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RESUMO

O presente trabalho tem como principal objetivo discutir as possibilidades de
sobrevivéncia, bem como o processo de mobilidade social, disponiveis para os
musicos negros na sociedade pernambucana do séc. XIX. Através da trajetoria de
Thomaz Cantuaria, musico pernambucano deste periodo historico, procuramos
discutir aguns pontos inerentes a atuagdo dos musicos negros nos espagos sociais
pernambucanos do séc XIX, além da adequacdo necesséria aos padrbes sociais
impostos para que musicos obtivessem éxito em suas trajetorias. Utilizaremos o
conceito de configuracdo social, dado por Norbert Elias, de modo que individuo e
sociedade serdo vistos como duas partes de um mesmo processo social. Entre as
principais fontes para este trabalho estdo o acervo digital da Biblioteca Nacional, as
anotacdes do musicélogo Jaime Diniz, localizadas na biblioteca do Instituto Ricardo
Brennand, além de livros deste e de outros, com foco na mduasica, histéria e
comportamento ligados ao cotidiano pernambuco oitocentista. A pesquisa revela que
a trajetdria da Cantuéria se constitui um caminho comum para 0s musicos negros na
Ameérica portuguesa que, se diferenciando das praticas musicais na Europa, tinha uma
configuracdo social especifica. Veremos que esta configuracdo pode ter colaborado
para a demora, em relacdo a Europa, de uma autonomia artistica. Através deste
estudo, a pesquisa também procurara contribuir para o preenchimento de uma lacuna

historica e musicoldgica da vida musical pernambucana oitocentista.

Palavras-chave: Thomaz Cantuéaria; Mobilidade social; masicos negros, musica em

Pernambuco; Pernambuco do séc. XIX; masica na América portuguesa.



ABSTRACT

The main objective of this work is to discuss the possibilities of survival, as well as the
process of social mobility, available to black musicians in the Pernambuco society of
the century. XIX. Through the trajectory of Thomaz Cantuaria, a musician from
Pernambuco in this historical period, we seek to discuss some aspects inherent to the
performance of black musicians in Pernambuco's social spaces in the 19th century, in
addition to the necessary adaptation to the social standards imposed for musicians to
succeed in their trajectories. We will use the concept of social configuration, given by
Norbert Elias, so that individual and society will be seen as two parts of the same social
process. Among the main sources for this work are the digital collection of the National
Library, the notes of musicologist Jaime Diniz, located in the library of the Ricardo
Brennand Institute, as well as books from this and others, focusing on music, history
and behavior linked to daily life in Pernambuco nineteenth century. The research
reveals that the trajectory of Cantuéaria constitutes a common path for black musicians
in Portuguese America which, differing from musical practices in Europe, had a specific
social configuration. We will see that this configuration may have contributed to the
delay, in relation to Europe, of artistic autonomy. Through this study, the research will
also seek to contribute to filling a historical and musicological gap in the musical life of

Pernambuco in the nineteenth century.

Keywords: Thomaz Cantuaria; Social mobility; black musicians, music in

Pernambuco; Pernambuco of the century. XIX; music in Portuguese America.
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1 INTRODUCAO

“...rara é a provincia em que nao existam ao menos um ou dous discipulos
deste inclito professor...”1, “...oportuno seria lembrar que o imperador
escreveu a proposito, dizendo que foi a melhor misica que ouviu desde que
saiu do Rio de Janeiro” 2, “... depois de Luiz Alvares Pinto [..] ele
incontestavelmente ocupa lugar imediato. [...] Sua arte musical, que até hoje
ndo pode ser suplantada por nenhuma das tantas publicadas depois dela, é
um verdadeiro flordo que fara perdurar sua memoria alids aureolada por
muitas produgdes musicais...”?

As frases acima, dentre outras, fazem referéncia ao compositor
pernambucano Thomaz Cantuaria (1800-1878). Até a primeira metade do século XX,
ainda é possivel encontrar citacdes, referéncias e até mesmo obras deste compositor
com relativa facilidade. Todavia, em pleno séc. XXI, onde a disponibilidade das
informacdes € bem mais acessivel e abundante através de meios como a internet, o
nome de Cantuaria se encontra praticamente esquecido. As principais fontes de
informacdes sobre a trajetoria de Cantuaria aqui descritas foram obtidas em jornais (e
periddicos em geral), através da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional*, no acervo
musical da biblioteca José Gonsalves de Melo, do Instituto Ricardo Brennand, além
de em alguns poucos livros. O acervo pessoal do musicélogo pernambucano Jaime
Diniz Cavalcanti (1924-1989), localizado na mesma biblioteca, também foi fonte para
esta pesquisa. Por se tratar de uma fonte fisica e limitada®, buscaremos indicar,
sempre que possivel, a localizacao das informacdes obtidas nesta fonte.

