relagdo aos demais instrumentos da gravagdo que fazem o
acompanhamento para a melodia, trata-se, de acordo com editores, da

a formagdo que se consagrou com o tempo, ou
seja: violdo de sete cordas, violdo de seis cordas,
cavaquinho e pandeiro. Existem muitas outras
formagdes que foram e ainda sdo utilizadas nos
Regionais de Choro, que incluem, na harmonia,
instrumentos como o banjo, o bandolim, o baixo
elétrico, ou um segundo violdo de seis cordas, bem
como outras diferentes combinagdes  de
instrumentos de percussdo (o tamborim e o
chocalho s3o bons exemplos). Preferimos, no
entanto, ser fiéis a formagdo que inicialmente
surgiu no comego do século XX com a introdugéo
violdo de 7 cordas, que acabou se consagrando nos
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anos seguintes (CLASSICOS DO CHORO
BRASILEIRO, 2007, p. 8).

Nas duas edic¢des, o violdo de 7 cordas faz a linha do baixo, o
violdo de 6 cordas e o cavaquinho a base harmdnica e o pandeiro a
levada ritmica caracteristica do choro e do samba. A base ¢ suspensa (os
chamados breques) na introdu¢do (compassos n° 1-4; n° 37-40), nas
entradas do tema principal (compassos n° 5, 13, 21 e 41) e nas entradas
do tema da se¢do C (compassos n° 42, 50). A func¢do dos instrumentos
do regional é fazer uma espécie de fundo (também chamado de base,
cama, cozinha) para melodia reinar. Esta base ndo estd grafada em
partitura, via de regra, costuma-se grafar apenas a melodia nas edigdes
de musica popular. Sdo raras as edigdes em que os instrumentos da base
aparecem grafados. Supde-se que os musicos das rodas de choro saberdo
como executar suas partes a partir da cifra e dos demais elementos
disponiveis em partitura. A partitura pode ser inutil para muitos
instrumentistas do grupo regional que, em geral, preferem mesmo ¢
tocar “de ouvido”. Como sdo raros os registros em partitura destes
instrumentos, a transmissao de saberes se da muito mais pela oralidade e
pela audi¢do musical, as performances e gravacdes de outros intérpretes
constituindo uma referéncia maior do que as partituras ou outros
registros escritos (livros, métodos, tratados) para tais instrumentistas.
Talvez, por esta razdo, as edicdes contemporaneas de partituras de
repertérios populares cada vez mais fazem o uso do audio nas
publicagoes.

2.6 CONSIDERACOES DO CAPITULO

Os cinco acontecimentos envolvendo a musica “Atraente” para
este estudo foram escolhidos por constituirem eventos significativos na
trajetoria desta composi¢cdo, na trajetdria artista, assim como na
trajetéria do choro e da musica brasileira. Os trés primeiros tiveram a
participacdo direta da propria compositora, seja no processo de edigdo
das partituras como na gravacao para a Casa Edison. A andlise destes
acontecimentos contribuiu para revelar concepgdes musicais e estéticas
de uma época que musicologos e historiadores classificam como
“periodo de formagdo da musica brasileira”, “periodo de transi¢do” ou,
no caso do choro, “periodo de gestacdo do choro”. Além disso,
revelaram os modos como Chiquinha Gonzaga operava os distintos
campo de poder-saber artisticos, como o mercado editorial e a industria
fonografica.
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Apesar de Chiquinha ter criado seu proprio conjunto musical e
fundado sua gravadora junto com Jodozinho, em minhas buscas pelos
acervos ¢ instituigdes ndo encontrei nenhuma gravagdo solo de
Chiquinha ao piano. Entretanto, ao longo de desenvolvimento da
pesquisa, foi revelado um novo achado sobre sua obra. Chegou no ano
de 2015 ao Instituto Moreira Salles uma gravagao inédita ao piano, cuja
interpretacdo e locucdo inicial foram atribuidos a Chiquinha. "0
achado foi intensamente noticiado em territorio nacional, em diversas
midias, trazendo a luz novas discussdes sobre a producdo da artista.
Pela preciosidade dos discursos em torno desta revelagdo, transcrevo a
seguir um trecho de uma das matérias que considero ilustrativa:'™®

Até pouco tempo, ndo era raro Bia Paes Leme,
coordenadora de Musica do Instituto Moreira
Salles, ouvir pesquisadores botarem em duvida
que Chiquinha Gonzaga (1847-1935) fosse uma
pianista dign? de nota. Sabia-se apenas que a
autora de “O abre-alas” e outras centenas de
pérolas dos primoérdios da musica popular poderia
ter tocado em discos em grupo. [...] Muito
deteriorada, a bolacha de 78 rotagdes trazia duas
gravagdes de piano solo, introduzidas por uma voz

feminina, que cita os nomes das faixas — a
habaneira “Argentina”, no lado A, e a valsa
“Saudade”, no B —, o nome da intérprete

(Francisca Gonzaga) e a cidade (Rio de Janeiro).
Conta ainda com a assinatura “F. Gonzaga 1922”.
— E o tnico registro conhecido da voz de
Chiquinha. E mostra uma pianista de nivel técnico
excelente. Cai por terra a suspeita de que ela nao
tocasse bem, que, ca pra nos, era meio machista
— diz Bia, apds acompanhar o minucioso trabalho
de recuperacdo e digitalizagdo do conteudo do
disco, que voltou para as maos do dono. — Nao
temos duvida de que seja ela: a gravadora (Disco

177 x . . ~ . N . .
A gravagdo recém descoberta cuja locugdo e interpretagdo ao piano foi

atribuida a Chiquinha Gonzaga pode ser ouvida no canal do IMS no Youtube.
Disponivel em: https://youtu.be/Xw3eU 1DvQw. Acesso em: 4 maio 2018.
0 Globo, 26 julho 2015. Titulo: “Disco restaurado traz registro inédito da
voz de Chiquinha Gonzaga e de seu solo ao piano”. Autora: Helena Aragao.
Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/disco-restaurado-traz-registro-
inedito-da-voz-de-chiquinha-gonzaga-de-seu-solo-ao-piano-16966156. Acesso
em: 4 maio 2018.
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Popular) era de seu companheiro, ¢ nido era
incomum o intérprete anunciar a musica.

Desta reportagem, interessa-me refletir sobre a “requalificagdo”
de Chiquinha como intérprete que o achado propiciou. Apos exatos
oitenta anos de falecimento da artista, o aparecimento desta gravacgdo
possibilitou aos ouvidos contemporineos aprecia-la ao piano. Ao
vasculhar os jornais de época, desde o inicio da carreira até a morte de
Chiquinha, ndo encontrei uma passagem sequer que colocasse em
suspeita qualidade musical do trabalho da artista, seja como compositora
ou intérprete. Mesmo quando os jornais teciam severas criticas aos
espetaculos do Teatro Musicado — por sinal, ndo poupavam vocabulario
para depreciar certas atuagdes artisticas — as musicas de Chiquinha e sua
interpretacdes ao piano sempre foram colocadas em outro patamar,
como o elemento que contribuiu para equilibrar o conjunto da obra
evitando, assim, o absoluto desastre.'”’ Portanto, a “davida que fosse
uma pianista digna de nota” ou a “suspeita de que ela ndo tocasse bem”
dos arquivistas e estudiosos da musica dos tempos de hoje, se ndo tinha
fundamento a audicdo das gravacdes da época — pois até entdo,
inexistiam registro de Chiquinha ao piano —, tampouco tiveram como
base os discursos de contemporaneos da artista. O que me leva a
concordar com a entrevistada que se tratam de pressuposi¢cdes
“machistas”, para usar o0 mesmo termo empregado no texto.

O fato das narrativas hegemonicas apresentarem Chiquinha
com uma das poucas musicista mulheres em um cenario composto por
homens — ainda que o argumento possa ser contestado — pode trazer
elementos, categorias, aspectos pouco habituais — ou que até agora ndo
foram acionados — para o entendimento da formagdo da musica
brasileira, além de trazer para discussdo as praticas musicais vinculadas
ao universo feminino, as quais geralmente ficam a margem das
narrativas sobre a musica da virada do século XX. As conexdes entre
Chiquinha e a musica brasileira nos discursos certamente estdo
implicadas com as negociacdes das relagdes de género, sexualidade e

179 . ret P . .
Notas de jornal com criticas aos espetaculos teatrais, mas com elogios a

musica de Chiquinha Gonzaga. [1] Pagina com dois recortes de jornal sobre a
opereta “Filha de Guedes”, sem identifica¢do, sem data, codigo de localizacdo:
65 47 001. [2] Pagina com cinco recortes de jornal sobre a opereta “A Bota do
Diabo”, apenas duas estdo identificadas: O Jornal do Commercio, 20 dez 1908;
Epoca, 21 dez 1908. Cédigo de localizagdo: 65 43 001. [3] Pagina com trés
recortes de jornal sobre a opereta “A Corte na Roga”, sem identificacdo, sem
data, codigo de localizagdo: 65 77 001.
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feminilidade em vigor em cada contexto onde os discursos sdo
produzidos.

Por ser mulher, o nome de Chiquinha Gonzaga ficou apagado
da histéria da musica popular brasileira por mais de meio século.
Mesmo apods a retomada de sua trajetoria na década de 1980 — com a
repercussdo 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 introdutorios e pouco contextualizados. Isso quando ndo a
ignoram por completo como, por exemplo, Vasco Mariz (2002 e 2005)
que em seus dois livros “Historia da Musica no Brasil” e “Musica
Brasileira de Cadmara” ndo faz qualquer meng¢do a compositora ao longo
de toda obra. Vasconcellos (1977), em “Panorama da Mfusica Popular
Brasileira na Belle Epoque”, onde apresenta pequenas biografias sobre
os artistas desse periodo (justamente a época de Chiquinha), ndo traz
uma biografia sobre a maestrina, seu nome e suas obras aparecem
apenas em notas esparsas. Na histéria da musica, seu mérito € destacado
mais pelos seus pioneirismos como mulher (primeira chorona, primeira
maestrina, primeira pianeira, etc.) do que por sua arte, esta ultima, em
geral enquadrada em categorias como popularesca, simples, facil,
amadora, vulgar, desprovida de criatividade'®.

Os dois ultimos acontecimentos musicais selecionados neste
capitulo, constituem materiais produzido por artistas consagrados da
musica brasileira que imprimiram nesta can¢do caracteristicas que se
tornaram referéncia no meio musical. Sverner foi aclamada como uma
das responsaveis em introduzir a musica de Chiquinha Gonzaga na
musica de concerto e por fortalecer uma pratica que adquiriu grande
valor entre os artistas eruditos: o resgate de compositores nacionais do
passado com viés popular. Analise deste acontecimento musical
contribuiu para revelar como as composi¢des de Chiquinha foram
absorvidas por um campo de poder-saber até entdo pouco receptivo a
este tipo de repertorio e as consequéncias desta aproximagao.

O ultimo acontecimento, “Classicos do Choro Brasileiro”, tem
singular valor por constituir em uma espécie de material didatico e
explicativo, aponta para aquilo que seria uma provavel teoria nativa,
uma sintese do que pode ser considerado representativo no universo do

180 .. .
Um exemplo: “Chiquinha Gonzaga [...] merece respeito como uma

precursora de nossa musica popular, mas esteve longe da genialidade de seu
contemporaneo Ernesto Nazareth” (In: Vasco Mariz apud Dicionario Cravo
Albin on-line, verbete: Chiquinha Gonzaga).
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Choro e na obra de Chiquinha Gonzaga que foi absorvida por este setor
da musica. Aproximar uma coletanea de choro publicada em 1932 pela
propria Chiquinha Gonzaga e outra publicada 75 anos mais tarde por
especialistas no choro contribuiu para revelar os caminhos percorridos
pelo choro, suas transformagdes, permanéncias, ambiguidades e
contradi¢cdes, assim como os modos de atualizagdo da obra da
compositora neste segmento da musica.

Olhar para o “choro” e a “musica de concerto” por meio da
composi¢do “Atraente” permitiu revelar um sistema de relagdes
comunicantes. Ao mesmo tempo que a “musica de concerto” e o
“choro” buscam constituir-se em dominios de saber-poder com codigos
e regras distintas — forte sinal de alteridade entre as partes envolvidas —,
diversas concepgdes musicais, estratégias de atuacdo e organizagdo, a
origem social de seus agentes, entre outros aspectos, se aproximam
notadamente. Este tipo de relagdo aponta para a constitui¢io de um
sistema discursivo comum, com trocas diversas, desde repertdrios,
sonoridades, convengdes, espagos de atuagdo, circulagio dos artistas. E
nos intermédios desta comunicagdo que a musica de Chiquinha Gonzaga
¢ atualizada e encontra maior espaco nas praticas musicais
contemporaneas.
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3 CHIQUINHA EM NARRATIVAS BIOGRAFICAS

Neste capitulo vou discutir a producdo biografica em torno da
trajetéria de Chiquinha Gonzaga tendo como recorte duas biografias que
estabeleceram marcos importante na constru¢do do conjunto de escritos
biograficos sobre a personagem — conjunto que aqui denomino como
corpus — procurando, na medida do possivel, estabelecer relacdes entre
ambos. A primeira, de autoria de Mariza Lira, langada em 1939, quatro
anos apos o falecimento da artista, encomendada a pedido de Jodozinho,
seu filho-companheiro. A segunda, de autoria de Edinha Diniz, cuja
primeira edigdo foi publicada em 1984, de enorme repercussdo social
logo que langada, tornou-se desde entdo a principal referéncia sobre a
imagem da artista, constituindo uma espécie de matriz (JAQUES, 2014).
Tais biografias foram produzidas em maior ou menor medida tendo
como principal referéncia o acervo pessoal de Chiquinha Gonzaga, entre
cartas, recortes de jornais, anotagdes, contratos, partituras, recibos de
compra e venda, fotografias, manuscritos, que hoje se encontra aos
cuidados do Instituto Moreira Salles.

Ao buscar uma relacdo entre o acervo e os discursos biograficos
de escritores que se dedicaram a narrar a vida de Chiquinha Gonzaga a
partir das mais diversas perspectivas, deparo-me com um didlogo que
vai da realidade a ficgdo, sem que haja uma preponderancia de um sobre
o outro. Se nas “escritas de si” pelo arquivamento almejamos encontrar
uma verdade intima, mais verdadeira, por ter sido organizada pela
propria artista e pessoas proximas a ela, € preciso considerar o grau de
ficcionalizagdo colocado na construgdo do proprio eu. Ao mesmo
tempo, se numa biografia o trabalho interpretativo pode revelar mais a
quem escreve do que ao proprio biografado, na autobiografia a ilusdo da
verdade se constroi nas escolhas de como se mostrar ao outro, onde
alguns aspectos sdo privilegiados em detrimento de outros.

Apesar de toda escrita ser em ultima instancia ficcional, tanto a
autobiografia quanto a biografia se inscrevem no campo que Lejeune
chama de “promessa de dizer a verdade”. Sendo o real inalcangavel,
resta-nos a intengdo de buscar e produzir essa verdade, por mais
imagindria que esta producdo de verdades possa parecer. Para o autor,
esse “pacto” pela verdade é uma das marcas que delimitam o discurso
biografico e autobiografico.

Certamente ¢ impossivel atingir a verdade, em
particular a verdade de uma vida humana, mas o
desejo de alcanca-la define um campo discursivo e
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atos de conhecimento, um certo tipo de relagdes
humanas que nada tém de ilusorio. A autobiografia
[e podemos entender para a biografia] se inscreve
no campo do conhecimento historico (desejo de
saber e compreender) e no campo da agdo
(promessa de oferecer essa verdade aos outros),
tanto quanto no campo da criacdo artistica. [...] Se a
identidade ¢ um imaginario, a autobiografia que
corresponde a esse imaginario estd do lado da
verdade (LEJEUNE, 2014, p. 121).

Foucault (2011), em “A coragem da verdade”, seu ultimo curso
no Collége de France, interroga a fungdo do “dizer-a-verdade”, a fim de
compreender que essa manifestagdo se exerce a partir de uma posigdo
publica que instaura uma forma de existéncia, a qual requer coragem e
sobretudo um cuidado com o mundo e com os outros, exigindo a adogdo
de uma “verdadeira vida” como critica permanente do mundo. O autor
mostra que o risco, a polémica e a radicalidade dos intelectuais
contemporaneos ndo diriam respeito a uma conquista de espago ou
redefinicdo de uma verdade corajosa, mas da propria coragem da
verdade, isto é, de uma redefini¢do da singularidade das relagdes entre
discurso e poder. A verdade e a liberdade, nesse sentido, passariam a ser
questdes de alteridade e diferenca. Neste sentido, “ndo ha instauracdo de
verdade sem uma posi¢do essencial da alteridade. A verdade nunca ¢ o
mesmo. SO pode haver verdade na forma do outro mundo e da vida
outra” (FOUCAULT, 2011, p. 316).

James Clifford (2002), ao comparar a escrita etnografica com o
romance de viagem, mostra que a verdade é sempre contextual e opera
de modo diferente em cada modo de escrita. Os critérios pelo qual a
verdade ¢ tomada como verdade tem validade em um contexto
especifico, para um determinado grupo social e historicamente
localizado, ¢ ndo com um dado universal ou um estagio do
conhecimento humano. Ou seja, a verdade opera concretamente no
mundo em que o enunciador vive e onde enunciado se deposita. O autor
explora as articulagdes dessa subjetividade no romance de Conrad (O
coragdo das Trevas), na etnografia de Malinowski (Os argonautas do
pacifico) e no Diario de Campo de Malinowski, mostrando como eles
compuseram suas proprias versdes “sobre a verdade e a mentira em um
sentido cultural” (CLIFFORD, 2002, p. 104) a partir de um mesmo
contexto histdrico e geografico.

Em “O Coragdo das Trevas”, a mentira, o jogo, a artimanha
aparecem explicitamente na constru¢do do autor e das personagens.
Clifford aponta como o didrio pessoal de Malinowski e sua obra
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“Argonautas do Pacifico” contem paralelos com a obra de Conrad. A
diferenca entre ambos autores ¢ que Malinowski estava submetido, ou
queria se aproximar, de um fazer cientifico, portanto, precisava afastar —
ou camuflar — as contradi¢des, as mentiras ¢ ambiguidades em sua
etnografia, apresentando-se como um autor coerente, estavel, dotado de
unidade. Ele ndo esta, assim, livre para adotar diferentes personae em
diferentes situagcdes. Em seu diario de campo — escrito ndo para ser
publicado, mas como um registro pessoal da pesquisa, tornado publico
somente apdés sua morte — Malinowski se revela uma pessoa
completamente diferente do que sua etnografia tenta construir,
mostrando-se um homem inseguro, intolerante, preconceituoso,
apresenta seus informantes e sua relagdo com eles de forma conflituosa,
com sentimentos contraditorios que v@o de raiva, frustragdes até
atracOes afetivas e sexuais. De qualquer modo, o que Malinowski
realizava ao escrever sua etnografia era simultaneamente a invengdo
ficcional dos trobiandeses, “assim como a constru¢gdo de um novo
personagem publico, o antropologo como pesquisador de campo, uma
persona”, mesmo que isso se refira apenas a “um eu concebido como
uma fic¢do” (CLIFFORD, 2002, p. 123). Enquanto Conrad, por estar no
campo artistico, gozava de maior liberdade, embora comprometido de
forma semelhante com a verdade, assume uma posi¢do ir6nica com
respeito a verdade representacional, atitude que fica apenas implicita na
escrita de Malinowski. Para Clifford, etnografias sdo ao mesmo tempo
semelhantes e distintas em relagdo aos romances. Mas, de um modo
geral , “as duas experiéncias encenam um processo de automodelagem
ficcional” (CLIFFORD, 2002, p. 122).

Apesar da biografia e da etnografia operarem de modo distinto
na constru¢do da identidade do autor, é possivel dizer que o bidgrafo,
embora raramente se revele enquanto personagem, esta onipresente em
toda construgdo do biografado, seja na escolha dos temas, na
abordagem, na forma narrativa, no vocabulario empregado, nas
informagdes que opta por revelar ou omitir. O bidgrafo, assim como o
etnografo, visa se constituir enquanto autor, intelectual, enquanto
persona por meio de sua obra.

Em seus “ensaios de critica biografica”, Eneida Maria de Souza
(2011) argumenta que a critica biografica atual ndo visa checar, no caso
de autobiografias ou de biografias, se o acontecimento narrado ¢
veridico ou ndo. “O que se propde € considerar o acontecimento — se ele
¢ recriado na fic¢do — desvinculado de critérios de julgamento quanto a
vericidade ou ndo dos fatos” (op. cit., p. 21). Para a autora, “mesmo que
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todos os detalhes sejam exatos, o relato é sempre reinvencao do vivido”,

em outras palavras, “ndo se 1€ uma vida, 1&-se um texto” (op. cit., p. 22).
A diferenga quanto a critica biografica praticada
durante esses Gltimos anos consiste na possibilidade
de reunir teoria e ficgdo, considerando que os lagos
biograficos sdo criados a partir da relacdo
metaforica existente entre obra e vida. O importante
nessa relagdo é considerar os acontecimentos como
moeda de troca da ficgdo, uma vez que ndo se trata
de converter o ficcional em real, mas em considera-
los como cara e coroa dessa moeda ficcional (op.
cit, p. 21). Ficcionalizar os dados significa
considera-los como metéforas, ordena-los de modo
narrativo, sem que haja qualquer desvio em relagdo
a “verdade” factual. O gesto ficcional de
composicdo de biografias torna-se obrigatdrio para
a elaboracdo de uma dic¢do que se situa entre a
teoria e a ficgdo (op. cit., p. 11).

Desse modo, o elemento factual da obra assim como da vida do
escritor passa por um processo de desrealizagdo e desubjetivagio.
Importa menos a busca por esse “real”, mas sim considerar que narra ¢
viver, como diz Lejeune “transformar vidas em narrativa é simplesmente
viver. Somos homens narrativas” (LEJEUNE, 2014, p. 86). Ou,
conforme Austin (1990), “dizer ¢ fazer”, ndo ¢ possivel separar o dito e
o feito, porque o dito é também feito. Austin nos mostra que as palavras
ndo servem apenas para descrever um estado de coisas ou unicamente
para efetuar comunicagdes simbolicas, mas elas fazem, elas criam, elas
ddo sentido e agem sobre o mundo. O poder criador é exercido pela
linguagem. Dizer, ndo é s transmitir informagdes, mas ¢ também (e
sobretudo) uma forma de agir sobre o interlocutor e sobre o mundo
circundante. Foucault (2015, p. 252) também alerta que “falar ¢ fazer
alguma coisa” e Dijik (2012, p. 19) que “texto e fala ndo sdo apenas
constituintes (ou mesmo produtos) de seus contextos, mas também
resultam ser constitutivos de seus contextos”. Portanto, antes de
submeter a narrativa ao critério de verificabilidade, se faz mais
interessante atentar para sua criabilidade. Barthes (2002) também
determina a importancia do “texto no social” ao argumentar que tudo
acaba por se reduzir a um texto. Para ele a sociedade de massa estrutura
o real através da linguagem, os sistemas semioldgicos constituem o
social, por meio dos relatos, dos textos, dos discursos. O acontecimento
agora € o escrito.
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Eneida de Souza (2011) também argumenta que € preciso
distinguir e condensar os polos da arte e da vida, “ndo se deve
argumentar que a vida esteja refletida na obra de maneira direta ou
imediata ou que a arte imita a vida, constituindo seu espelho” (E.
SOUZA, 2011, p.19). Deve-se buscar uma compreensdo para além da
classica correlagdo direta entre identidade do escritor e sua obra, mas
considerar a multiplicidades de mediagdes que perpassa o processo de
escrita, os cruzamentos culturais, a estrutura hibrida do discurso
biografico, suas interfaces ou com outros géneros do discurso, como a
historia, o jornalismo, a sociologia, a psicanalise. Busca-se, portanto,
compreender a biografia num quadro que considere novas abordagem
das estruturas sociais, onde as redes de relacdes, estratos e grupos
sociais sdo visto de modo menos esquematicos € coesos.

Diante dessa complexidade, parece-me interessante a proposta
de Roland Barthes em olhar para a biografia através do conceito de
“biografema”, pelo qual o autor visa romper com o esteredtipo da
totalidade, o espirito de sistematizacdo, assim como o relato de vida pela
perspectiva da veracidade e do autocontrole. Em “Roland Barthes por
Roland Barthes” (1977) o autor trabalha com fragmentos de memoria,
formas curtas, notas esparsas, desloca a continuidade, impedindo que
um sentido linear se estabeleca. Prevalece a dispersdo de temas e a
disseminacdo do sujeito, rejeitando desse modo, a unidade do autor, da
obra, assim como da personagem.

Leonor Arfuch (2010), em “O espago biografico”, aponta que o
fim da modernidade e das utopias universalistas promoveu uma nova
inscricdo discursiva. A crise dos grandes relatos legitimadores, o
descentramento do sujeito, a valorizacdo dos microrelatos, essa
multiplicidade de ocorréncias que perpassa também pela recepgdo
multifacetaria, pela pluralidade de publicos, leitores, espectadores, todas
estas “estratégias discursivas”, que envolve tanto as industrias culturais
como as pesquisas académicas, ndo repousam mais em nenhum centro.
Em sua proposi¢do de “espaco biografico” — termo emprestado de
Lejeune —, a autora privilegia “[...] a trama da intertextualidade em vez
dos exemplos ilustres ou emblematicos de biografos ou autobidgrafos; a
recorréncia antes da singularidade; a heterogeneidade e a hibridizagdo
em vez da “pureza” genérica; o deslocamento e a migrancia em vez das
fronteiras estritas; em tultima instincia, a consideragdo de um espaco
biografico como horizonte de inteligibilidade” (ARFUCH, 2010, p. 16),
como horizonte analitico para dar conta da multiplicidade de vozes
narrativas, da heterogeneidade de publicos, interlocutores e
espectadores. Em didlogo com a Bakhtin e Barthes, a autora rejeita a
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otica do “eu”/autor univoco em favor de uma razdo dialdgica, ou seja, o
sujeito pensando ao partir de sua “outridade”, do contexto de didlogo, o
qual dé sentido a seu discurso.

Apesar das biografias escritas por Mariza Lira e Edinha Diniz se
inscreverem nas formas tradicionais de escrita biografica, onde
prevalece o modelo linear e cronolégico de narrativa, a preocupacio
com os fatos e produgdo de verdade como ideal de legitimagdo, a busca
por unidade e coeréncia na construcdo da personagem, penso que, a
partir da critica exposta até aqui, ¢ possivel 1é-las de um novo modo,
assim como apontar o quanto ¢ em que medida elas fogem ou escapam
aos modelos tradicionais, promovendo momentos de ruptura. Buscarei
compreender nas narrativas produzidas pelas autoras as formas de
construcgdes discursivas, as contradi¢des ¢ limites entre historia e ficgao,
as imagens que criam de Chiquinha Gonzaga por meio dos diferentes
itinerarios narrativos que as autoras percorreram, assim como as
imagens de si enquanto autoras.

3.1 CHIQUINHA GONZAGA POR MARIZA LIRA

Mariza Lira foi a primeira bidgrafa de Chiquinha Gonzaga a
publicar, em 1939, a trajetoria da maestrina em livro, quatro anos apds o
falecimento da artista. Entretanto, ao menos desde 1910, ensaios ja
haviam sido feitos por autores diversos, publicados em breves notas e
matérias jornalisticaslgl, muitas delas arquivadas por Chiquinha e
Jodozinho, e que passaram a constituir seu acervo, hoje a disposi¢ao do
IMS. A biografia feita por Mariza Lira foi encomendada por Jodozinho,
ultimo companheiro da artista, a quem a autora dedica a obra por meio
da seguinte nota: “Ao Sr. Jodo Baptista Gonzaga, exemplo admiravel de

181 [1] Jornal do Brasil, RJ, 28 out 1925, ed. 258, p. 5. Titulo: “Francisca
Gonzaga” Autoria: Viriato Correa. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS:
CG_56 74 001; CG 56 74 002. Disponivel da Biblioteca Nacional em:
http://memoria.bn.br/DocReader/030015 04/41708. [2] Diario de Noticia, RJ,
23 nov. 1930 Titulo: “Francisca Gonzaga: subsidio para a biografia dessa ilustre
maestrina brasileira”. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 56 77 0Ol.
[3] Diario da Noite, Rio de Janeiro, 09 ago. 1933, ed. 1005, p. 5. Titulo: “A
nova peca do Recreio”. Codigo de localizagdo no acervo do IMS: CG
64 72 001; CG 64 72 002; CG 64 72 003; CG 64 72 004. Disponivel da
Biblioteca Nacional em: http://memoria.bn.br/DocReader/221961 01/15118.
[4] O Malho, RJ, 17 jan. 1935. Titulo: “Bodas de outro com a arte”. Codigo de
localizagdo no acervo do IMS: CG 56 68 001. Disponivel da Biblioteca
Nacional em: http://memoria.bn.br/docreader/116300/81861.
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dedicacdo filial” (LIRA, 1939, p. 05). A informagdo sobre a encomenda
ndo foi revelada pela autora, tornando-se conhecida somente a partir de
uma entrevista feita em 2006 com Luiza Maria de Araujo Lima —
afilhada e herdeira de Mariza Lira — quando revelou-se detalhes dessa
historia: “Lembro que Jodozinho trabalhava na Casa Edson, ele
procurou ‘Dindinha’ (Mariza Lira) pra contar a histéria sobre sua ‘mae’
Chiquinha Gonzaga. Foram muitas as visitas em nossa casa na
Cinelandia, Dindinha anotava tudo em uma maquina de escrever”.'™
Mariza Lira, ao longo da biografia ndo deixa explicito que tenha usado o
acervo da artista, embora faca referéncia a ele em um dos capitulos.
Ha no arquivo de Chiquinha Gonzaga,
organizado por seu filho Jodo Batista, um
grande nimero de livros com dedicatdria
dos nomes mais em evidéncia nas
literaturas  nacional e  portuguesa.
Inumeras musicas especialmente escritas
em sua honra ou simples lembrangas de
compositores, homenagens ao seu grande
talento musical (op. cit., p. 106).
Portanto, além das conversas com Jodozinho, é muito provavel
que o acervo constituiu uma referéncia importante para Mariza elaborar
sua narrativa. Além disso, ela faz referéncia ao longo da narrativa a
diversas notas de jornais que fazem parte atualmente deste acervo.
Assim, pode-se dizer que, em certo sentido, o livro de Mariza Lira
constitui uma espécie de “biografia autorizada”, ndo diretamente pela
biografada, mas por Jodozinho, que além de filho, companheiro,
namorado, nos ultimos anos de vida da maestrina foi seu cuidador,
empresario, gerente, contador, editor, arquivista, revisor, entre tantas
outras fungdes. As dimensdes da relagdo entre Jodozinho e Chiquinha
discutirei mais adiante, no entanto, o que quero pontuar aqui ¢ que esta
biografia, por ter sido encomendada por Jodozinho e com colaboragdo
direta dele, adquire um valor particular no vasto campo de
possibilidades de escrita biografica.
O fato de Mariza Lira ter sido contemporanea — e, talvez, amiga
— de Chiquinha Gonzaga, partilhando o mesmo contexto historico,
geografico e social, ter acesso ao acervo do casal e ouvir historias
diretamente de seu filho-companheiro, tudo isso parece dotar a sua

182 . . . . . . .
Entrevista com Luiza Maria de AraGjo Lima concedida ao site

ChiquinhaGonzaga.com. Disponivel em:
http://chiquinhagonzaga.com/wp/chiquinha-gonzaga-grande-compositora-
popular-brasileira-por-mariza-lira/#comment-2004. Acesso em: 16 agosto 2017.
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narrativa certo grau de legitimagdo, a autoridade do vivido, do
testemunhado. “A experiéncia do estar 14” (GEERTZ, 1998), possibilita
situar a autora como um interlocutora privilegiada e, ao mesmo tempo,
ler sua narrativa como uma espécie de discurso nativo. Neste sentido,
creio ser possivel conceber esta biografia dentro do marco conceitual
que Gongalves (2012) denomina por “etnobiografia”. Ao abrir espago
para a individualidade e a imaginag@o pessoal criativa, o conceito de
etnobiografia propde uma nova formulagdo tedrica a partir suspensao
das delimitagdes classicas de individuo e sociedade, sujeito e cultura,
publico e privado. O autor parte da tensdo produtiva entre biografia,
autobiografia e etnografia, apontando que a partir do entrecruzamento
destas nogdes, menos do que reforcar as especificidades de cada uma
delas, busca-se colocar em questdo as formas de escrita, os modelos de
representagdo de si e dos outros, os modos de producdo de personagens-
pessoas no ato social de narrar, assim como a possibilidade de estruturar
uma narrativa que dé conta diversos aspectos na simultaneidade, sem
amarrar-se as dualidades e dicotomias individuo/sociedade, fato
social/agdo  individual, subjetividade/objetividade,  experiéncias
individuais/percep¢des culturais. Trata-se, sobretudo, de considerar
outras dimensdes que surgem a partir deste entrecruzamento, como a
imaginacdo e a criatividade, elementos estes gerados a partir do
intercAmbio de experiéncias e de narrativas partilhadas. “E no sentido de
partilha que a biografia se encontra com a etnografia. A possibilidade de
etnografar uma vida acentua a relag@o entre etndgrafo e nativo. Assim, o
etno de etnobiografia é derivado da etnografia, de sua poténcia narrativa
que implica a relacdo complexa e produtiva entre um alter € um ego”
(op. cit., p. 24). Deste modo, a narracdo de um vida através do encontro
com o outro, da experiéncia do vivido, do testemunhado, produz distinto
dilemas no processo de escrita e representagdo que ultrapassam as
formas convencionais de biografia e etnografia.

Assim, a biografia de Mariza Lira ensaia uma representacdo do
outro a partir da relagdo, uma escrita que se efetua com e pelo discurso
dos outros para, a partir disso, constituir uma imagem também de si e do
contexto social que envolve a relagdo. Trata-se, portanto, de uma
construcdo narrativa “menos baseada em esséncias individualizantes
introspectivas e mais resultado de relagdes que privilegiam a proposigao
da alteridade como definidora de uma possibilidade de se construir um
sujeito, uma pessoa-personagem que emerge na relagdo, em que se
engendra uma consciéncia de si a partir de uma relagdo complexa de
alteragdo com o outro” (GONCALVES, 2012, p. 38). Etnobiografia &,
portanto, produto e constructo da alter-agdo (acdo do outro) no processo
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de criagdo, que se estabelece por meio da relagdo. Ela evoca um modo
de produzir conhecimento sobre si ¢ sobre o outro a partir do processo
de alteragdo que a relacdo produz nos discursos e nas narrativas. Ou
seja, a operagdo de inclusdo de “si” no “falar de do outro”, gera um
continuo processo reinvengao do tanto da biografada como da biografa.