Cantuaria atuou na vida militar, chegando a se tornar mestre da banda em um
regimento. Participou ativamente das revolucdes de 1817 e 1824. Foi aluno do padre
José Mauricio Nunes Garcia, no Rio de janeiro, chegando a compor a orquestra da
Capela Real, durante o reinado de D. Jodo VI. Até o momento, ndo temos
conhecimento se outro pernambucano teria conseguido este feito. Além disso,
Cantuaria publicou em 1837 sua Arte de Musica, uma das poucas artinhas produzidas

por um pernambucano em seu periodo, que teria sido utilizada por diversos

! Diario de Pernambuco, 23 de junho de 1862.

2 Referente a visita de D. Pedro Il a Pernambuco em 1859, segundo Jaime Diniz, em seu artigo “Um
Centenario Humilde e Esquecido”, localizado na pasta 51 do Acervo Pe. Jaime Diniz, no Instituto
Ricardo Brennand.

8 Dicionario Biografico de Pernambucanos Célebres, publicado por Pereira da Costa em 1882.

4 Os periddicos consultados se encontram digitalizados e on-line, disponiveis para o publico em
http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/

5 Refiro-me ao fato da informagéo estar, em alguns casos, contida apenas neste acervo.



professores de musica até o inicio do séc. XX, chegando inclusive, até onde temos
conhecimento, a 92 edicéo.

Dos 40 patronos da Academia Brasileira de Mdasica, apenas trés séo
pernambucanos: Luiz Alvares Pinto (1719-1789), Thomaz Cantuaria e Euclides
Fonseca (1854-1929). Cantuaria ainda é patrono da cadeira de n® 7 da Academia
Olindense de Letras.

Joaquim Thomaz da Cunha Lima Cantuéria nasceu no dia 29 de dezembro
de 1800, em Olinda. Iniciou seus estudos musicais no Curso Regular de Musica,
dirigido por Patricio José de Souza (neto de Luiz Alvares Pinto, um dos principais
musicos pernambucanos do séc. XVIIl). Em 1817 e em 1824 participa das revolucdes
republicanas, tendo “se distinguido” (COSTA, 1882, p. 783). Casa-se com Joanna
Francisca do Espirito Santo no dia 05 de maio de 1821.

Atua como professor no Colégio dos Orfdos de Olinda, tendo obtido o cargo
através de concurso, onde todos 0s outros concorrentes teriam desistido ao saberem
da sua inscricao. Foi organista e mestre de capela da Sé de Olinda, um dos principais
oficios musicais da cidade naquela altura.

Apesar de toda atuacéo, Cantuaria morreu pobre e esquecido. Seu nome nao
consta nos livros de histéria da musica brasileira e raramente foi lembrando no

decorrer do séc. XX.

1.1 O INICIO

Pernambuco do século XIX se mostra como uma das principais provincias do
império, tanto no que se diz respeito ao cenario sécio-politico, quanto nas artes e suas
ramificacdes. Se realizarmos um rapido levantamento de dados na producdo musical
em Pernambuco no séc. XIX, perceberemos que esta producdo se deu de diversas
formas. Encontramos informagbes acerca da construgdo, manutencdo e venda de
instrumentos musicais, escolas e professores particulares de musica, compositores,
maestros, regentes, agrupamentos musicais como bandas, orquestras e outros, além
de irmandades religiosas e clubes formados quase exclusivamente por musicos.
Como podemos inferir, para que toda essa produgéo ocorresse, seria necessario um
enorme contingente de musicos ou de gente ligado a musica, mesmo que
indiretamente, como € o caso dos tipografos na impresséo de partituras musicais, por

exemplo.
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Assim, é de se esperar que esta vasta producéo tenha nos rendido diversas
pesquisas musicoldgicas. Na pratica nao foi 0 que aconteceu. Se compararmos com
outras regides brasileiras, as pesquisas musicologicas em Pernambuco ainda
necessitam de um escopo mais amplo e aprofundado nas mais diversas areas. E aqui
estd o ponto de partida da minha pesquisa. Como é de se presumir, a producao
musical pernambucana do séc. XIX é por demais extensa para caber num projeto de
pesquisa com prazo limitado. Assim, inicialmente, procurei pelos trabalhos ja
realizados com esta tematica e me deparei com os trabalhos do musicélogo
pernambucano Jaime Diniz (1924-1989). Pode-se dizer que o padre Jaime Diniz foi
um dos precursores da musicologia pernambucana, tendo contribuido inclusive para
diversas pesquisas musicolégicas brasileiras.