Por outro lado, em sua escrita, Mariza traga uma narrativa
impessoal, ndo se coloca em momento algum em primeira pessoa ou
enquanto sujeito. A autora ndo faz parte da trama de modo explicito,
jamais descreve episodios ou fatos apresentando-se como testemunha.
Prefere, ao contrario, se colocar como um sujeito oculto, utilizando uma
escrita dissertativa impessoal. Possivelmente, devido a sua formagdo —
folclorista musicologa, sempre dentro de uma abordagem sociologica —
e por sua atuagdo como jornalista, Mariza Lira buscou um estilo de
escrita que a afastasse da literatura artistica (romance ou fic¢do),
visando fixar-se como uma pesquisadora formal da musica brasileira.

A autora também esquiva-se em aprofundar aspectos da
intimidade e da vida privada da biografada. A maior parte do conjunto
da obra esta direcionado a trajetoria artistica e profissional. Os segundo
e terceiro capitulos sdo dedicados a infancia de Chiquinha, onde indica o
local e data de nascimento, o contexto familiar, pai, mée, irmaos, assim
como sua nobre ascendéncia paterna. Da mae, apenas cita 0 nome, sem
fazer qualquer referéncia a sua origem. As imagens do pai na pagina
treze ¢ da mae na pagina quinze revelam tratar-se de um casal
interracial, embora o discurso escrito ndo mencione nada a respeito. No
quarto capitulo, intitulado “Fantasia Dissonante” a autora descreve as
dificuldades do primeiro casamento e uma aventura amorosa que a
artista teve logo apos a separacdo do marido, entretanto, sem mencionar
nomes, nem mesmo a filha resultante desta segunda relagdo. A ultima
senten¢a do quarto capitulo sintetiza o teor do restante do livro. “Iria
trabalhar, iria lutar, haveria de vencer” (op. cit., p. 21). A partir dai, a
autora constréi uma trajetéria gloriosa dedicada a vida artistica,
envolvida em superagdes e conquistas. H4 uma clara intengdo em evitar
aspectos da vida da biografada que pudessem ir contra a moral da época
em que o livro foi publicado. Isso se efetua pela estratégia da omissao
de fatos que podem depreciar a imagem da protagonista, quanto pela
interpretacdo dos acontecimentos, apresentando-os de forma a ajusta-los
a moralidade. O estilo de escrita se aproxima ao dos historiadores
positivistas do século XIX, os quais, ao biografar personalidades
publicas, preocupavam-se eminentemente em enaltecer as qualidades e
exaltar os grandes feitos da personagem, transformando-os em espécie
de herois.
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Ainda que a autora pontue a separagdo do primeiro marido, o
acontecimento € narrado como uma impossibilidade de conciliar o
casamento e a musica. Entre um casamento arranjado pelo pai e o amor
pela arte, a decisdo pela arte, de imoral, é transformada ao longo da
trajetoria da personagem em um ato civico, uma vida dedicada a
dignificacdo da nagdo brasileira. Mas, se Chiquinha escolheu a musica
em lugar do primeiro marido, a bidgrafa também o fez. Assim, a partir
do quarto capitulo decide ndo mais tratar da vida privada da artista.

Apesar da estratégia discursiva de evitar temas da vida privada e
de utilizar uma forma impessoal de narrativa, € possivel vislumbrar
momentos em que autora (bidgrafa) e personagem (biografada) se
misturam, se relacionam, dialogam, por vezes, se fundem. A capa do
livro ¢ um bom exemplo disso. Nela encontra-se a imagem de uma
mulher tocando um instrumento musical conhecido por “lira”, mesma
expressdo que designa o sobrenome da autora, de modo que esta posto
em cena um jogo de palavras e imagens. Além disso, a imagem desta
mulher que toca a lira remete muito a aparéncia visual da autora, uma
espécie de retrato ou caricatura da mesma. Uma foto pequena de
Chiquinha esta estampada no corpo do instrumento, bem ao centro, de
modo que a lira é, a0 mesmo tempo, Chiquinha. As duas ficam de frente
para a outra, como num dialogo, ou como em uma audi¢do musical. A
imagem sugere que Mariza Lira envolve e toca Chiquinha. A autora,
nesta perspectiva, fica em propor¢do bem maior do que a biografada.
Entretanto, este quatro, ao lado das teclas de piano dispostas no canto
esquerdo, nos remete a formagdo de um piano de calda visto de cima,
instrumento favorito de Chiquinha Gonzaga e para o qual ela comp0s a
maior parte de suas obras. Nesta perspectiva, a tocadora de lira estaria
dentro do piano, este ultimo, demarcando toda a cena. Tudo isso
provoca no leitor uma fusdo de identidades entre a biografada e
biografa, a qual, também se revela em alguma medida na escrita,
conforme apontarei mais adiante.
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Figura 40 - Capa do livro de Mariza Lira.
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Fonte: Lira (1939)



242

Mariza Lira, ndo sé narra a vida de uma artista mulher como
convida a poetisa Leonor Posada para abrir e encerrar o livro (prefacio e
posfacio). Com isso, envolve sua obra em uma espécie de trilogia
feminina e feminista. Estratégias ousadas para a época: (1) narrar a vida
de uma artista mulher, tema de pouco interesse para o publico de entdo,
visto ser a primeira biografia dedicada a uma mulher musicista
brasileira; (2) a opg¢do pelo relato biografico, género discursivo
considerado menor nos escritos sobre musica, época em que prevalecia a
perspectiva dos grandes periodos histéricos ou das formagdes dos
géneros musicais; (3) uma mulher prefaciando sua obra, ¢ nio um
prestigiado homem de carreira que, em uma sociedade falocéntrica,
poderia agrega maior status a sua produgdo; (4) sua ambigdo em se fixar
como pesquisadora da musica brasileira e autora de livros, o que coloca
Mariza Lira e Chiquinha Gonzaga em posi¢do muito semelhante diante
da sociedade, ambas buscando se estabelecer em um cenario pouco
receptivo as mulheres que ousassem dedicar-se a atividades e profissdes
depreciadas ao género feminino.

Tudo isso custou caro a autora. Sua obra teve pouca
repercussdo em sua época, limitada a primeira edi¢do. Somente em
1978, apos a morte da autora, a Funarte reeditou uma versdo fac-simile,
com um prefacio do historiador ¢ musicologo Ary Vasconcellos, que
assim situa o feito:

A Funarte — através do INM — que estd fazendo
com que todos os livros raros sobre musica
brasileira deixem de sé-lo, langa agora a 2" edigdo
de Chiquinha Gonzaga, com que elimina, de um s6
golpe, duas injusticas: a de que um livro tdo
importante como o de Mariza Lira permanecesse
ndo reeditado cerca de 40 anos apds seu
langamento, e de que uma vida tdo fascinante e
heroica como a da grande maestrina fosse
conhecida apenas dos experts (op. cit., 1978, p. 7).

Apesar desta reedig@o relocar a obra em circulacdo, ainda hoje
as pesquisas de Mariza Lira sdo pouco apreciadas pelos estudiosos da
musica, os quais raramente fazem referéncia a seus trabalhos. Este foi o
primeiro livro que li quando iniciei meus estudos sobre as mulheres na
musica, em 2006. Cursava a graduagdo em musica e tentava
compreender a pesquisa proposta por minha orientadora de Iniciagdo
Cientifica. Ela me apresentou o livro, pedindo minha avaliagdo, uma vez
que ela também desconhecia o contetido. Na ocasido, li e achei pouco
interessante, por isso, logo descartei de trabalhar com ele. Recordo-me
que o viés biografico ndo me agradou e isso me levou a classifica-lo
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com uma obra de pouca relevancia para o circuito cientifico. Talvez, um
preconceito se manifestava em minha selecdo, ainda que inconsciente.
Se fora assinado por homens notorios contemporaneos de Mariza Lira
como Mario de Andrade, Guerra-Peixe, Renato Almeida, possivelmente
teria dado maior importancia ao texto.

Agora, retorno a esse livro com uma visdo completamente
diferente da primeira impressdao que tive. Vejo o livro como um marco
nos escritos sobre a musica brasileira. Em primeiro lugar, pelo viés
biografico, até entdo, pouco comum no meio académico, ainda hoje,
considerado um género discursivo menor, raramente adotado por
musicologos e estudiosos. Neste sentido, o livro propde uma quebra nas
abordagens hegemonicas para o estudo e compreensdo da musica
popular brasileira. Mariza Lira ndo expande esse projeto para os demais
livros, embora tenha publicado breves artigos biograficos sobre Joaquim
Calladom, Ernesto Nazareth184, Noel Rosalgs, Catulo Paixdo
Cearenselgé, Carmem Miranda187, Aurora Miranda, entre outros. De seus
sete livros este ¢ o Unico que tem o relato de vida como estruturador da
obra, os demais sdo centrados em periodos historicos, formacdo dos
géneros musicais ou expressdes culturais populares, embora
atravessados por passagens biograficas. Por meio do livro sobre
Chiquinha Gonzaga,

Mariza Lira introduziu a biografia nos estudos da
musica popular, género que se tornaria regra a
partir dos anos 1960. [...] Provavelmente ela tomou
emprestado o género biografico da pratica narrativa

183 . ‘s o . N
LIRA, Mariza. “A caracteristica brasileira nas interpretagdes de

Callado”. Revista Brasileira de Musica, vol. VII, E.ZN. M, Rio de Janeiro, 3.
fasc., 1940-1941. Revista Pranove, 1938, ed. 05, p. 43-44, Titulo: “Joaquim
Calado”. Autoria: Mariza Lira. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/277.
1% Revista Prandve, 1938, ed. 07, p. 9-10. Titulo: “Ernesto Nazareth”. Autoria:
Mariza Lira. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/293.
'8 Revista Prandve, 1939, ed. 08, p. 16-18. Titulo: “Noel Rosa: o filésofo
cantor da cidade”. Autoria: Mariza Lira. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/368.
1% Revista Prandve, 1939, ed. 09, p. 05. Titulo: “Catullo Paixdo Cearense:
grande poeta da brasilidade”. Autoria: Mariza Lira. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/368.
87 Revista Prandve, 1939, ed. 10, p. 05. Titulo: “Carmem Miranda: notavel
intérprete do samba carioca”. Autoria: Mariza Lira. Disponivel na BN em:
http://memoria.bn.br/DocReader/178349/461.
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da historia da musica erudita, baseada no binémio
“vida e obra de..”. Essa aproximagdo a uma
narrativa vinculada a linguagem erudita, que de
modo geral celebrava as “grandes obras e figuras”
das artes e literatura, era [um] elemento que
indicava o desejo de reconhecimento cultural do
“artista popular” e sua producdo, nos padrdes da
norma culta. Ao mesmo tempo significava a busca
de valorizagdo intelectual da propria bidgrafa, ja
que tanto a musica popular como o folclore, seus
objetos de estudo, eram menosprezados nos
quadros do pensamento social. [...] Desse modo,
Mariza Lira foi uma das primeiras a introduzir
artistas  vinculados a musica popular de
entretenimento em ambiente intelectual mais formal
(MORAES, 2006, p.36).

Em segundo lugar, por meio de Chiquinha Gonzaga, a autora se
propde desvendar a musica popular urbana, tema também de raro
interesse dos estudiosos contemporaneos seus, 0s quais se inclinavam
para a musica erudita ou para a musica folclorica. Mariza Lira foi uma
das primeiras a introduzir artistas vinculados a musica popular de
entretenimento em ambiente académico. A autora situa seus
protagonismos no processo de constru¢do da musica brasileira,
reconhecendo e valorizando o artista popular urbano e sua obra nos
quadros da cultura nacional. Para os pesquisadores de entdo, a musica
urbana constituia uma espécie de degeneracdo artistica, indigna de
atencdo dos intelectuais. Esta demarcacdo ainda tem forte impacto no
campo dos estudos musicais, embora, gradativamente observa-se uma
abertura para novos rumos.

Em terceiro lugar, leio a obra com uma referéncia fundamental
nos escritos sobre as mulheres na musica, assim como um marco dos
estudos feministas. Em sua narrativa, Mariza Lira projeta Chiquinha
Gonzaga como uma mulher revolucionaria, questionadora dos papéis de
género, abrindo alas para a profissionalizagdo das mulheres no meio
musical, em especial nos campos considerados mais “nobres” como a
composi¢do e regéncia. Ao mesmo tempo, a autora propde uma guinada
epistemologica. Além de romper com os padrdes hegemoénicos de
pesquisa ja apontados, ela introduz de forma pioneira a perspectiva das
relacdes de género para compreensdo do universo social da musica
brasileira. Sua obra consiste em um ensaio feminista, indica questoes
que somente no final da década de 1990 comegardo consolidar um
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campo de estudo denominado “musicologia feminista”'**. A
prefaciadora, Leonor Posada, impde a problematica das relagdes de
género em suas primeiras palavras, abrindo o livro com a seguinte
sentenca: “A vida de uma mulher... Valerd a pena descrevé-la?”. Mariza
Lira, segue na mesma dire¢do, com um primeiro capitulo intitulado
“Preludios do Feminismo”, no qual anuncia Chiquinha Gonzaga como
uma das “pioneiras do feminismo no Brasil” (LIRA, 1939, p. 11). No
final do primeiro capitulo, a autora concretiza a amarragdo com o
seguinte paragrafo:
Francisca Gonzaga, entregando-se aos
seus pendores artistico, afrontou os
preconceitos da sociedade do seu tempo,
servindo de exemplo as outras mulheres
temerosas. Foi, assim, um dos esteios do
feminismo entre nos. E mais tarde,
coroada pela auréola do seus cabelos
brancos, sorria vitoriosa as conquistas que
suas irmas de ideias iam realizando (op.
cit., p. 12).

O posfacio, novamente de Leonor Posada, encerra
definitivamente a narrativa situando Chiquinha Gonzaga em um
feminismo especifico, afastando de outras vertentes que, pela construgao
da narrativa, parece desagradar mais a autora do que a propria
personagem.

Chiquinha Gonzaga foi a pioneira do
feminismo no Brasil. Nao desse
feminismo sem finalidade, indcuo, de
aquisicdo de vicios e perversio de
costumes, mas do feminismo sadio que
liberta a Mulher pelo trabalho — pelo saber
e pela Arte (POSADA, 1939, p. VII).

Tudo isso indica que bidgrafa e biografada, além de partilharem
0 mesmo contexto sociocultural, tracam uma trajetdria de vida em

A partir da década de 1990 comega a surgir nos Estados Unidos e Inglaterra

um campo denominado de “musicologia feminista”. Autoras como Susan
McClary (1991), Ellen Koskoff (2014), entre outras, passaram a tratar a musica
como um sistema de relagdes de poder, mostrando que a musica opera enquanto
um modo basico de pensamento, organiza¢do e agdo social, indissociavel das
questdes politicas e éticas. Estas musicologas levantaram os primeiros debates
sobre as metaforas de género na teoria e analise musical, mostrando como estio
repletas de metaforas sexuais que remetem majoritariamente uma Vvisdo
masculina de mundo.



246

comum, se fundem em seus ideais, em suas dificuldades, dilemas, em
seus pioneirismos, em seus feminismos. Ainda que em sua narrativa a
autora ndo se coloque enquanto sujeito, a personagem Chiquinha
Gonzaga revela Mariza Lira, ndo na objetividade dos fatos narrados
mas, muito mais, na subjetividade dos sentimentos, frustragdes, desejos,
ambigdes que atravessa personagem e biografa. Percebe-se, sobretudo,
um sentimento de sorororidade de quem sabe o que é “tornar-se
mulher”'™® no contexto social de Chiquinha Gonzaga porque vivenciou
uma realidade muito proxima.
Mariza Lira publicou a biografia quando tinha 40 anos de idade.
No ano anterior havia publicado seu primeiro livro, intitulado “Brasil
Sonoro”'” e, desde meados da década de 1930, era colaboradora de
algumas revistas e jornais, onde escrevia notas sobre musica e artistas
brasileiros como, por exemplo, as revistas Fonfon e Prandve. Ao
examinar as narrativas que tratam da produgdo bibliografica sobre
musica brasileira, percebe-se que, assim como Chiquinha, Mariza Lira
se destaca como a unica autora mulher de sua época entre homens como
Mario de Andrade, Alexandre Gongalves Pinto, Vagalume, Orestes
Barbosa, Edigar de Alencar, Jota Efegé, Almirante, Lucio Rangel. Uma
nota no Jornal do Brasil sobre o langamento do livro, da pistas sobre
como a obra foi recebida naquele momento:
[...] A iniciativa de Mariza Lira, escrevendo a
biografia de Chiquinha Gonzaga, ou melhor, de D.
Francisca Gonzaga, filha do saudoso Marechal de
Campo José Basileu Neves Gonzaga, diz bem do
alto do espirito de brasilidade da autora e de suas
inconfundiveis inclinag¢des intelectuais. O pequeno
trabalho de Mariza Lira se recomenta a leitura dos
mais exigentes, porque o seu estilo tem todas as
suavidades de sua alma bem brasileira e bem
feminina. Na forma e no fundo tudo bem ajustado e
a atestar o seu adestramento no manejo da pena.lg1
Aquilo que a matéria aponta como ‘“aspira¢des intelectuais da
autora”, o “estilo feminino” e um “espirito de brasilidade” pode indicar

189 - ~ . . . ,
Fago referéncia a expressao de Simone Beauvoir: “ninguém nasce mulher,

torna-se mulher”.