Iniciando seus trabalhos de pesquisas na segunda metade do séc. XX, Jaime
Diniz trouxe importantes contribuicbes para a musica pernambucana dos séculos
XVIII, XIX e XX. Uma das contribuicbes de Diniz estd na pesquisa realizada sobre o
musico pernambucano Luis Alvares Pinto, ja citado. Tendo diversos artigos e trechos
em livros publicados por ele, além do recolhimento de partituras atribuidas ao mesmo
Luis Alvares. Diniz ainda realizou um importante levantamento de nomes de uma
grande quantidade de musicos pernambucanos, desde o séc. XVII ao XX, junto as
irmandades religiosas. Este levantamento resultou numa colecdo chamada “Musicos
pernambucanos do passado”, publicada a partir de 1969, dividida em trés tomos.

Sobre o séc. XIX, Diniz publicou uma biografia de um italiano radicado no
Recife, Joseph Fachinetti, que serd mencionado no decorrer deste trabalho. Afora o
catadlogo dos musicos pernambucanos, o trabalho sobre Fachinetti € provavelmente
uma das poucas, sendo a Unica biografia de um musico presente na sociedade
pernambucana do século XIX. Incomodou-nos o fato de ndo encontrarmos, salvo
alguns artigos académicos, pesquisas relacionadas aos musicos pernambucanos.
Principalmente devido a notdria atividade musical existente na regido pernambucana.

Assim, optamos por fazer um levantamento basico de informagbes em
periodicos, partituras, livros e artigos sobre os musicos pernambucanos no século XIX.
Durante nossa pesquisa, em principio sem cunho académico®, surgiu-nos diversos
nomes que, ao nOSSO ver, mereciam um pouco mais de investigacdo devido a

relevancia percebida por nés no ambito musical pernambucano. Dentre diversos

6 Esta pesquisa teve em principio inquietacéo pessoal, fora do ambito académico.
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nomes, surgiu o de Thomas Cantuaria. Inicialmente Cantudria pareceu-nos um musico

tdo comum quanto os outros, ndo fosse o seguinte trecho encontrado num jornal:

“A benéfica instalagcdo do colégio dos 6rfaos, deu lugar a criagdo de uma
cadeira de musica para a qual foram chamadas concorrentes em 22 de
outubro de 1836, e do qual desistiram todos os pretendentes, porque
apresentou-se o professor Thomaz da Cunha Lima Cantuéaria, que foi o
nomeado com aplauso unanime.””

Uma outra publicacdo mencionava que em quase todas as provincias haveria
pelo menos um ou dois discipulos de Cantuéaria. Além disso, deparamo-nos com uma
das poucas obras sobreviventes deste musico, o “Credo de Sao Salvador™®, obra de
carater sacra, composta para coro e orquestra, onde pode ser percebida o dominio
deste na arte da orquestracédo, além de ter uma estética musical bem comum nas
musicas sacras da América portuguesa®. Cantudria escreveu missas, Te-Deums,
Operas classicas, musicas orquestrais, quadrilhas, minuetos e diversas musicas
profanas. Algumas das suas obras eram executadas na corte, inclusivel©,

Desta forma, priorizamos e direcionamos as pesquisas para este musico,
encontrando diversas informacdes em variadas fontes, desde periddicos (inclusive
internacionais), até em revistas, almanaques, livros e anota¢des do musicélogo Jaime
Diniz, que serdo detalhados no decorrer deste trabalho.

No decorrer da pesquisa percebemos que a grande maioria dos musicos tinha
carreiras musicais bem semelhantes, ndo s6 se compararmos com outros musicos em
Pernambuco, mas também com musicos de outras provincias do Brasil. Suas
atuacles se concentravam principalmente nos corpos militares, através das bandas,
e nos oficios religiosos, seja em festas ou nas missas e eventos religiosos.

Além disso, a quantidade de musicos em posi¢cdes de lideranca nestas
instituicBes certamente era reduzida, devido a prépria estrutura social. Estas posicoes
de lideranca eram exercidas por professores de musica, mestres de capela, regentes,
etc... Cantuaria ocupou algumas destas posi¢Oes. Seus lugares de lideranca e
destaque permitiram que o mesmo obtivesse relativo reconhecimento em seu tempo

e na primeira metade do século XX, segundo os jornais da época.

7 Diario de Pernambuco, edigdo 235, 1899, p. 2.

8 Esta obra nos foi apresentada pelo historiador e pesquisador Wheldson Marques, no acervo Padre
Jaime Diniz, pertencente ao Instituto Ricardo Brennand, no Recife.

9 Euclides Fonseca diz que Cantuaria continuava a tradicdo musical da Escola Mineira pelos fins do
século 18 e comecos do século 19, segundo o Diario de Pernambuco, edi¢éo 56, 1967, p. 3.

10 Diario de Pernambuco, edi¢ao 56, 1967, p. 3.
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Cantuéaria era negro'l. Embora esta caracteristica fosse extremamente comum
nos musicos da América portuguesa'?, saltou-nos aos olhos duas referéncias a
Cantuéaria onde em uma, este € descrito como mulato e em outra, como pardo. Por
isso, achamos conveniente analisar um pouco o uso destes termos na sua época com
o fim de entendermos um pouco o porqué dos seus usos nas diferentes fontes.

Apesar de ser negro e de estar inserido em uma sociedade profundamente
hierarquizada e escravista, Cantudria conseguiu transitar por distintos espacos sociais
na sociedade pernambucana do séc. XIX. Desta forma, veremos que, de certo modo,
Cantuaria pode ser encarado como um individuo paradoxal, ao passo que 0 mesmo
se assemelha com tantos outros musicos negros, que buscavam na musica uma forma
de ascenséao social e, se distingue de outros tantos por conseguir esse transito em
diferentes espacos sociais e assim, obtendo relativo éxito na sua carreira enquanto
masico. Sua trajetoria pode entdo nos trazer informacfes sobre a atuacdo dos
mUsicos negros nos espacos sociais do periodo oitocentista. Certamente Cantuaria €
apenas um dos muitos musicos atuantes e que tiveram relevancia para a musica do
século XIX. Excetuando alguns nomes trazidos a tona pela musicologia e historia,
“pouco se sabe sobre a multiddo de anénimos que exerciam sua arte nestes diversos
espacos do Brasil, e tampouco as relacdes e particularidades das diversas
configuragdes sociais” (SOUZA, 2007, p. 36), sendo a maioria negra.

Parte substancial da producdo musical pernambucana do séc. XIX, talvez a
maior parte, tem como principais agentes estes musicos negros. Esta producao
musical foi importante para suas ascensfes sociais e vice-versa. Nao teremos aqui a
pretensado de falar em quantidade desta producao, nem de compara-la, em termos de
quantidade ou estética, a producdo realizada na Europa, por exemplo. Apenas
destacaremos que, embora com dificuldades, as transi¢Oes pelos diferentes espagos
sociais, bem como ascensdes sociais'®, ocorreram, tendo como protagonistas este

musicos.

11 A palavra “negro”, englobara os considerados pardos, mulatos e todos os mestigos do periodo
estudado. Trata-se de uma percepcao atual, ou seja, nossa. No século XIX, os individuos nao se
consideravam assim. Cada um utilizava as nomenclaturas raciais de acordo com questfes que serédo
vistas mais adiante. Como nossa pesquisa tem como objetivo muito mais a produ¢do musical do que
as questdes raciais, optamos por isto, e estamos cientes das problematicas inerentes a esta escolha
simplificada.

12 posteriormente Brasil Império.

13 Utilizaremos neste trabalho termos como “ascensao social” e “mobilidade social”. Estas terminologias
estardo diretamente ligadas aos autores e tedricos mencionados no decorrer do texto. A ideia geral é
de uma circulagdo em diferentes espagos de sociabilidade. Esta circulagdo poderia facilitar uma
melhora econdmica e social, consideramos isto como uma espécie de ascensao social.
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Assim, este trabalho traz como tematica principal a producdo musical em
Pernambuco, tendo como guia a trajetoria de um individuo negro como parte desta
sociedade. Desta forma, discutiremos um pouco sobre mobilidade social, a transicéo
pelos espacos e as estratégias de sobrevivéncia dos homens negros, através da
musica, numa sociedade e século repletos de importantes mudancas historicas e
sociais como a chegada da familia real, a mudanca da condicdo da América
portuguesa colbnia para império, além das mudangas no sistema escravista como a
proibicdo do trafico de escravizados, a lei do ventre livre até chegar a abolicdo da
escravatura e a mudanca da estrutura politica para republica. Alias, Bozon afirma que
a pratica musical se constitui um “dos dominios onde as diferencas sociais ordenam-
se da maneira mais classica e marcante, mesmo se 0s agentes sociais, mais seguido
e constantemente que em outros campos, se recusem a admitir que a hierarquia
interna da pratica € uma hierarquia social” (BOZON, 2000, p. 147).