" LIRA, Mariza. Brasil sonoro: géneros e compositores populares. Rio de
Janeiro: A Noite, 1938.

! Jornal do Brasil, 18 nov. 1939, ed. 0273, p. 11. Segdo: Teatros. Titulo:
“Chiquinha Gonzaga — de Mariza Lira”. Autoria ndo identificada. Disponivel na
BN em: http://memoria.bn.br/docreader/030015 05/97294.
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uma possivel relagdo entre relagdes de género e linguagem nos escritos
de Mariza Lira. Isabel Magalhdes, em seu livro “O sexo dos textos”,
argumenta que, embora “aparentemente s6 os autores t€ém sexo, ndo os
textos” (MAGALHAES, 1995, p. 9), o jogo de linguagem, as formas
narrativas, as escolhas tematicas, a constru¢do da personagem, os pontos
de vista, constituem elementos expressivos que podem ser reconhecidos
como predominantemente femininos pela sua sintonia com a vida das
mulheres. De acordo com a autora, uma escrita feminina pode ser
caracterizada ao conter “aspectos de uma outra sensibilidade, de uma
outra logica, de uma outra percep¢do, de um outro souci, de uma outra
expressdo do real e da ficcdo que tém a ver com o seu modo de ser e de
estar-no-mundo; aspectos, ainda, de uma transgressdo, operada a varios
niveis, do status quo real e simbodlico” (op. cit., p. 49). Porém, isto ndo
significa uma associa¢do direta e determinante entre sexo e texto. Ao
sugerir o termo “o sexo dos textos” a autora identifica indicadores na
escrita que revelem uma percepcdo feminina do mundo, percepgdo esta
que ndo necessariamente se revelara na escrita somente pelo fato de ser
mulher, tampouco serd exclusiva do sexo feminino, uma vez que
homens também comungam destas caracteristicas: “sempre houve
escritores em quem, de certa forma, reconhecemos uma “escrita
feminina”, assim como ha também escritoras que criam uma “escrita
masculina” (op. cit., p. 11).
Esta designagdo parece-me especialmente sedutora
como sugestdo metodologica. Em vez de partirmos
do principio de que as mulheres escrevem de forma
diferente dos homens, partimos de uma
identificagdo dos elementos, clara ou veladamente,
sexuados que os textos possam conter. E ¢ assim
que se configuram predominancias, de forma a
podermos distinguir duas fundamentais
modalidades de escrita: uma mais proxima do que é
a vida, historicamente determinada, das mulheres, ¢
outra mais de acordo com a maneira dominante de
estar no mundo, a dos homens (com tantas variantes
em cada uma delas quanto os autores) (op. cit., p.
11).

Richard, em “A escrita tem sexo”, também problematiza a
questdo em torno da especificidade e da diferenga na literatura
produzida por mulheres. A autora discute o que torna uma escrita
feminina e se € possivel toma-la como uma categorizagdo valida. Para
ela, a ideia de tomar a linguagem e a escrita como indiferentes a
diferenga genérico-sexual “equivale a reforgar o poder estabelecido,
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cujas técnicas consistem, precisamente, em levar a masculinidade
hegemonica a se valer do neutro, do impessoal, para falar em nome do
universal” (RICHARD, 2002, p. 131). Ao mesmo tempo, a autora vé
com preocupacdo as tentativas em rastrear “caracterizagdes no nivel
expressivo, buscando um ‘estilo’ do feminino, ou entio no nivel
tematico, querendo encontrar um argumento literario centrado em certas
‘imagens da mulher’ que, de maneira geral, sugerem uma identificagéo
compartilhada entre personagem e narradora” (op. cit., p. 129). Para ela,
esse tipo de critica pode conter limitagdes, em primeiro lugar por
carregar uma “concepc¢do naturalista do texto” e, por outra parte, tende a
tornar “segura e imutavel a relagdo entre ‘as mulheres que escrevem’ e
‘escrever como mulher’, sem levar em consideragdo o modo pelo qual
identidade e representacdo se juntam e se separam (op. cit., p. 130). Por
isso, ela propde uma desubstancializagdo do feminino para, com isso,
ndo cair “na armadilha de um essencialismo que amarra sexo e
identidade a uma determinacdo originaria” (op. cit., p. 138). Neste
sentido,
Mais do que da escrita feminina, conviria, entdo,
falar — qualquer que seja o género sexual do sujeito
biografico que assina o texto — de uma feminizacao
da escrita. [...] Qualquer literatura que se pratique
como dissidéncia da identidade, a respeito do
formato regulamentar da cultura masculino-paterna,
assim como qualquer escrita que se faga cumplice
da ritmicidade transgressora do feminino-pulsatil,
levaria o coeficiente minoritirio e subversivo
(contradominante) do ’feminino’ (op. cit., p. 133).
Para a autora, uma escrita feminina seria aquela que contém
elementos que transgridam a norma estabelecida, elementos
descanonizantes capazes de subverter e pluralizar o canone. Neste
caminho, “a relagdo entre mulher e transgressdo n3o estd nunca
garantida a priori” (op. cit., p. 134), ou seja, “’ser mulher’, ndo garante,
por sua natureza, o exercicio critico de uma feminilidade,
necessariamente questionadora da masculinidade hegemonica, assim
como ‘ser homem’ ndo condena o sujeito/autor a ser fatalmente
partidario das codificagdes de poder da cultura oficial” (op. cit., p. 135).
Também nao basta desenvolver o tema da mulher e
da identidade feminina para que o trabalho com a
lingua produza (e ndo simplesmente reproduza) a
diferenca genérico-sexual. A pergunta ndo é, entdo,
a de saber o que seria o “proprio”, o distinto, de
uma escrita — “mulher” — como se o texto fosse o
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veiculo expressivo de um conjunto de atributos,
predeterminado pelas razdoes do género, em uma
realidade externa a literatura — mas como
textualizar as marcas do feminino, para que a
diferen¢a genérico-sexual se torne ativo principio
de identificacdo simbolico-cultural (op. cit., p.
137).

Ao aproximar o termo “feminino” a subversdo, a transgressao
da norma, desestabilizacdo das estruturas dominantes, a autora propoe
um entendimento de feminino historicamente situado, reconhecido em
um determinado contexto e grupo social. E possivel encontrar
entendimentos sobre o “feminino” que ndo s6 ndo compactuam como
esta delimitagdo, como projetam caracteristicas opostas para demarcar
uma escrita feminina, por exemplo, em termo como suave, harmoniosa,
ingénua, singela, sedutora, em especial pelas correntes hegemonicas.
Ainda que a autora deixe claro que por “feminino” refere-se a um
movimento especifico de contestacdo das mulheres, penso que é mais
adequado o termo “escrita feminista”, como propde Margareth Rago.

A autora de “A aventura de contar-se”, ao trazer narrativas de si
que evidenciam a luta contra a normatividade imposta sobre as mulheres
— portanto, como praticas discursivas efetivamente feministas —
problematiza como as mulheres se constituem discursivamente como
sujeitos € como autoras, assim como os modos como se constroem
“artes feministas da existéncia” (RAGO, 2013, p. 29). A autora toma

os feminismos como linguagens que ndo se
restringem aos movimentos organizados que se
autodenominam feministas, mas que se referem a
praticas sociais, culturais, politicas e linguisticas,
que atuam no sentido de libertar as mulheres de
uma cultura misogina e da imposi¢do de um modo
de ser ditado pela l6gica masculina nos marcos da
heterossexualidade compulsdria (op. cit., p. 28).

Neste sentido, ao entender os feminismos como um caminho
para outras possibilidades de subjetivagdo e de existéncia para as
mulheres, Margareth Rago considera necessario levar em conta a
linguagem e o discurso — meios pelos quais se organizam a dominagao
cultural e a resisténcia — na constitui¢do de uma “escrita feminista”.

Okely (1992) também discute sobre a dimensdo pessoal no
processo escrita e produgdo de conhecimento. Para a autora o pessoal ¢
politico e, portanto, o pessoal € teorico. Isso vai contra uma arraigada
tradi¢cdo que relega o pessoal ao periférico e as anedotas. Neste sentido a
autora argumenta que a (auto)biografia de mulheres e membros de
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grupos minoritarios geram exposi¢cdes historicas diferente que dos
grupos dominantes, com especificidades significativas em func¢do do
sexo, raca, idade, classe social. Dijk (2012) argumenta que o género
das/os autoras/es, assim como a raga, classe, entre outros marcadores
sociais, podem exercer influéncia significativa no discurso, embora ndo
se manifeste necessariamente em todos os aspectos ou ao longo de
itinerario discursivo. Tais elementos se manifestam mais ou menos
dependendo da situagdo, da tematica abordada, dos receptores, do
contexto discursivo. O autor também aponta que atentar para apenas um
marcador social, como por exemplo o género, pode levar a distor¢des
generalizadoras, a desconsiderar que em certas circunstancias o
discurso de mulheres brancas da classes médias pode ser radicalmente
diferente, por exemplo, das mulheres negras, das mulheres da classe
trabalhadora, das mulheres imigrantes, entre outros.

No campo da teoria queer, a filosofa Judith Butler foi uma das
principais tedricas a desenvolver uma critica contundente as limitagdes
das categorias sexo, género e identidade que embasam muitos dos
discursos no interior do feminismo. Um dos problemas da teoria
feminista, para Butler, estd na forma de constru¢do da categoria
“mulheres” enquanto sujeito do feminismo. A insisténcia num sujeito
estavel e permanente, compreendido como uma categoria una das
mulheres, cria mecanismos de inclusdo e exclusdo dentro do proprio
sistema politico que supostamente deveria facilitar sua emancipacdo. Ao
encerrar em uma identidade fixa, esse modo de operacdo inviabiliza as
multiplas variagdes e possibilidades de constitui¢do dos sujeitos e
desconsidera que o género nem sempre se constitui de maneira coerente
ou consistente nos diferentes contextos historicos. Além do mais, este
tipo de analise costuma ser descontextualizada, analitica e politicamente,
da constituig@o de classe, raga, etnia e outros eixos de relagdes de poder.
“Em outras palavras, a insisténcia sobre a coeréncia e unidade da
categoria mulheres rejeitou efetivamente a multiplicidade das
intersecdes culturais, sociais e politicas em que é construido o espectro
das ‘mulheres’” (BUTLER, 2015, p. 39)

Butler argumenta que a naturalizagdo da categoria mulheres
esta fundamentada na distingdo entre sexo e género, onde a construgdo
sobre a categoria género ¢é teorizada como radicalmente independente do
sexo — o sexo estando para a natureza/bioldgico, enquanto o género para
a cultura/social. Entretanto, a autora coloca em questdo a naturaliza¢do
do “sexo0” como uma estrutura dada, isenta de questionamentos em vista
de sua indiscutivel materialidade. Ou seja, Butler discorda da ideia de
que s6 podemos fazer teoria social sobre o género, enquanto o sexo
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pertenceria ao corpo e a natureza. Assim como o género € “construido”,
os fatos impostos como naturais sobre sexo sdo, na verdade, produzidos
e legitimados por varios dominios discursivos, como o cientifico, o
juridico, o politico, portanto, tdo construidos quanto o género. Com isso,
a autora coloca em xeque esta distin¢do, argumentando que situar o sexo
no plano da natureza ¢ coloca-lo no dominio pré-discursivo, ou seja,
atribui-lo o estatuto da Lei e do incontestavel. A estratégia discursiva de
acionar o determinismo consiste em uma das maneiras pelas quais a
estabilidade interna e a estrutura binaria sdo eficazmente asseguradas
pelo discurso regulador que, ao encerrar-se em uma defesa tautologica,
sobrevive a toda e qualquer contestacdo da sua autoridade. Um discurso
restritivo que insista no binarismo homem e mulher como maneira
exclusiva de entender o campo das relagdes de género atua no sentido de
efetuar uma operacgdo reguladora de poder que naturaliza a instancia
hegemonica e exclui a possibilidade de pensar para além dela.

A unidade sobre a categoria universal para mulheres, ainda que
tenha seu valor enquanto politica de representatividade e coalizdo, no
sentido de promover a visibilidade politica das mulheres, limita a teoria
feminista na construgdo politica do sujeito em uma base permanente e,
por si mesma, excludente. Ou seja, a teoria “produz” o que alega
meramente “representar” e, ao produzir, oculta tudo o que ndo cabe
naquilo que sua teorizagdo delimita. Neste sentido, Butler argumenta
que a critica feminista deve permanecer autocritica em relagdo aos
gestos totalizantes na direcdo de “compreender como a categoria
“mulheres”, o sujeito do feminismo, € produzida e reprimida pelas
mesmas estruturas de poder por intermédio das quais se busca a
emancipacdo” (BUTLER, 2015, p. 20). Dentro dessas estruturas de
relagdes sociais, ndo existe simplesmente um devir mulheres como uma
categoria unitdria, mas se constitui sempre em relacdo a outras
categorias diferenciadas, tais como “mulheres negras”, “mulheres das
classes trabalhadoras”, “mulheres indigenas”, “mulheres camponesas”,
“mulheres imigrantes”, entre tantas outras intersecg¢des. Entretanto, isso
ndo significa que a propria categoria “mulheres” careca de sentido
analitico e politico. O signo “mulher” tem uma especificidade
constituida dentro e através de configuracdes historicamente especificas,
assume significados proprios em distintos discursos, simboliza
trajetdrias, circunstancias materiais e experiéncias culturais historicas
particulares. Em outras palavras, a critica de Butler ndo é no sentido de
sugerir que o termo “mulheres” ndo deva ser usado, ou de anunciar a
morte da categoria, ao contrario,
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pressupde que “mulheres” designa um campo de
diferencas indesignavel, que ndo pode ser totalizado
ou resumido por uma categoria de identidade
descritiva, entdo o proprio termo se torna um lugar
de permanente abertura e re-significagdo. [...]
Descontruir o sujeito do feminismo néo ¢, portanto,
censurar sua utilizagdo, mas, ao contrario, liberar o
termo num futuro de multiplas significacdes,
emancipa-lo das ontologias maternais ou racistas as
quais esteve restrito e fazer dele um lugar onde
significados ndo antecipados podem emergir
(BUTLER, 1998, p. 25).

Seguindo a trilha da teorizacdo feminista, Butler mostra que as
tentativas de unificacdo do sujeito s@o efeitos de uma pratica reguladora
que busca estabilidade e coeréncia no contexto da uma matriz
heterossexual compulsoéria. Esta matriz também restringe os significados
relativos a “heterossexualidade”, “homossexualidade” e
“bissexualidade”, as quais também sdo reguladas por nogdes fixas e
naturalizantes a cerca da identidade sexual. Neste sentido, Butler propoe
uma subversdo das noc¢des de identidade, mostrando que a identidade
ndo ¢ construida exclusivamente por forcas sociais, nem pelo desejo
individual, tampouco determinada por aspectos supostamente
naturalizados, mas sempre um efeito, isto €, produzida ou gerada no
processo de agdo e relagdo, portanto, em um movimento continuo e de
permanente mutagio.

Com a introdugdo do conceito de “performatividade”, Butler
enfatiza o fato de que a defini¢do da identidade sexual ndo fica contida
exclusivamente pelos processos discursivos ou pelos processos sociais.
Em sua proposicao, nos somos aquilo que fazemos naquele momento,
mesmo que provisoriamente. Assim, ela localiza os corpos como
receptores que adquirem o gé€nero através da repetigdo de praticas
concretas. A performatividade de género para Butler sdo atos e gestos,
desejos atuados e articulados que criam uma ilusdo mantida
discursivamente para regular a sexualidade dentro do marco da
heterossexualidade reprodutiva. Portanto, ainda que o género seja “o
mecanismo pelo qual as nog¢des de masculino e feminino sdo produzidas
e naturalizadas, ele também “pode muito bem ser o aparato através do
qual esses termos podem ser descontruidos e desnaturalizados”
(BUTLER, 2014, p. 253). Para ela as praticas reguladoras, considerada
um pilar fundamental para a manutencdo da “heterossexualidade
normativa”, poderia subverter-se através das praticas parodicas
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performativas, abrindo uma fenda irreparavel nos esteredtipos de
género.

No livro de Mariza Lira, para além da possivel identificacdo
entre autora e personagem apontado anteriormente, certos elementos
aproximam sua escrita a uma “escrita feminista”, por exemplo, a escolha
pelo género biografico (ndo candnico no meio académico), a opgao pela
musica popular urbana (considerada inferior e subversiva pelos
intelectuais de sua época), a articulagdo com outras mulheres para
produzir e legitimar sua obra (prefacio e posfacio), assim como a propria
opgao por escrever sobre a vida de uma mulher. Embora ndo faga uso de
um vocabulario “feminista” ou tentativas de “feminizar” a linguagem —
praticas, por sinal, incomuns a sua época — , a0 comparar a escrita de
Mariza Lira a colegas autores contemporaneos seus, fica evidente a
importancia que a autora da a condigdo de género da personagem e o
que isto significou na trajetoria de Chiquinha Gonzaga.

Mario de Andrade, por exemplo, que dedicou em seu livro
“Musica doce Musica” um capitulo a Chiquinha Gonzaga, embora faca
alusdo ao pioneirismo de Chiquinha como maestrina, assim como a
algumas peripécias sociais arriscadas as mulheres — como o divércio,
independéncia, profissionalizacdo — ndo coloca o fator género como
determinante em sua trajetoria profissional, bem como omite polémicas
geradas no meio musical a partir da condi¢ao de género. Como exemplo
disso, comparo a seguir o mesmo episodio narrado por ambos autores,
quando descrevem as tentativas de Chiquinha Gonzaga em se
estabelecer como compositora do Teatro Musicado.

M.ANDRADE: Alids, para se impor como
compositora de teatro, Chiquinha Gonzaga teve
muito que lutar. Era mulher, e embora ja celebrada
nas suas pegas de danga, ninguém a imaginava com
folego suficiente para uma pega teatral. Conseguiu
arrancar um libreto de Arthur Azevedo, mas a sua
partitura for rejeitada. Compds em seguida, sobre o
texto de sua propria autoria, uma Festa de Sdo
Jodo, que também nfo conseguiu ver executada. SO
a terceira tentativa vingou — essa 4 Corte na Roga
que a Companhia Souza Bastos representou em
janeiro de 1885. Foi o sucesso, a celebridade mais
alargada, e Francisca Gonzaga fixou-se com
compositora de teatro leve, em que havia de
continuar por toda a sua vida ativa (op. cit., 2013
[1940]).
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M. LIRA: Depois de uma luta insana, a procura de
um autor que lhe confiasse o libreto de uma peca,
conseguiu que Arthur Azevedo, nome querido no
meio teatral, lhe entregasse a Viagem ao Parnaso
para musicar. A compositora, exultando de alegria,
escreve, como entusiasmo e inspiracdo, uma linda
partitura. Viu-a louvada pelo teatr6logo, mas, a
dificuldade maior estava em leva-la a cena sendo a
musica escrita por uma mulher. Houve oposi¢des
sérias a inovacdo, vencendo a palavra dos
retrogrados. A partitura foi rejeitada. Chiquinha
doeu-se da injustica, mas ndo desanimou. Escreveu,
ela mesma, para a sua musica, em 1883, uma peca
em um ato — Festa de Sdo Jodo — que ficou inédita.
[...]. Venceu finalmente. Palhares Ribeiro confiou-
lhe a partitura da opereta de costumes — A Corte na
Roga — estrada em 17 de janeiro de 1885 [...].
Naquele tempo, conseguir colocar uma partitura,
era elevar-se as alturas de grande compositor. Leve-
se em conta que essa partitura era assinada por uma
mulher, fato jamais registrado no Brasil (op.cit.,
1939, p. 29-32).

Observa-se que Mario de Andrade ndo revela o motivo de
rejeicdo da musica de Chiquinha Gonzaga no meio teatral, dando
margem a entender que a obra submetida poderia ser de qualidade
duvidosa. Tampouco da importancia ao fato que jamais uma mulher
havia ousado tal fagcanha e que isso causara inimeros desconfortos no
meio artistico e frustracdes na vida de Chiquinha. Nota-se, portanto,
caracteristicas na escrita de Mariza Lira que raramente encontramos
noutros textos literarios nao-feministas de sua época: a conjuncdo, no
tecido do texto, de uma denuncia da opressdo no dominio privado,
vivida no corpo das mulheres, ¢ a opressdo no dominio publico, palpavel
na sua inserc¢do social e na sociedade em geral. Desse modo, descobre-se
na escrita feminista de Mariza Lira vertentes, em geral, silenciadas, ou
silenciosas, ou simplesmente inexistentes, em outras narrativas.

Uma caracteristica interessante na narrativa de Mariza Lira é
que, até mais ou menos a metade do livro, ela busca construir uma
narrativa formal, continua ¢ linear. Da metade em diante, comeg¢a a
inserir breves momentos de dialogo entre as personagens historicos, as
quais ganham vida e falam, aproximando a uma escrita narrativa e
ficcional, embora ainda timidamente. Mais para o final, ela rompe com a
continuidade ao introduzir outras vozes, as quais constituem capitulos
inteiros do livro, organizados de forma a alternar ora entre a fala da
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autora ora entre a voz de outros. Com isso, a linearidade imposta até o
capitulo n. 20 do livro se desfalece, abrindo espago para uma narrativa
mais fragmentada, proxima daquilo que Barthes denomina por
“biografemas”, ou seja, narrativas de uma vida construida por
fragmentos, colagens, multiplas vozes, sem uma organizagdo linear. O
capitulo n. 21, intitulado “Ressonancias”, ¢ todo constituido pelo
discurso de um colega de profissdo e amigo de Chiquinha, Viriato
Corréa, publicado originalmente no Jornal do Brasil em 23 de outubro
de 1925. O capitulo n. 22, intitulado “Harpejos”, é de Luiz Palmerim,
matéria extraida na integra do jornal “O Globo” de 27 de outubro de
1930. Nos capitulos n. 23 e n. 24, intitulados “Serenatas Gloriosas” e
“Acorde Final” respectivamente, a autora retoma para ela o lugar de
fala. O capitulo n. 25, intitulado “Pausa”, ¢ de autoria de Benjamim
Costallat, trecho de uma matéria no Jornal do Brasil de 20 de margo de
1935. O capitulo n. 26, intitulado “Eco Plangente” volta a ser de Mariza
Lira, pelo qual ela da sua palavra final. O ultimo capitulo, de nimero 27,
¢ de Gastdo Penalva, intitulado “Nenia”, originalmente publicado no
Jornal do Brasil de 18 de outubro de 1939. Porém, ndo se trata da tltima
sessdo do livro, pois 0 mesmo encerra com a transcri¢do de uma palestra
proferida por Leonor Posada, uma espécie de posfacio.

Ao fazé-lo deste modo, Mariza Lira abre espago para que outros
personagem como colegas, amigos e criticos narrem a sua versao sobre a
vida de Chiquinha, em uma expansao para uma multiplicidade de vozes
narrativas, cada uma conforme o seu ponto de vista e enfocando
diferentes detalhes da vida e obra da artista. Estas vozes apresentam a
narrativa de modo distinto, mais proximo de uma etnografia ou
etnobiografia do que biografia propriamente dito. Elas contam
experi€éncias que as(os) autoras(es) tiveram com a maestrina,
acontecimentos que presenciaram ou ouviram falar, em um tom mais
intimista e pessoal. As narrativas dos convidados ndo estdo preocupadas
com um senso de completude ou ordem cronoldgica, tampouco estdo
enquadradas por cuidadosas descricdes ou explicagdes. Trata-se, bem
mais de fragmentos que produzem descontinuidades que, em certa
medida, é comum a as narrativa etnografica. Visto deste modo, pode-se
dizer em seus capitulos finais o livro de Mariza Lira se aproxima ao
estilo pés-moderno, ainda que a comparagdo possa parecer anacronica,
uma vez que deliberadamente justapdem incomensuraveis narrativas,
efetua colagem, coleciona fragmentos oriundos de outros tecido, retira
“distintas realidades culturais” de seus contextos para submeté-las “a
uma perturbadora proximidade” (CLIFFORD, 2011, p 153).
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Outro elemento interessante na obra de Mariza Lira que, por
sinal, ndo encontramos em nenhuma outra biografia de Chiquinha, ¢ o
modo como a autora insere a obra da artista na narrativa por meio da
escrita musical. As obras de Chiquinha tornam-se parte da narrativa,
incluidas no meio do discurso, ¢ ndo dispostas uma em uma sessio
separada como em muitos livros. Discurso textual e discurso musical se
fundem na narrativa de modo que as obras tomam uma propor¢do maior
do que meras ilustragdes ou exemplos. Quando narra, por exemplo, a
infancia de Chiquinha, a autora transcreve sua primeira composi¢do, “A
cancdo dos pastores”, feita aos onze anos de idade, introduzindo-a como
um canto a ser ouvido pelo leitor.

Figura 41 - Composicao “A Cancdo dos Pastores” em Mariza Lira.
A menina dirigiu-se alegremente para o piano. Com
naturalidade iniciou, num pianissimo, como se viesse di

longe, a sua melodia, que marcava o inicio dos seus
unfos futuros. ‘

Num expressivo crescendo terminou, para reco
acompanhada pelo coro das criancas que, diante d,

sepe, num bailado singelo, de mesuras e volteics,
taram: :
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Fonte: Lira (1938, p. 17 e 18).

E, assim, a autora insere também na narrativa as obras
“Atrahente”, primeira composi¢do de Chiquinha como musicista
profissional; “A corte na roga”, sua composi¢do de estreia no teatro;
“Abre-Alas”, primeira marchinha de carnaval e sua musica de maior
sucesso; “Forrobod6” a opereta de maior repercussdo nos teatros;
“Maria” sua ultima obra, escrita ao seus 87 anos; e “Corta-Jaca”, a
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cancdo de enorme sucesso, que gerou muitas polémicas no meio politico
por ter sido executada pela primeira dama do pais no Palacio do Catete.

Mariza Lira foi uma das pesquisadoras da musica que propds
uma interpretagdo particular para a musica urbana brasileira da virada do
século XX. Embora a maior parte das suas pesquisas estejam vinculadas
ao estudo do folclore nacional, ela apontou novos rumos para
compreensdo da musica urbana, propondo distintos modos de
categorizagdo e valorizagdo de um segmento artistico até entdo
classificado em termos como “popularesco”, de pouco valor cultural e
ndo-representativo da cultura brasileira. Tratava-se de um nicho de
pouco interesse dos pesquisadores e intelectuais da geragdo de Mariza
Lira, os quais declivam ou para o folclore ou para a cultura erudita.
Neste sentido, aponto para a importdncia da recuperacdo e
sistematizacdo da produgdo intelectual de Mariza Lira para compreensao
do universo social da musica brasileira'””, uma vez que a maior parte
dos escritos da autora constituem documentos de dificil acesso. A
biografia sobre Chiquinha Gonzaga constituiu um marco importante
para a reconceitualizagdo da musica urbana. Percebe-se em sua obra a
influéncia do pensamento de Silvio Romero, cuja teoria da desigualdade
das racas rompeu com uma percepcdo em voga na época que concebia o
processo miscigenatorio com algo degenerativo. Ao contrario, Romero
passou a teorizar sobre a miscigenagdo como inerente e constitutiva da
formacdo historica do Brasil. Entretanto, sua teria ambigua e tensa,
inspirada nos ideais nacionalista e modernizadores, evoca em uma
retérica cientificista, tipica do periodo oitocentista, que apontava para
uma desigualdade natural das ragas, na qual cabia aos brancos o topo da
hierarquia humana. A miscigenagdo assim concebida teria contribuido
para civilizar as “racas inferiores”, portanto, um instrumento
civilizatorio.

Em Mariza Lira, percebe-se a constru¢do de uma artista que
conseguiu dar esse toque civilizatério a musica popular brasileira. No
capitulo nove, intitulado “Um acorde perfeito: Calado e Chiquinha”, a
autora aponta o inicio da miscigenagcdo na obra de uma artista que
recebeu do seio familiar uma formagdo da alta sociedade. Por meio da
aproximagdo com Calado, Chiquinha teria encontrado o “temperamento

92 A recuperagdo e sistematizagdo da produgdo intelectual de Mariza Lira

carece da mesma atengdo, por exemplo, que o empreendimento feito por Aratijo
(2007) com as pesquisas do compositor e musicologo César Guerra-Peixe ,
assim como o livro da Funarte com compilagdes de texto do jornalista de Jota
Efegé (2007).
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mesti¢o” (op. cit., p. 39), um modo caracteristico de execuc¢do musical
proposto pelo flautista que ja vinha mesclando a polca europeia e com
elementos da musica negra (maxixe), fusdo que acabou por criar “os
auténticos choros do boémio carioca” (op. cit., p. 39). Para a autora,
“Calado livrou o choro de qualquer reminiscéncia estranha, tornou-o
absolutamente nacional” (op. cit., p. 40). No capitulo dez, intitulado
“Ritmo Nacional”, a autora situa Chiquinha como aquela que capturou a
ideia de Calado e ampliou-a para além do choro, introduzindo-a na
habaneira, no tango, nas valsas e em diversos outros géneros musicais,
até chegar a musica de concerto. Mas, a grande saga de Chiquinha foi
sua capacidade de transpor as barreiras sociais, introduzindo esse “novo
género de musica dangante” nos ambientes frequentados pelas classes
mais prestigiadas, tendo como apice desta epopeia a execugdo de uma de
suas composic¢des no Palacio Presidencial.
Depois, o maxixe foi, aos poucos, invadindo as
salas familiares, levado pelos mogos bilontras da
casa. Penetrou deliciosamente nos saldes e
alcancou, finalmente o Paldcio Presidencial. A
vitoria realizara-se no ambiente mais aristocratico
do pais. [...] Chiquinha compds também musica
para concerto, fazendo orquestragdes notaveis,
imprimindo em toda sua inspiragdo o cunho
original, o ritmo caracteristico que criara para o
Brasil. A Chiquinha Gonzaga coube a gloria de
fixar na musica do nosso povo o ritmo nacional do
seu tempo (op. cit., p. 43-44).
Mais ao final do livro, Mariza Lira vale-se do discurso de
Viriato Corréa — publicado originalmente em 1925 no Jornal do Brasil e
que passou a constituir um dos capitulos de seu livro — para projetar
definitivamente a no¢do de que Chiquinha Gonzaga, junto com artistas
como Joaquim Calado e Ernesto Nazareth protagonizaram a
consolidagdo de um novo tipo musica popular que, por meio da
mestigagem e intercdmbios culturais entre Africa, Europa e Brasil se
consagraria uma tipica expressao de brasilidade e, portanto, da formagao
nacional.
E quase impossivel apurar as nossas virtudes e os
nossos defeitos maximos, ¢ quase impossivel
definir com seguranca os tragos caracteristico da
nossa alma, porque, ao que parece, ainda nao os
temos em perfeita definicdo. Mas no meio dessa
imensa confusdo psicoldgica, parece que dois ou
trés ou quatro tragos estdo em relevo no fundo da
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nossa alma: o calor, a sensualidade, a indoléncia e a
nostalgia. A musica de Francisca Gonzaga ¢ uma
fusdo milagrosa desses quatro balsamos que estdo
temperando, mais que qualquer outros, a formagao
ne nossa raca. Ouvindo-a, ndo ha um brasileira que
ndo sinta vibrar em todas as cordas. A mistura
daqueles quatro elementos ¢é feita numa forma
perturbadora de magia diabolica. [...] Quando,
numa revoada de sons quentes, ressoa a primeira
queixa nostalgica, vem-nos imediatamente a
reminiscéncia das trés ragas que nos correm nas
veias: o branco saudoso dos lares de além-mar, o
negro chorando a liberdade das plagas africanas e o
indio gemendo a saudade da vida ndmade. [...]
Como exemplo desse trago inconfundivel do
sensualismo crioulo, sua obra mais notavel é o
Corta Jaca, um prodigio de sintese do
temperamento  plebeu, uma obra-prima de
psicologia, que a cidade e o pais inteiro conhecem e
repetem a todo instante. Francisca Gonzaga nao ¢
unicamente a maior intérprete dos sentimentos do
seu povo, ¢ o mais surpreendente labor que Deus
criou no Brasil para prestigiar uma saia (CORREA
apud LIRA, 1939, p. 95-97).

Mariza Lira inicia sua interpretagdo sobre a formagdo da musica
popular brasileira ja em seu primeiro livro, intitulado “Brasil Sonoro”,
este com enfoque mais folclorista e regional, embora trate também de
artistas urbanos, como Callado, Nazareth, Sinh6, Pixinguinha, Donga,
entre outros. Entretanto, é a partir sua obra biografica sobre Chiquinha
Gonzaga que a autora come¢a a mudar mais incisivamente seu enfoque
para o segmento urbano, projetando a musica da capital carioca como
aquela capaz de sintetizar os mais diversos elementos da nagdo. A
biografia de maestrina ndo ¢ mais analisada nos limites da “musica
étnica”, mas nos quadros de formacdo da “musica nacional”. Mais
adiante, ela vai aprofundar esta perspectiva em artigos como “A fixacao
da caracteristica da nossa musica popular” (1949), “A influéncia do
étnico na nossa musica” (1955), “A musica das trés ragas” (1955). Essa
perspectiva servird de base para analises posteriores a década de 1950
que passaram a projetar o samba carioca com herdeiro do choro e
maxixe, portanto, simbolo maximo da miscigenagdo e da fusdo de
géneros musicais, reinando nas narrativas como simbolo maior da
brasilidade. As analises de Mariza Lira para relagdes raciais na musica
brasileira, encontram respaldo na teoria de Gilberto Freyre, que publicou
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anos antes, em 1933, o livro “Casa Grande & Senzala”. O argumento
que brancos, negros ¢ indios, em harmonia no ambiente tropical,
constituiram os elementos formadores de nosso povo, e,
consequentemente, da nossa musica, dominou grande parte da literatura
de meados do século XX nos mais diversos setores intelectuais.