Possivelmente, ao mencionar essa pratica musical, Bozon se refere muito mais
as relac6es dentro de um ambito pratico-musical, como as orquestras e bandas, do
que em relacdes fora destas. Todavia, queremos considerar que estes vinculos se
davam em outros circulos, como em irmandades, instituicdes de ensino e outros, por
estarem diretamente ligados com estas praticas musicais.

Cantuaria atuou na vida militar, na orquestra da Capela Real no Rio de Janeiro,
na Catedral de Sé de Olinda e no Colégio dos Orfaos de Olinda, encontrando, através
destes espacos, importantes formas de mobilidade social. Participou ativamente como
musico e irmdo das irmandades de Santa Cecilia do Recife e de Nossa Senhora do
Guadalupe, chegando a ocupar os mais altos cargos em ambas, inclusive o de juiz.
Por isso lancaremos um olhar para a funcdo e atuacdo social das irmandades
religiosas no séc. XIX, e suas relagbes com os musicos.

Como tem sido percebido no ambito desta pesquisa, Cantuéria se encontrou
numa situacdo um tanto favoravel, numa sociedade onde os individuos negros eram
vistos como inferiores e, ainda devido a esta condi¢do, viam-se desfavoraveis quanto
ao acesso a espacos privilegiados. Desta forma, ao tratarmos da sua trajetoria,
teremos em mente que, embora o0 uso de trajetérias individuais para a compreensao
de um grupo seja importante, as informac¢des quanto as forcas que operam no
ambiente social s&o limitadas (REVEL, 2000, p. 27), ainda mais pelo distanciamento
temporal. Sabendo desta limitacdo, o uso de trajetorias individuais para compreender

um grupo no qual o individuo esteja inserido devera ser analisado como sendo “fruto
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do compromisso entre um comportamento subjetivamente desejado e aquele
socialmente exigido, entre liberdade e constricdo” (REVEL, 2000, p. 46).

Tendo isto em mente, procuraremos nos abster de determinismos e precisdes
descabidas. Este trabalho objetiva, entdo, uma melhor colaboragdo com as
discussbes ja levantadas acerca dos assuntos relacionados com mobilidade social,
ascensado e possibilidades de sobrevivéncias dos individuos negros na américa
portuguesa do Oitocentos. Talvez a relevancia desta discussédo esteja no fato de
olharmos estes topicos através de um artista musical pernambucano que, sendo negro,
conseguiu transitar pelos espacos ja citados.

Ainda discutiremos brevemente sobre os usos sociais das nomenclaturas
raciais e seus significados empregados aos individuos daquele momento histérico,
principalmente os termos mulato e pardo. Termos que adquiriam diferentes
significados, sendo manipulados de acordo com determinadas situacfes (PAIVA,
2012: 170). Assim, as definicBes destes termos, apresentados aqui, fardo parte de um
contexto bem especifico, ndo se constituindo a Unica e completa definicdo. Esta
questao é particularmente importante e util na trajetéria de Cantuaria, pois, como
veremos, fontes da época e posteriores se referiam a ele tanto como mulato quanto
pardo. Ao fazer isto, Cantuaria € associado a determinados grupos e experiéncias.
Por isso, sua trajetéria nos ajudara a refletir sobre estes processos de identificacédo
social. Obviamente estamos considerando Cantuéria como um individuo do seu tempo
e, por isso mesmo, vinculado a espacgos e regras sociais hum contexto de uma das
principais provincias da América portuguesa.

Faremos um recorte temporal relativamente longo. Consideraremos a historia
de Thomaz Cantuaria desde o seu nascimento até sua morte, em 1878. Por ser longo,
este recorte nos fornecerd um periodo bem denso, pois, como ja mencionamos
anteriormente, varios acontecimentos contribuiram para uma reconfiguracdo dos
espagos sociais, além das proprias nomenclaturas ja citadas. Pernambuco, por
exemplo, foi palco de diversas revolugdes, muitas das quais, tiveram enorme
importancia no curso da historia pernambucana. No &mbito do trafico de escravizados,
acontecimentos importantes no decorrer do século XIX também contribuiram para
esta reconfiguragéo ja citada. Obviamente ndo estamos ignorando que um recorte
temporalmente longo traz consigo alguns problemas, entretanto, tendo como
referéncia a trajetéria de um individuo, acreditamos que questdes mais gerais podem