3.2 CHIQUINHA GONZAGA POR EDINHA DINIZ

O livro de Edinha Diniz deixa explicitamente demarcado o
carater biografico de sua obra logo no titulo do livro: “Chiquinha
Gonzaga: uma histéria de vida”. Embora o enfoque seja
majoritariamente sobre a vida da compositora, nas primeiras edi¢des
(1984-1999), a autora procura colocar em patamar similar de
importancia a arte da biografada. Isto se torna explicito ao dividir a o
livro em duas partes: a primeira ¢ dedicada a vida, a segunda as obras. A
vida ¢ apresentada em formato dissertativo e sua abrangéncia é bem
mais extensa, constituindo cerca de 2/3 do livro. Ja as obras sdo
apresentadas em forma de topicos/listagem, com um félego bem menor
do que a primeira parte, formando uma espécie de catalogo. Essa
caracteristica ¢ abandonada na edi¢do de 2009, revisada e atualizada,
onde ela dedica apenas duas paginas (p. 267-268) a comentar as obras
em um capitulo intitulado “Breve nota sobre a obra de Chiquinha
Gonzaga”. Nesta ultima edi¢do a autora indica que ndo tratard mais do
tema no livro e encaminha outras fontes para consulta. No entanto, este
tipo de separagdo formal ndo implica necessariamente que vida e obra
sejam tradadas de forma completamente separadas na narrativa, tanto ¢
que parte dos capitulos ganharam como titulo o nome de suas obras, o
quais sdo dedicados a contextualizar a produg¢do musical de Chiquinha
Gonzaga, por exemplo: “Uma atraente compositora”; “O abre alas, o
hino carnavalesco”; “Corta-Jaca no Catete, o samba alforriado”.

Diniz também constr6i uma narrativa baseada nos modelos
tradicionais, busca unidade e coeréncia na constru¢do da biografada,
assim como prevalece a perspectiva linear de narrativa (nascimento,
infincia, juventude, vida adulta, velhice, morte). Além disso, a autora
visa legitimar sua obra no campo dos estudos historicos, para isso, faz
referéncia com exatiddo as fontes documentais quando se refere a fatos
da vida de Chiquinha, assim como embasa seus pontos de vistas em
conceitos das diversas disciplinas das ciéncias sociais, especialmente
quando situa a biografada em seu contexto histdrico-social. A propria

7

“historia de vida” € apresentada com uma opg¢ao metodologica,
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uma técnica de pesquisa valiosa para estudos de
processos aculturativos por possibilitar entrelagar
aspectos como cultura e personalidade. [...] A
documentagdo me permitia e autorizava a revisao
da histéria da musica popular, do teatro musicado,
do carnaval e do direitos autorais. Todo um
processo e mudanga cultural se descrevia através de
uma historia de vida (DINIZ, 1999, p. 11).

A década de 1980 testemunhou a emergéncia do movimento
denominado ‘“Nova Historia”, por meio do qual intelectuais iniciaram
profundas revisdes no estudo da historia, apontando para além dos
grandes acontecimentos da cultura dominante. Autores com essa
inspiracdo ‘“abandonaram os mais tradicionais relatos historicos de
lideres politicos e institui¢des politicas e direcionaram seus interesses
para as investigacdes da composi¢do social e da vida cotidiana de
operarios, criados, mulheres, grupos étnicos e congéneres” (HUNT,
2001, p. 02). A narrativa biografica tornou-se um género discursivo
mais difundido entre os historiadores desta vertente por suas
possibilidades discursivas, facilitando a inscricdo desta nova
perspectiva. Ainda que a biografia de Diniz se estruture nos modos
positivistas de historia, ela também aciona mecanismos de escape,
promove rupturas, faz aproximagdes com as novas formas de inscri¢ao
da histéria na contemporaneidade. Por meio de Chiquinha, a autora
busca compreender a sociedade, examina a histéria de uma cidade, de
um pais, mostrando as dinamicas sociais nas quais Chiquinha estava
implicada e o papel da personagem diante dos dilemas de sua época.
Com isso, a obra atinge um publico maior de leitores, com interesses
nos mais diversos temas.

Esta biografia foi uma das grandes responsaveis por iniciar o
processo de ressignificagdo da imagem da maestrina perante a sociedade
contemporanea. Poucos anos depois de seu langamento, com produgio
da Minissérie de TV Globo em 1999, exibida nacionalmente, cuja
narrativa foi baseada na biografia de Diniz, comegou um virtuoso
interesse social na vida e obra de Chiquinha Gonzaga, o que levou a
uma subita explosdo de producdes dedicadas a compositora, como
livros, discos, artigos académicos, matérias jornalisticas, documentarios,
sites da internet. Pode-se dizer que juntos, livro e minissérie,
introduziram definitivamente Chiquinha no imaginario social brasileiro
do final do século XX ¢ inicio do século XXI, tornando a artista
amplamente conhecida em todos os cantos do Brasil. A partir da
biografia de Diniz, a figura de Chiquinha Gonzaga se incorporou no
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imagindrio social brasileiro por meio de uma roupagem mitica,
dionisiaca, transgressora do codigo ético, figura dissonante e excitante
porque, simbolicamente, estremece as amarras de um contrato social que
parece arbitrario. Justamente num momento em que os intelectuais
contemporaneos incitam a sociedade a repensar sobre as formas de
preservagdo, subversdo e reinvencdo da historia. Diniz tornou-se uma
espécie de guardid e referéncia quando o assunto ¢ vida e obra de
Chiquinha, costuma ser consultada quando novas questdes sdo trazidas a
tona, de modo que seu parecer tem grande potencial de legitimagao.

Apesar da biografia de Mariza Lira também apresentar uma
personagem ousada, ndo encontrou a mesma receptividade entre o
publico de sua época, de modo que teve uma circulagdo restrita a um
publico especializado e, em um curto espago de tempo, acabou sendo
praticamente esquecida. Diniz teve a seu favor um cenario politico e
social bem diferenciado, o fortalecimento dos movimentos sociais,
movimento feminista, movimento negro, entre outros, adentraram no
campo da arte, da literatura, da midia e da produgdo académica. A
producdo de Diniz foi incorporada por diversos setores sociais que
ansiavam por revisar a historia brasileira e apontar outros caminhos para
producdo de conhecimento, para a invencdo do Brasil, para a historia
das mulheres. Portanto, ainda que a biografia de Diniz se estruture com
base nos procedimentos da histéria factual, mais proximo aos modos
positivistas de producdo biografica, também apresenta elementos de
mudanca de paradigma.

Diniz faz uma revisdo das biografias anteriores, confronta a
versdo dos outros bidgrafos, relativiza interpretagdes, langando outras
possibilidades de leitura sobre a vida da artista. A propria autora
argumenta que as duas biografias que antecederam ocultaram aspectos
da vida da personagem que poderiam desfavorecer a imagem da
biografada ou ser perturbadores para a sociedade de entdo. Para ela,
estas biografias tenderam a “moralizar a sua vida pessoal, mantenho
assim uma condenacdo ao seu comportamento ousado” (DINIZ, 1999, p.
9). Um dos aspectos mais criticados ¢ o modo como s3o narrados os
relacionamentos afetivos (conjugais e familiares), da artista que, na
maior parte das vezes, ¢ apresentado de acordo com a moral
conservadora.

Enquanto que Lira (1939) e Boscoli (1971) buscaram retratar a
imagem de uma mulher que, apesar da separagdo, era reservada em seus
relacionamentos amorosos, assim como uma mae zeladora, afetuosa e
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amadas pelos seus'”, Diniz (1999) confronta tais informagdes
apresentando a biografada como uma mulher que vivia uma sexualidade
bem menos regrada, relacionando-se com homens boémios, casados,
garotos muito mais jovens que ela. Uma personagem que ndo hesitou
em abdicar da familia e dos filhos para viver sua liberdade, ndo apenas
apos a separagdo do primeiro marido (escolhido pelo pai), quando lhe
foi imposta a decisdo, mas também quando os filhos e netos a
procuraram anos depois para pedir ajuda financeira e abrigo em sua
casa. Segundo Diniz, Chiquinha recusou acolhé-los, ndo era a vida que
queria para si, queria dedicar-se plenamente a sua profissdo. A decisdo
causou inimeros constrangimentos que geraram até processos judiciais
e investigagdes movidos por familiares contra Jodozinho, rapaz com o
qual ela se relacionava e era apresentado a todos como filho.

Diniz também revela alguns dados sobre as origens familiares
de Chiquinha que foram ocultados nas biografias anteriores. Enquanto
que Lira e Boscoli revelam apenas a ascendéncia nobre e branca da
personagem via lado paterno, ignorando completamente a linhagem
materna, assim como retratam uma unido exemplar e feliz de seus
paism, Diniz descreve a mie de Chiquinha como uma mulher negra e
pobre, filha de pais escravizados. A unido do casal foi condenada pela
familia paterna, de modo que, mesmo apds o nascimento de Chiquinha
Gonzaga, sua terceira filha, o casal ndo oficializou o relacionamento, se
convertendo “em concubinato de fato, situacdo que a Igreja condenava
[...] mas que os costumes toleravam” (DINIZ, 2009, p. 24). Rosa ficou
considerada mae solteira. Chiquinha, uma filha bastarda. O pai, José,
enquadrado como um dos “tantos homens brancos, que ‘andavam com
mulheres’ ¢ mantinham ‘ilicitas amizades’ com essas jovens pardas, a
quem terminavam por emprenhar” (DINIZ, 2009, p. 25).

Ao confrontar as diferentes perspectivas sobre os
relacionamentos conjugais e as origens familiares de Chiquinha, nota-se
que as duas primeiras biografias buscavam promover a imagem da
personagem em conformidade aos ideais de sua época, quando o corpo,

"% “Filhos e netos tinham pela grande artista uma verdadeira adoragdo,

principalmente o Jodozinho, que fez da sua vida uma veneragao perene, intensa
e viva” (LIRA, 1939, p. 37).

"% «“Na linhagem de Francisca Gonzaga encontram-se no Brasil, em Portugal e
na Italia, nomes ilustres na musica, na poesia, nas armas e na diplomacia. [...]
Trazia no sangue uma das melhores origens brasileiras” (LIRA, 1939, p. 13).
“Basileo e sua esposa Rosa Maria viviam um avida que era um verdadeiro
sonho de felicidade” (BOSCOLI, 1971, p. 17).
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a sexualidade e o comportamento das mulheres eram objeto de controle
e vigilancia mais rigorosos do que no final do século XX. Ainda que as
primeiras biografias apresentem Chiquinha como uma mulher ousada e
a frente de seu tempo, os limites desta subversdo estdo bem demarcados
pelas autoras, as quais estavam dispostas a aventurar-se até certo ponto.
A imagem nacional que os intelectuais da primeira metade do século
XX queriam construir para Brasil ndo passava pelas origem afro-
brasileira, muito menos pela miscigenagdo, elementos estes
considerados inferiores, os quais, sob suas perspectivas, conduziriam ao
atraso social e cultural do pais. O ideal de progresso e desenvolvimento
estava associado aquilo que vinha da alta cultura, por meio de uma
identificagdo direta com os colonizadores europeus e seus costumes. As
origens negras e indigenas raramente eram colocadas em questdo,
quando trazidas, pelo viés primitivista e folcldrico.

Mariza Lira e Geysa Bodscoli ndo dialogavam com o
pensamento hegemodnico dos intelectuais de sua época, por isso, suas
obras tornaram uma espécie de literatura marginal. Entretanto, ainda que
buscassem promover a imagem de uma compositora que mesclava em
sua arte elementos da musica europeia com a musica negra — sendo esta
sintese a mais “auténtica” caracteristica da musica brasileira da qual a
artista ¢ apresentada como uma das ilustres representantes — 0s mesmos
se esforcam em borrar os tracos desta miscigenagdo em sua ascendéncia
familiar. Observa-se, com isso, que a miscigenacdo adquire valor
diferenciado na vida e na arte. Enquanto que na arte ela ¢ permitida e,
por vezes, até celebrada, na vida ela ¢ camuflada, motivo de
constrangimento. E possivel que a propria Chiquinha tenha colaborado
em alguma medida com esse apagamento, uma vez que ndo encontrei
em seu acervo qualquer documentagdo referente a sua ascendéncia
materna. Chiquinha, ainda mais do que seus biografos, viveu em plena
era escravocrata, de modo que, para ela, ter sua linhagem familiar
associada ao universo negro poderia representar um fator depreciador a
sua imagem.

Diniz tem diante si um contexto mais favoravel as discussoes
raciais e das relagdoes de género. A partir da década de 1980, com o
avango dos movimentos sociais, do movimento negro, do feminismo, o
lugar social da mulher e do negro caminham rumo a novas diregdes,
embora as discriminagdes e preconceitos continuem a se impor de forma
significativa e de outros modos em diversos setores da sociedade.
Apesar de Diniz aprofundar um pouco mais a questdo racial e das
relagdes género do que os bidgrafos anteriores, trazendo dados sobre a
origem negra e os relacionamentos afetivos de Chiquinha, observa-se na
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narrativa que tais aspectos adquirem na maior parte das vezes um lugar
de curiosidade do que de fato uma releitura da personagem. Chiquinha
segue representada como uma artista branca, com fracos vinculos com o
meio negro, o qual se efetua quase que exclusivamente por sua arte e
ndo por suas origens ou relacionamentos. A familia paterna continua a
grande responsavel pela inser¢do social, cultural, educag@o e costumes
da artista, enquanto que a materna inexiste na narrativa, limitada a
menc¢do do nome da mae e sua ligacdo com o regime escravocrata.
Trata-se de uma perspectiva em contradicdo com a propria narrativa,
segundo a qual a familia paterna teria levado décadas para aceitar a
unido do casal, o que levou Chiquinha a ser reconhecida definitivamente
como filha de José somente aos treze anos de idade, quando decidiu
oferecé-la em casamento. Até entdo, Rosa era considerada mae solteira,
Chiquinha, filha bastarda. Nestas condigdes, ¢ mais provavel que
Chiquinha tenha encontrado maior amparo social com a mae e os
familiares maternos do que com o meio paterno. Com isso, percebe-se
que a branquitude se efetua de outros modos, menos explicito, mas
onipresente na narrativa.

Esta caracteristica também pode ser observada em producdes
posteriores que foram inspiradas ou baseadas na biografia de Diniz, por
exemplo, a Minissérie da TV Globo, na qual a artista é representada por
duas atrizes brancas, assim como no proprio livro de Diniz (2000) para o
publico infanto-juvenil, no qual Chiquinha, a mae, e toda prole sdo
ilustradas como personagens brancas.
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Figura 42 - Regina Duarte e Gabriela Duarte, representando a personagem para a
Minissérie da TV Globo.

Fonte: memoriaglobo.globo.com

Figura 43 - ilustracdo da familia de Chiquinha no livro de Edinha Diniz

Fonte: Diniz (2000, p. 6)
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O embranquecimento de Chiquinha Gonzaga pode ser
entendido como parte de uma estratégia discursiva para situd-la em um
campo de poder e privilégios nos quais negros, indios e miscigenados
sofrem maiores restricdes de acesso. Portanto, embranquecé-la, pode
significar enobrecé-la, dignifica-la, legitima-la.

Por meio da noc¢do de branquitude, Schucman (2014) faz um
estudo sobre do papel do branco na constitui¢do das relagdes raciais
brasileiras, o qual traz questdes e paralelos pertinentes a presente
investigagdo. A autora aponta que a raga e o racismo foram
sistematicamente estudados com foco apenas no negro e nos grupos
minoritarios, contribuindo com a ideia de que os grupos dominantes
constituem a norma e o padrdo. Essa perspectiva conduziu a naturalizar
a ideia de que quem tem raga € o negro, enquanto que o branco se
constituiu como o universal. Assim, ela aponta para a “importancia de
estudar os brancos com o intuito de desvelar o racismo, pois estes,
intencionalmente ou ndo, tém um papel importante na manutencio e
legitimacdo das desigualdades raciais” (op. cit., p. 28). As perguntas da
autora partem do questionamento de como se define uma “identidade
branca”, como a ideia de raca e o racismo operam da constitui¢do desta
identidade e como as pessoas vivem a propria branquitude. Nesta
direcdo, ela mostra que a branquitude se consolidou socio-
historicamente dentro do sistema colonial e po6s-colonial brasileiro ao
projetar um ideal de humanidade — diga-se, civilizada e desenvolvida —
tendo como principal referéncia os paises da Europa. Assim, as nogdes
de norma, de beleza, de inteligéncia, de competéncia, de riqueza, se
projetam como caracteristicas associadas a uma identidade ocidental,
portanto, branca.

Schucman aponta que raca ¢ uma categoria intrinsecamente
ligada ao poder e as hierarquias, de modo que a classificagdo de cada
sujeito nas relacdes raciais pode mudar dependendo do contexto
historico, social e politico. A autora mostra, por exemplo, que as
diferentes formas de classificacdo racial em paises com Estados Unidos
e Africa do Sul ndo tem correspondéncia direta com as categorias
brasileiras, as quais, se constituem a partir de distintos critérios. A partir
do contexto paulista, mas tecendo generaliza¢des para o caso brasileiro,
ela aponta pra a branquitude como um lugar simboélico, algo que se
estabelece ndo apenas por questdes genéticas — embora este seja um
elemento importante —, mas sobretudo por posigdes e lugares sociais que
0s sujeitos ocupam € como o0s sujeitos nesta “posi¢do foram
sistematicamente privilegiados no que diz respeito ao acesso a recursos
materiais e simbolicos” (op. cit., p. 56). Nesta direcdo, ela mostra que a
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branquitude se refere a um lugar de poder, de vantagem sistémica na

sociedade brasileira, uma sociedade estruturada pela dominagao racial.
O branco ndo ¢ apenas favorecido nessa estrutura
racializada, mas ¢ também produtor ativo dessa
estrutura, através dos mecanismos mais diretos de
discriminagdo e da produgdo de um discurso que
propaga a democracia racial e o branqueamento.
Esses mecanismos de producdo de desigualdades
raciais foram construidos de tal forma que
asseguraram aos brancos a ocupagdo de posicdes
mais altas na hierarquia social sem que isso fosse
encarado como privilégio de raga. Isso porque a
crenga na democracia racial isenta a sociedade
brasileira do preconceito e permite que o ideal
liberal de igualdade de oportunidades seja
apregoado como realidade. Desse modo, a
ideologia racial oficial produz um senso de alivio
entre os brancos, que podem se isentar de qualquer
responsabilidade pelos problemas sociais dos
negros, mesti¢os e indigenas (op. cit., p. 27).

Ao olhar para a branquitude a partir oOtica das relagdes de
género, a autora mostra como que os demais marcadores sociais, como
etnia, género, sexualidade, entre outros, também se interseccionam com
a branquitude de forma distinta e fluida, dependendo da regido, do
contexto historico e politico que se esta investigando. A partir de sua
pesquisa de campo na cidade de Sdo Paulo, ela mostra como que a
branquitude adquire valores distinto em homens e mulheres neste
contexto. Enquanto que o poder, o status e riqueza s3o as caracteristicas
da branquitude de maior valor para os homens, a propria brancura da
pele e a ideia de beleza branca ¢ algo de maior valor para as mulheres.
Ou seja, para as mulheres a aparéncia e o corpo — como cor da pele,
cabelos lisos e tracos finos — sdo fundamentais neste contexto. Para a
mulher, a beleza branca adquire um lugar importante na possibilidade de
ascensdo social, seja pelo trabalho — pois terd maior possibilidade de
oferta de emprego e melhor remuneragdo —, seja como dispositivo para
negociar relagdes afetivas e sexuais na conquista de um parceiro. Neste
sentido, a branquitude ¢ exercida em distintos graus. Os homens, quando
maior o poder, o status e a riqueza, mais brancos ficam e, por isso,
passam a ocupar postos mais elevados na hierarquia social. Eles
aparecem no imagindrio social como aqueles que exercem
majoritariamente o papel de ativos nas escolhas amorosas — eles
escolhem, ndo s3o escolhidos. Para os homens, relacionar-se com uma
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mulher branca (preferencialmente loira) é simbolo de sucesso e poder.
Neste sentido, a autora percebe nos discursos de seus interlocutores a
existéncia de gradacdes raciais, “o encardido, o branco e o
branquissimo” — termos que constituem o titulo de seu livro —, onde a
riqueza, o status, o poder, a aparéncia e¢ as relacdes afetivo-sexuais
constituem os elementos capazes de afastar ou aproximar dos
significados atribuidos a branquitude, produzindo figuras fluidas e
imaginarios sobre quem s3o os brancos da elite (branquissimo), quem
sdo os brancos simples (branco), e quem sdo brancos que se misturam
(encardido).

Dijk argumenta que “a escrita e a fala desempenham um papel
vital na reproducdo do racismo” (2015, p. 133), o discurso esta no cerne
dos mecanismos sociais que permitem a disseminacdo e reprodugdo do
racismo na sociedade. Em seu livro, o autor faz uma extensa analise de
como o racismo se estrutura nos mais diversos géneros discursivos,
como o discurso politico, discurso educacional, discurso midiatico. Uma
forma de manifestagdo do racismo consiste na propria negacdo do
racismo no discurso. Se atualmente as normas e valores gerais rejeitam e
punem (inclusive por meio de legislagdo especifica) as formas explicitas
de preconceito, intolerancia e discriminac¢do, ha um esforco dirigido ndo
sO a evitar o racismo, mas também em negar quando ele é apontado.
Uma das estratégias é a contra-acusacao, a pessoa que acusa o outro de
racista é, por sua vez, acusada de racismo as avessas, de ser
excessivamente sensivel ou exagerada, intolerante, e de estar “vendo
racismo onde ele ndo existe”. Uma estratégia ¢ a mitigagdo, tais como
amenizagdo, o uso de eufemismos e outras circunlocucdes que
minimizam o ato em si. Outra forma de a racismo ¢ a invisibiliza¢do os
grupos minoritarios, quando se ignora seus problemas, suas demandas,
seus pontos de vista, os quais recebem tratamento diferenciados em
relagdo aos dilemas, por exemplo, dos grupos dominantes. Com isso, o
autor aponta que racismo ¢ um complexo sistema de desigualdade social
e politica, que também ¢ produzido e reproduzido no/pelo discurso. Os
discursos sobre diferengas raciais e étnicas podem ser inspirados pelas
normas gerais de tolerincia e aceitacdo, mas as vezes estdo
simultaneamente constituidos por formas racistas de representacdo do
“outro”.

A branquitude e o racismo que problematizo aqui por meio da
analise do discurso sobre Chiquinha Gonzaga néo sdo aqueles marcados
por uma intencdo ou consciéncia. Nao se trata de apontar uma
perversidade manifesta no discurso, mas sim de algo que opera no plano
da estrutura. Estes estdo implantado de antemao nas formas discursivas
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e, para que possamos escapar deles, para que ndo se reproduzam, €
preciso plena consciéncia de seu funcionamento, seus modos de
operagdo e suas formas de dissimulagdo. No proximo capitulo
aprofundarei um pouco esta problematica ao discutir a branquitude e o
racismo na literatura infanto-juvenil.

No tocante as relagdes afetivo-amorosas da personagem, Diniz
rompe completamente com a leituras anteriores, nas quais Jodozinho
vinha sendo apresentado como “exemplo admiravel de dedicagdo filial”
(LIRA, 1939, p. 5) substituindo pela perspectiva da aventura amorosa,
do amor poético, do romance proibido. Em sua releitura, Diniz
desmonta uma farsa que teria sido construida por Chiquinha e Jodozinho
— assim como por seus bidgrafos anteriores, seja por cumplicidade ou
desconhecimento — que estrategicamente mascararam a ‘“‘situagdo
através da maternidade como saida aceitavel aos padroes da moralidade
publica reinante” (DINIZ, 2009, p. 191). Assim, recorrendo a veracidade
documental, Diniz comprova que “nunca houve adog¢do [...], Jodo
Batista Gonzaga foi de fato companheiro e ndo filho de Chiquinha
Gonzaga, e viveram felizes, até que a morte — dela — os separou” (op.
cit., p. 192). Ainda que a narrativa de Diniz coloque em destaque o
relacionamento de Chiquinha com um rapaz muito mais jovem que ela,
o relacionamento estd dentro dos padrdes heteronormativos, em favor de
uma alianca bindria, monogamica, afastando a possibilidade
problematizar por meio da personagem os arranjos alternativos de
praticas sexuais, as multiplas possibilidades de relacionamentos, de
formacdo conjugal e de formagdo familiar. Assim, o par estavel,
Chiquinha e Jodozinho, € considerado como ilegitimo no passado, mas
elegivel para uma legitimidade presente e futura, enquanto que os
agentes sexuais que funcionam fora da esfera do casamento e sua formas
alternativas reconhecidas, constituem possibilidades que nunca serdo
elegiveis a se traduzir em representatividade. As opgdes fora do
casamento, da unido monogamica, heterossexual ou da légica binaria
instituida, constituem possibilidades excluidas como imponderaveis. O
casamento e as unides monogamicas heteronormativas constituem
sexualidades possiveis, sancionada e legitimadas.

Ao tomar a filiagdo com um mentira, a autora recusa a
possibilidade de coexisténcia das duas formas de relacionamento, filial e
conjugal. Essa dupla relagdo estd fora dos padrdes da
heteronormatividade vigente, considerada incestuosa, portanto, ilegitima
para “a moralidade” na qual Diniz reinscreve a trajetéria de Chiquinha
Gonzaga. A narrativa de Diniz coloca a relagio de Chiquinha e
Jodozinho no ambito dos preconceitos a serem superados pela sociedade
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contemporanea, mais especificamente, que a liberagdo da sexualidade da
mulher passa também pelo direito da mesma poder se relacionar
explicitamente com parceiros mais jovens do sexo oposto. Mais do que
questionar a diferenga de idade com fator regulador nas relagdes
conjugais, trata-se de uma demanda por “direitos iguais”, uma vez que
aos homens, se relacionar com mulheres mais jovens, ha séculos esta no
ambito das sexualidades aceitaveis. A revela¢do de Diniz se tornou uma
espécie de trunfo paras as narrativas subsequentes, as quais passaram a
enfatizar sistematicamente a relacdo como um “escandalo”, operando
como uma estratégia de atualizacdo da vida da artista. Essas narrativas
apontam que, apesar da maior parte das atitudes e comportamentos de
Chiquinha serem considerados mais comuns as mulheres nos dias de
hoje, certos aspectos de sua trajetdria podem conter elementos ainda
considerados polémicos para a sociedade atual. Assim, a vida de
Chiquinha merece ser contada, ndo apenas pelo seu valor historico, mas
pelo impacto que poder causar no presente.

A questdo em torno da sexualidade da mulher, amplamente
colocada em debate no final no século XX, bastante aproveitada por
Diniz em sua narrativa, pode conter paralelo com a reivindica¢des do
movimento gay em torno do reconhecimento das praticas homoafetivas,
discutida por Butler (2003). Para a autora, o debate sobre a legalizagdo
das unides entre homossexuais, especialmente a politica de
posicionamentos, se “a favor” ou “contra”, mostra que

o argumento em favor da alianca legal pode
funcionar em paralelo com uma normalizagdo pelo
Estado das relagdes de parentesco reconheciveis,
um requisito que estende os direitos de contrato,
mas ndo rompe as suposi¢des patrilineares de
parentesco. [...] O apelo ao casamento torna assim
mais dificil a defesa da viabilidade de arranjos
alternativos de parentesco (BUTLER, 2003, p.
225).

A autora mostra que, a0 mesmo tempo que a reivindicagdo
legitima algumas praticas, ela opera também como fator de exclusdo de
um certo tipo, desautoriza a chamada promiscuidade, renuncia todo um
campo social, “requer que aprovemos uma pratica que deslegitima
aquelas vidas sexuais estruturadas fora dos vinculos do casamento e das
pressuposicdes de monogamia” (op. cit., p. 239). Em outras palavras,
requer a habilidade de operar dentro da logica binaria instituida,
colocando em posi¢do marginal todas as zonas intermediarias e regides
hibridas. Assim, defender “a demanda por reconhecimento, que ¢ uma
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demanda politica muito poderosa, pode levar a novas ¢ odiosas formas
de hierarquia social, a uma renuncia apressada do campo sexual, ¢ a
novas maneiras de apoiar e ampliar o poder do Estado” (BUTLER,
2003, p. 239).

Ainda que Butler esteja tratando da legalizag@o pelo Estado das
praticas homossexuais, a reflexdo ¢ também valida para as
representagdes da sexualidade feminina nas narrativas biograficas, uma
vez que, representar ¢ também, em certa medida, uma forma de
legitimacdo social, é retirar do anonimato, do silenciamento, ¢ tornar
publica a questdo, ¢ reconhecer como parte do universo social praticas
sexuais e relacionamentos afetivos antes excluidos ou ocultados. No
caso da narrativa de Diniz, a representacdo de uma sexualidade
desviante de Chiquinha, ao mesmo tempo que amplia as formas de
relacionamento das mulheres, ela se da as custas de uma redugdo das
possibilidades que se estabelecem fora dos padrdes heteronormativos.

Quando se conheceram, Jodozinho tinha dezesseis anos,
Chiquinha cinquenta e dois anos, uma diferenca de trinta e seis anos os
separava. Jodozinho tinha idade para ser neto da artista. A relagdo se
estendeu por trinta e cinco anos, interrompida somente com morte da
maestrina em 1935, quando Jodozinho completava cinquenta e um anos
de vida. A relagdo teve inicio quando Chiquinha estava em idade
avancada, adentrando o periodo da denominada “velhice”. Nas
narrativas anteriores a biografia de Diniz (cf. LIRA, 1939; BOSCOLI,
1971), vigora a perspectiva do cuidado de Jodozinho para com a artista,
um cuidado que passa pelo corpo (saude, bem-estar fisico e emocional),
pela administragdo dos bens e finangas, pela preservagdo e divulgacao
da producdo artistica da compositora, assim como pela preservacdo da
imagem e da biografia de Chiquinha perante a sociedade. Esse cuidado ¢
justificado pela relagdo filial: Jodozinho € o filho fiel e exemplar, que
ndo abandona a mae na velhice. Com Diniz e as narrativas que a
sucedem, a énfase passa a recair obsessivamente sobre a sexualidade, o
segredo, a aventura amorosa. O cuidado deixa de ser um atributo de
valor, tomando maior propor¢ao o ideal do “amante”.

Os Estudos da Deficiéncia e Estudos Feministas apontam para o
potencial de inter-relacdo entre as nog¢des de “cuidado”, “velhice” e
“deficiéncia”, mostrando o quando estdo imbricados mutuamente. A
inter-relacdo entre tais categorias pode ser pertinentes para pensar o caso
Chiquinha e Jodozinho. Neilson (2017) argumenta que as maneiras de
envelhecer diferem-se bastante entre cada individuo assim como em
cada contexto social e momento historico, mas de modo geral, percebe-
se que alguns dos dilemas da velhice se assemelham em muitos aspectos
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aos da deficiéncia, ambos podem passar, em certas circunstancias, pela
relagdo do cuidado. O autor argumenta que quando os ideais
capacitistas projetados sobre o corpo e sua possibilidade produtiva
recaem sobre a deficiéncia e a velhice, eles sdo colocados em posi¢do
marginal e inferior. Assim, estudos da deficiéncia e da velhice t€m
buscado outras formas de representagdo e entendimento sobre esses
marcadores sociais. Desconstruir essa abordagem e entendimento
[...] requer um afastamento da visdo em que o
envelhecimento envolve o desengajamento da
produgdo, uma transicdo de declinio ou
aposentadoria que marca a saida do corpo das redes
produtivas de interatividade humana. Embora o
envelhecimento possa envolver o surgimento de
deficiéncias que restringem a participagdo nos
circuitos da producdo capitalista, isso deve ser
cuidadosamente  diferenciado  da  atividade
produtiva da propria vida, que é inerente ao corpo
biopolitico coletivo e precede qualquer produgéo de
mais-valia (op. cit., p. 44).

Neison propde “abordar o processo de envelhecimento com
uma experiéncia comum que se desenvolve em circunstincias
socioculturais, econdmicas e politicas contingentes” (op. cit., p. 43) e,
a0 mesmo tempo, um processo inevitavel e irreversivel ao qual todos
estamos sujeitos, portanto, inerente ndo s6 ao ser humano, mas a propria
vida em sua multiplas formas de existéncia. Nesta direcdo, o
envelhecimento ndo deve ser pensado como algo que esta fora, as
margens, ou no marco da excepcionalidade, mas como um processo
criativo da vida. A comunalidade do envelhecimento consiste no
reconhecimento da singularidade de nossas experiéncias de
envelhecimento, o que implica, a0 mesmo tempo, uma multiplicidade
experiéncias.

A demarcagdo da atividade do cuidado a partir do imaginario
capacitista contribuiu para projetar o cuidado como uma atividade de
menor importancia diante das narrativas baseadas na vida publica, assim
como em vidas e corpos considerados produtivos para os moldes da
sociedade de consumo. Hughes et. al. (2017) mostram que o trabalho de
cuidado tem sido demarcado como uma tarefa e uma responsabilidade
vinculada ao mundo feminino. De modo geral, um trabalho nio
remunerado e, mesmo quando o €, os saldrios tendem a ser baixos e o
servico desvalorizado. Nesta perspectiva, “a mulher ¢ pensada com um
ser dependente, responsavel pelo cuidado dos outros, pelas obrigacdes
familiares [...]. Por isso mesmo, o trabalho do cuidado ¢é invisivel,
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mitificado e opressivo” (DEBERT e PULHEZ, 2017, p. 22). Essa
feminizagdo do cuidado em uma cultura dominada pelo imaginario
masculino faz com que as relagdes de cuidado e aquilo que elas
envolvem sejam necessariamente subordinadas” (HUGHES, et. al,
2017, p. 106).