ser trabalhadas com bons resultados.
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Durante o periodo de pesquisas, deparamo-nos com diversos textos onde as
trajetérias individuais de alguns musicos eram estudadas justamente pelas suas
singularidades, como o caso do musico José Mauricio Nunes Garcia, Luiz Alvares
Pinto, Lobo de Mesquita, entre outros. Para estes individuos “fora da caixa”, suas
carreiras se destacavam e mereciam estudos a parte de modo a compreender
guestdes relativas as suas notoriedades. Ha alguns anos, musicos menos conhecidos,
e talvez tidos como menos relevantes no cenario musicolégico, passaram a ser
objetos de estudo tanto no meio musicolégico quanto em outras areas das ciéncias
humanas. Nestes casos, mesmo nao havendo excepcionalidades em suas trajetérias,
tracos comuns em um Ou mais grupos nos quais estes estariam inseridos podem ser
explicitos através das trajetérias individuais, embora esta ndo seja uma tarefa facil,
por estar repleta de subjetivismos. Esta tendéncia de analise j4 € vista em outras areas.

Michel Vovelle, historiador francés, escreveu uma biografia sobre o francés
Joseph Sec, um homem comum, filho de camponés, que chegou a se tornar burgués
na Franca do séc. XVIIl. A trajetéria de Joseph Sec ndo era excepcional. Muito pelo
contrario. Este caso de mobilidade social era bastante tipico naquele momento
histérico (DOSSE, 2009). A vida de Sec interessava a Vovelle exatamente por isto,
sua nao-singularidade, representando assim tracos de um grupo. Da mesma forma,
temos em Cantuaria esta possibilidade.

Apesar de comum em certos aspectos, uma das caracteristicas da trajetoria de
Cantuéria estd no fato deste ter frequentado diferentes espacos de sociabilidade
musical ja mencionados. Aqui esta a importancia da sua carreira para nosso trabalho.
Diversos pontos podem ser discutidos ao se revelar uma rede social individual.
Questbes concernentes as possibilidades de sobrevivéncia, melhora financeira e
social, adequacdes comportamentais e oportunidades disponiveis para um grupo em
guestdo podem ser discutidas. Consideramos que, quanto mais informacdes tivermos
acerca das suas atuacdes nestes espacos, melhor serd nosso entendimento em
relacédo a este(s) grupo(s).

Ao olhar para a vida de Cantuéria, através das informagdes acerca dos eventos
e praticas experienciados por este, procuraremos, sempre que possivel, discutir estes
eventos a partir de questdes comportamentais, entendendo que o comportamento
individual é parte da propria sociedade e, portanto, trata-se de um mesmo processo
onde individuo e sociedade ndo estdo dissociados. Esta no¢ao de que individuo e

sociedade sdo parte de um mesmo processo nos € trazida através do conceito de
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configuracdo social de Norbert Elias, detalhada mais adiante. Assim, quando nos
referimos, por exemplo, as possibilidades de sobrevivéncias disponiveis para 0s
musicos negros, temos que levar em consideracdo que estes adotariam
procedimentos individuais proprios para que estas possibilidades estivessem a
disposicéo de fato.

Finalmente, o trabalho esta dividido em seis partes. Inicialmente iremos
apresentar o conceito de configuracéo de Elias, mostrando que individuo e sociedade
nao podem ser vistos como antagdnicos, mas como parte de um mesmo pProcesso.
Nesta perspectiva, o0 comportamento individual deve ser encarado como parte deste
meio complexo, e nado reduzido as formas “individuo como resultado da sociedade”.
Neste trabalho, utilizaremos a no¢ao de comportamento usada por Elias, apresentado
como um “ajustamento a situagbes mutaveis” (ELIAS, 2008, p. 119), sendo menos
dirigido “por pulsbées inatas e mais [orientado] por impulsos modelados pela
experiéncia e pelo conhecimento individuais” (Ilbidem, p. 118).

Depois faremos uma breve contextualizacdo histdrica sobre o oficio musical e
as atividades relacionadas a este em Pernambuco. Veremos que, com as
perseguicdes as musicas das camadas mais baixas da sociedade, incluindo os negros,
as dificuldades para a obtencédo de ganhos financeiros s6 poderiam ser diminuidas a
partir do momento em que estes musicos adotassem padrfes sociais e culturais
proprios de outros grupos sociais. S6 assim poderia haver insercao destes individuos
em circulos sociais onde estes pudessem ter alguma relevancia diante dos “seus” e
da comunidade em geral.