Debert e Pulhez (2017) mostram que as praticas em torno da
atividade do cuidado tem sido analisadas tanto a partir do viés
confinamento ao mundo doméstico — uma das marcas centrais da
opressdo da mulher, portanto, da qual se deseja libertar —, assim como
uma possibilidade de inclusdo no mercado de trabalho assalariado, via
emprego, portanto, como uma possibilidade de emancipagdo feminina.
Essas duas possibilidades de leitura criam uma tensdo entre as
perspectivas feministas e os estudos da deficiéncia. Teoricos da
deficiéncia veem com ressalvas esta nogdo de “cuidado”, pois
consideram que ele contribui para construir “a defici€ncia, acima de
tudo, como dependéncia, mais do que como um status de género. O
cuidado ¢é associado com o confinamento institucional, com o
envolvimento social limitado, com uma cidadania parcial, com falta de
empoderamento e exclusdo. Ser cuidado ¢é estar em déficit e ter a
competéncia como ator social negada ou questionada” (HUGHES, et.
al., 2017, p. 105). Teoricas feministas consideram que o foco do cuidado
a partir da ideia de inclusdo no mundo do mercado, apesar de seu
significado como mecanismo emancipatorio, tende a “mercantilizar o
cuidado, incorporando as mulheres em um sistema de valores
competitivos, anulando assim valores proprios da ética do cuidado”
(DEBERT e PULHEZ, 2017,p. 21). Hughes et. al. argumentam que
teoricas feministas tendem a valorizar os aspectos relacionais e
emocionais do cuidado, o “potencial de simbolizar, e até mesmo
encarar, uma genuina intimidade e reciprocidade que n3o podem
encontrar expressdo em uma sociedade dominada pelo imaginario
masculino” (op. cit., p. 103). A questdo do corpo, das emogdes, do amor
e do afeto constituem componentes incontornaveis do cuidado, o que
ndo deixa de ser “uma afirmacdo subversiva do ponto de vista das
politicas atuais do trabalho e do emprego, pois opera uma critica do
dogma da especializagdo profissional” (DEBERT ¢ PULHEZ, 2017,p.
19). Nesta perspectiva, a nogdo de cuidado funciona como mecanismo
de escape as narrativas falocéntricas e capacitistas, trazendo para o
centro do debate formas de representacdo contra-hegemonicas.

Hughes et. al. (2017) propdem que se produzam causas em
comum na luta por uma ética do cuidado que ndo se reduzam aos ideais
de dependéncia/independéncia, mas em uma nogdo reciprocidade e
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interdependéncia dos corpos, que tenha como foco o aspecto relacional
que envolve este exercicio. O enfoque na ideia de dependéncia levou
acentuar o lado negativo da experiéncia do cuidado, onde aquele que é
cuidado ¢ “tido como incapaz de atender suas proprias necessidades”
(DEBERT e PULHEZ, 2017,p. 6) e, a0 mesmo tempo, aquele que cuida
esta submetido a uma condigdo de inferioridade e subordinacdo devido
ao baixo status de sua funcdo social. O conceito de interdependéncia
proposto por Hughes visa chamar atencdo as multiplas formas pelas
quais as necessidades, as atividades e as responsabilidades referentes aos
cuidados sdo incorporados. E chamando atengio para a onipresenca do
cuidado na complexa dialética da interdependéncia que este pode ser
rearticulado. Nao somente porque todos nds podemos precisar de
auxilio, apoio e cuidado em diferentes momentos do curso da vida, mas
também porque as emocgdes ¢ praticas de cuidado precisam ser
valorizadas por si mesmas mais do que como descendéncias aberrantes
do imaginario masculino. Desse modo, desafia-se as interpretacdes
hegemoénicas que tomam o cuidado como um trabalho marginal e
degradante (HUGHES, et. al., 2017).

Tanto o “cuidado” como o “envelhecimento”, ocupam lugar
marginal nas narrativas biograficas, em especial, aquelas baseadas no
dualismo “vida e obra”. O cuidado, por ser considerado uma atividade
doméstica, vinculada ao mundo feminino, o envelhecimento por
inferiorizar o corpo a partir de uma nogao restrita de produtividade. Pesa
tanto sobre Chiquinha tanto quanto sobre Jodozinho as invisibilidades
em torno da velhice e do cuidado. No caso de Chiquinha, ja discuti no
capitulo anterior o quanto a marca social da velhice significou para ela
um sentimento de abandono social, representado pelo desinteresse por
sua pessoa e sua produgdo artistica. A partir de certa etapa da vida,
Chiquinha sente que nao ha mais espago para sua musica, suas ideias e
sua pessoa, com isso, sente-se isolada socialmente. Resta-lhe o
aconchego do fiel filho-companheiro. Ao analisar algumas notas de
jornais de época, mostrei o quanto algumas narrativas produzidas no
periodo da velhice de Chiquinha a situam frequentemente no passado,
ignorando completamente sua produgdo atual.

No caso de Jodozinho, incide sobre seu papel de cuidador a
mesma inferiorizagdo. Na trajetoria de muitos compositores e artistas é
frequente a figura de uma cOnjuge responsavel pelas multiplas
dimensdes do cuidado do artista, tanto o cuidado corporal (saude, bem-
estar) quanto o cuidado intelectual, preservacdo e divulgacdo de suas
obras e ideias. Ha inimeros exemplos na literatura, mas de modo geral,
trata-se de figuras femininas. Para citar algumas, Dona Zica (esposa de
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Cartola), Clara Josephine Wieck (esposa de Schumman), Arminda
Neves d'Almeida (esposa de Villa-Lobos). Em muitos casos, tratam-se
de mulheres também artistas que, segundo as narrativas, se sucumbiram
em favor de seu par. De modo geral, uma dimensao biografica de pouco
valor nas narrativas, quando comentadas, ficam restritas a aspectos da
curiosidade ou pano de fundo. O fato de Jodozinho ser homem, nio
deixa de incidir sobre ele a marca de género que pesa sobre essa
atividade, uma vez que trata-se de uma funcdo social feminizada,
demarcada ambito doméstico, a vida privada, conforme discutido
anteriormente.

Nas primeiras biografias de Chiquinha (cf. LIRA, 1939;
BOSCOLI, 1971), a figura de Jodozinho aparece pouquissimas vezes e
em nenhuma delas a filiagdo ¢ esclarecida. De acordo com Cesar (2015,
p. 52), as aparigdes nessas narrativas ‘“nunca ultrapassam a qualidade
episodica de alguém apendicular a protagonista, que apenas contempla
em siléncio sua escalada de sucesso e prestigio” (op. cit.,p. 52). O
siléncio sobre Jodozinho contrasta veementemente com a necessidade de
expd-lo quando recai sobre ele a perspectiva do amente. Sua figura
adquire enorme interesse biografico. Mas, insistir em apenas uma
possibilidade para o relacionamento de Chiquinha e Jodozinho — ou
filial ou conjugal — assim como a impossibilidade de coexisténcia entre
elas, nos leva a questionar a quantos sentidos uma relagdo de fato pode
comportar e 0 quanto uma analise pode ficar limitada ao se restringir a
apenas um sentido. Filho, amante, companheiro, cuidador, conselheiro,
arquivista, produtor, empresario, revisor, contador, defensor, mediador,
sdo apenas algumas das possiveis chaves para compreender uma relagéo
que certamente jogou com a ambivaléncia das categorias sociais € que
implicou em continuas negociagdes que sdo, a0 mesmo tempo, de ordem
pratica e simbolica. Assim como a identidade individual, os significados
de uma relagdo ndo sdo continuos, fixos e imutaveis. Ao longo de trinta
e seis anos, Jodozinho e Chiquinha experimentaram multiplas formas de
viver a relagdo que ndo cabem em uma categoria estavel e que ndo
passam necessariamente pelo crivo da coeréncia e da unidade.
Certamente o éxito do relacionamento implicou em distintas estratégia
que pudessem alinhar suas trajetorias aos valores morais da sociedade
carioca do inicio do século XX, ainda que para transgredi-los ou
dissimula-los, mas também ndo se trata de sugerir que tudo passou de
uma armacdo absolutamente consciente, racional e controlada pelo
casal. E preciso considerar o improvavel, o imprevisivel ¢ o
contraditorio que germina na trajetoria de um relacionamento.
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Para além de buscar uma verdade ou mentira factual em torno
da relagdo de Chiquinha e Jodozinho, pode ser mais produtivo olhar para
os distintos significados de uma relagdo a partir de seu ambito
performativo, pela nogdo de “performatividade” proposta Judith Butler
(2014). A autora mostra que as tentativas de unificacdo do sujeito sdo
efeitos de uma pratica reguladora que busca estabilidade e coeréncia no
contexto da uma matriz heterossexual compulsoria. Esta matriz também
restringe  os  significados relativos &  “heterossexualidade”,
“homossexualidade”, “bissexualidade” e tantas outras possibilidades, as
quais também sdo reguladas por nogdes fixas e naturalizantes a cerca da
identidade sexual. Neste sentido, Butler propde uma subversdo das
nogdes de identidade, mostrando que a identidade ndo é construida
exclusivamente por forgas sociais, nem pelo desejo individual,
tampouco determinada por aspectos supostamente naturalizados, mas
sempre um efeito, isto €, produzida ou gerada no processo de agdo e
relagdo, portanto, em um movimento continuo e de permanente
muta¢do. Com a introdugdo do conceito de “performatividade”, Butler
enfatiza que a defini¢do da identidade ndo fica contida exclusivamente
pelos processos discursivos ou pelos processos sociais. Em sua
proposi¢do, nos somos aquilo que fazemos naquele momento, mesmo
que provisoriamente. Assim, Butler localiza os corpos como receptores
que adquirem o significados através da repeti¢do de praticas concretas.
A performatividade para a autora sdo atos e gestos, desejos atuados e
articulados que criam uma ilusdo e geram um efeito regulador das
praticas sociais.

Assim, pode-se dizer que Jodozinho era efetivamente filho de
Chiquinha na medida em que se comportava como tal e quando a
apresentava aos outros como sendo sua mae. Envolve uma conduta
publica de relacao filial, implicada na gestualidade: o olhar, o toque, a
forma de conversar, assim como o cumprimento das responsabilidades e
deveres sociais que envolvem a relagdo. A performatividade, no caso,
ndo estda limitada a uma ideia de teatralizacdo ou encenagdo, mas
sobretudo um modo de inscri¢do no corpo, produzindo sentido, praticas,
experiéncias e significados. No caso de Chiquinha e Jodozinho €
possivel notar que a performatividade mae-filho, muito mais do que uma
aparéncia, traspassava os limites do publico, adentrando em todos os
planos da vida, inclusive da intimidade. Nas cartas que o casal trocou e
que constam no acervo, Chiquinha costuma iniciar com “Jodozinho,
meu querido filho”, encerra com a expressdo “Até breve, tua mae,
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Francisca Gonzaga™”’. Mesmo parentes proximos, como filhos' e
irmaos'’ de Chiquinha, nas correspondéncias pessoais enviadas a ela,
referiam-se a Jodozinho como filho de Chiquinha ou em relagdo de
parentesco para com eles, como irméo, tio, primo, etc. Nao se tratam de
documentos publicos, mas de cartas privadas onde o casal e familiares
poderiam deixar alguma marca de suas intimidades. O que intriga em
tudo isso, € que tanto nos documentos do acervo como em qualquer
outra narrativa anterior a biografia de Edinha Diniz, ndo ha vestigios que
sugira que a relagdo filial ndo existiu ou que se tratava de uma “farsa”,
ao menos em termos de performatividade. A ideia de uma invengio
mirabolante, minuciosamente elabora e bem-sucedida, que de tdo bem
armada ndo deixou rastros, encerra a possibilidade de compreender que
Chiquinha e Jodozinho viveram a relacdo materno-filial a partir de
inumeros sentidos que a “heterossexualidade normativa” ndo comporta.
Trata-se de um olhar para além a dicotomia verdadeiro e falso, mas para
o performativo enquanto forma de existéncia.

A narrativa de Diniz aciona um poderoso instrumento na
atualizacdo da figura de Chiquinha Gonzaga, aquilo que Foucault
denomina como “colocagdo do sexo em discurso” (2015, p. 23). Em
Historia da Sexualidade: a vontade de saber, Foucault coloca em
questdo a hipdtese comumente apresentada de que os discursos sobre o
sexo ¢ a sexualidade teriam sofrido uma crescente repressdo nos ultimos
trés séculos nas sociedades moderno-ocidentais (chame-se burguesa,
capitalista ou industrial) e que tal caracteristica teria conduzido a uma
censura e/ou interdicdo deste tema. Ao contrario disso, seu argumento
consiste em mostrar que, a colocacdo do sexo em discurso foi submetida
a um mecanismo de crescente incitacdo. Por trds da mistificacdo do sexo
como “o segredo”, do sexo como perigo, da ideia que ao falar de sexo se
esta subvertendo e transgredindo o poder em busca de uma liberdade
prometida — “Dai essa solenidade com que se fala, hoje em dia, do sexo”

"% Carta de Chiquinha a Jodozinho. Sao Paulo, 26 de novembro [sem ano].

Cddigo de localizagao no acervo do IMS: CG 62 166 001.

% Cartdo postal de Jodo Gualberto (filho) a Jodozinho (filho-companheiro de
Chiquinha). Data: 23 junho 2910. Cédigo de localizacdo: CG 62 115 002.
Cartao postal de Alice (filha) a Chiquinha Gonzaga. Cddigo de localizagdo: CG
62 122 001. Carta de Victalina (esposa de Jodo Gualberto) a Jodozinho.
Cddigo de localizagdo: CG 62 103 002.

“7 Carta de Juca (irmao de Chiquinha) com felicitagdes ao aniversario da
artistas. 17 out 1926. Cddigo de localizagdo no acervo do IMS: CG 57 76 001
e 002. Carta de Juca a Jodozinho. Sem data. Coédigo de localizagdo: CG
62 121 001
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(op. cit., p. 11) — , instaurou-se todo uma aparelhamento para produzir
discursos sobre o sexo, ndo somente falou-se muito e forgou todo
mundo a falar dele, como a producdo destes discursos passa a ser
inscrever num campo de verdade, de saber, de poder-saber. Entretanto,
tal incitacdo esta circunscrita a dominios sociais especificos, a uma
vocabulario proprio, a regras bem estabelecidas, a relagdes pré-
determinadas. Ha toda uma policia dos discursos sobre o sexo que
determina de maneira muito estrita onde, quando, para quem, entre quais
locutores, em que relagdes sociais € possivel falar dele. Em suma, o
ponto central de Foucault consiste no argumento de que a crescente
incitacdo aos discursos sobre o sexo, seguida de instrumentos rigorosos
de controle e vigilancia dos mesmos, conduziram as sociedades
modernas a um deslocamento nos mecanismos de poder do “dispositivo
da alianga” — centrada no sistema de matrimoénio, no parentesco, nas
linhagens, nas descendéncias, na soberania do sangue, na lei — para o
“dispositivo da sexualidade” — centrada na disciplina do corpo, na
regulagdo das populagdes, na norma, no saber, nas disciplinas, nas
regulamentagdes. Essa mudanca gerou “uma série de intervengdes e
controles reguladores: uma biopolitica da populagdo” (op. cit., p.150).
O abandono da perspectiva do “filho cuidador” em favor da
perspectiva do “amante libidinoso”, opera em consonancia com as
ideologias liberais. A relagdo a amorosa se concretiza plenamente por
meio do saciamento dos desejos individuais, celebriza o puro presente,
estimulando o ego, a vida livre, coloca a relagdo afetivo-amorosa nos
modos operantes de consumo capitalista, ou seja, instrumento da
individualizagdo do desejo e do cuidado de si para consigo. E neste
caminho que a trajetoria da personagem se constitui na narrativa com
uma busca incessante pela liberdade individual, até entdo, ndo alcangada
pelas mulheres. Na introducdo a autora arremata:
A antecipagdo com que usou a liberdade pessoal faz
dela a primeira grande personagem na historia do
Brasil a ndo ser uma heroina no sentido oficial; ndo
estava a servico da patria; nem da humanidade, nem
de um marido. Estava apenas a servigo de si

mesma, de suas vontades e desejos. SO que isto ndo
era permitido a uma mulher (DINIZ, 1999, p. 10).

Enquanto mulher, Chiquinha ¢é apresentada como um individuo
marginal em relagdo ao seu contexto social, uma mulher a frente do seu
tempo, incompreendida pelos contemporaneos seus. As atitudes e ideais
da protagonista estdo deslocados temporalmente do contexto histdrico
onde a narrativa acontece, mas em maior consonancia com o contexto
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social para o qual a narrativa ¢ destinada, ou seja, o contexto da autora.
Este aspecto aprofundarei no proximo capitulo, ao tratar da literatura
infanto-juvenil.

A situagdo é bem diferente em relacdo a sua arte, esta sim, em
dialogo com diversos setores sociais de seu tempo, sensivel ao que
acontece em sua volta, consistindo em uma espécie de mediadora entre
classes sociais, etnias ¢ nagdes. Diniz elabora uma narrativa muito
proxima a de Mariza Lira em relag@o a trajetoria artistica de Chiquinha.
A artista foi aquela que captou as tendéncias de seu tempo, reunindo os
géneros musicais europeus (polca, shottis, valsa) e os géneros musicais
africanos (lundu, batuque, maxixe). Ao mescla-los, produziu uma nova
sonoridade, com caracteristicas regionais, tornando-se uma das
protagonistas no processo de formagdo da identidade nacional. Trata-se
de uma identidade construida e projetada como nacional que tem como
referéncia a cultura urbana carioca. Na andlise de Diniz, “o panorama
cultural no Brasil resumia-se grosseiramente na producdo e consumo de
uma cultura nitidamente europeia pela camada senhorial e basicamente
africana pela camada escrava” (op. cit., p. 28). O musico popular, ao
fazer a transposicdo da melodia para o seu instrumento obtinha um
resultado diferente. “Em geral mestigo, ele tendia 