A partir dai, através da trajetoria de Cantuaria, exploraremos um pouco as duas
principais formas disponiveis para sobrevivéncia dos individuos negros através da
musica: a vida militar e a religiosa, sejam por meio das corpora¢des ou por conquistas
pessoais auxiliadas pela via politica ou pelo uso de nomenclaturas raciais de acordo
com a conveniéncia. Devido a essa conveniéncia no uso de alguns destes termos
raciais, abriremos um paréntese para discutir um pouco 0 uso que 0s termos mulato
e pardo tinham naquela configuracéo social. Veremos as possibilidades de atuacao
nas bandas militares e irmandades religiosas, e de que forma estas atividades
musicais ligadas as estas corporacdes poderiam corroborar para uma mobilidade
social dos individuos negros.

Posteriormente trataremos um pouco sobre o Colégio dos Orfios de Olinda,

principal lugar de atuac&o docente de Cantuéria, e gerador de uma parte consideravel
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dos musicos atuantes nas bandas e orquestras das cidades de Recife e Olinda. Em
parte deste periodo Cantuaria atua como organista e mestre de capela da Sé de
Olinda, e se consolida como um dos mais relevantes musicos do seu tempo.

Procuraremos sempre destacar e inferir que parte do seu éxito em alcancar
determinados cargos se deve a sua adequacao comportamental. Queremos dizer com
isto que Cantuaria, assim como os individuos, parte daguela sociedade, devem ser
encarados como homens do seu tempo e, portanto, parte de uma configuracdo social
onde suas a¢des nao apenas seriam frutos desta configuracdo, mas formadoras desta,
como uma espécie de mao dupla (BARIANI, 2005, p. 3). Seus comportamentos e
escolhas estariam “sujeitos as interdicdes ou possibilidades no campo da mobilidade
social que sdo franqueados pelas instituigbes que organizam essas sociedades”
(NASCIMENTO NETO, 2017, p. 177).

1.2 ANOCAO DE CONFIGURACAO SOCIAL

A ideia de configuracao social é colocada aqui pela 6tica de Elias. Seu conceito
de configuracdo nos reforca a ideia de que sociedade e individuo sao algo de um
mesmo processo. Além disso, por ter uma abordagem que dialoga com a psicologia,
a visédo de Elias acerca do comportamento humano nos ajuda a compreender que as
acOes comportamentais dos individuos estdo diretamente ligadas aos seus circulos
sociais, pois estes individuos “constituem uma rede de lagos invisiveis, cuja circulagao
€ limitada e dependente das fungbes que podem exercem dentro da configuragéo.”
(COSTA, 2017, p. 43). Desta forma, o comportamento humano torna-se 0 processo
central do estudo de Elias, estabelecendo assim um modo de analisar a configuracéo
social e assim, nos levando a uma abordagem histérica a partir deste pensamento
(FRASSON, 2001, p. 111).

Ao estudar a trajetdria de um individuo numa sociedade, devemos ter como
premissa gue suas caracteristicas podem ser singulares. Podemos também chegar a
conclusao, ao final deste trabalho, que as “particularidades” desta sociedade séo, na
verdade, tdo parecidas com outros circulos sociais do mesmo periodo historico, que
talvez nédo faga jus o uso do termo “particularidades”. Mesmo assim, o trabalho torna-
se relevante, pois se chegarmos a esta concluséo, este fechamento ja seria em si

significativo. O importante € nos atermos que cada momento historico e cada

sociedade tem formas proprias e, embora possam ser caracteristicamente parecidas
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com outras, as relacdes entre individuos e sociedades podem determinar formas
particulares de uma configuracéo social. O sociologo Edison Bariani, ao estudar a
forma de interpretacdo social segundo os conceitos de Elias, reforga isto afirmando
gue nao ha “uma férmula, uma maneira genérica de tratar a questao, néo ha conceitos
férreos que possam nortear uma ‘teoria geral’ da relagdo individuo/sociedade.”
(BARIANI, 2005, p. 3). Bariani ainda reforc¢a, dizendo que “nao ha uma regra geral ou
modelo interpretativo Unico que fixe cabalmente papel e as responsabilidades de
mudanga por parte dos sujeitos sociais” (p. 5), e ainda: “nem a sociedade nem os
individuos determinam unilateralmente a histéria”. Devemos, portanto, entender o
guadro como um processo onde individuo e sociedade ndo estédo dissociados, mas
formam o que iremos considerar neste trabalho como uma configuragéo social.

Um dos aspectos que nos chama a atencao na trajetoria de individuos como
Cantuaria, é o fato deste circular por diferentes espacos sociais, obtendo o que
podemos considerar como relativo prestigio nestes espacos de sociabilidades
musicais e diante de outros musicos. Assim, podemos considerar que, de certo modo,
a sociedade pernambucana da primeira metade dos oitocentos, estivesse num
momento historico onde esta forma de mobilidade fosse permitida para individuos
negros. Nas palavras de Marques (2017), “a sociedade deste periodo, embora rigida,
estava de alguma forma aberta para a ascenséo e o alcance de prestigio de negros,
pardos e mulatos, [...] onde a mobilidade seria um elemento importante e usado a
favor da reproducado deste sistema, como moeda de negociagéo entre classes.” (p.
100). Quando nos referimos acima ao fato da sociedade estar aberta a determinadas
mudancas, ndo queremos separar sociedade do individuo, muito pelo contrario.
Individuos como Cantudria sao agentes ativos e, portanto, participaram
dinamicamente (mas nem sempre consciente) para a configuracdo social dos seus
circulos.

Ao usarmos termos como “individuo” ou “sociedade”, tem-se a ideia de que
estamos tratando de elementos distintos, estaticos e independentes entre si. Mas,
segundo Elias, estes elementos sdo, na realidade, processos. “Trata-se de processos
que de fato se diferenciam, mas séo indissociaveis” (ELIAS, 2001, p. 45). Assim,
devemos pensar que as sociedades se compdem de individuos, mas “os individuos
s6 podem possuir caracteristicas humanas tais como capacidade de falar, pensar e
amar nas e pelas suas relagdes com as outras pessoas — “em sociedade™ (ELIAS,
2008, p. 123).
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Para entendermos melhor o conceito de configuracdo social, vamos recorrer as
palavras do préprio Elias. Este faz uma analogia com o jogo, onde os jogadores seriam
os individuos participantes dos circulos sociais, e seus movimentos no jogo
correspondem as acdes no ambito social. Elias coloca da seguinte forma:

“Se quatro pessoas se sentarem a volta de uma mesa e jogarem cartas,
formam uma configuragdo. As suas agdes séo interdependentes. Neste caso,
ainda é possivel curvarmo-nos perante a tradi¢cdo e falarmos do jogo como
se este tivesse uma existéncia propria. E possivel dizer: « O jogo hoje a noite
esta muito lento!». Porém, apesar de todas as expressdes que tendem a
objetiva-lo, neste caso o decurso tomado pelo jogo sera obviamente o

resultado das accdes de um grupo e individuos interdependentes.” (ELIAS,
2008, p. 141-142).

Assim, considerando que os jogadores teriam a mesma forca de agir neste jogo, o
decorrer deste se torna relativamente autdnomo. Entretanto, este desenrolar ndo pode
ser visto como algo independente dos jogadores, nem 0 jogo deve ser visto como
“uma ideia ou um «tipo ideal», construido por um observador sociolégico através da
consideragao do comportamento individual de cada um dos jogadores” (Ibidem).

Ao comparar o jogo com uma configuracdo social, Elias nos ajuda a entender
melhor este conceito de configuracdo, tal como serd entendido neste trabalho. O
mesmo ainda nos diz que este conceito “pode ser aplicado tanto a grupos
relativamente pequenos como a sociedades constituidas por milhares ou milhdes de
pessoas interdependentes.” (ELIAS, 2008, p. 143). Assim, percebendo a
complexidade da sociedade em questao, devemos optar por discussfes através de
configuragbes menores como as irmandades religiosas, 0S mUsicos negros
pernambucanos do séc. XIX, etc... Estes, entre outros, formam configuracdes
particulares nesta sociedade, pois as configuracées complexas, ou seja, as grandes
sociedades, podem “ser abordadas indiretamente e compreendidas mediante uma
analise dos elos de interdependéncia.” (ELIAS, 2008, p. 143). Procuraremos, portanto,
compreender aspectos da sociedade pernambucana do séc. XIX a partir destes
pequenos grupos ligados a producdo musical desta.

Assim, por configuracdo “entendemos o padrdo mutavel criado pelo conjunto
dos jogadores” (p. 142). Desta forma, a ideia de jogo serve para compreender grupos
de diferentes dimensdes, funcionando como uma espécie da amostra das dinamicas
das relacdes sociais. Esta configuracdo seria, entdo, uma “abrangéncia relacional, o
modo de existéncia do ser social e a possibilidade conceitual de aproximacéo as

emergéncias do cotidiano.” (GONSALVES, 2003, p. 2), tendo sempre em mente que
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uma das questdes no pensamento de Elias esta nas relacdes, além da compreensao
do comportamento e das acdes das pessoas, e ndo somente na realidade material
como as regras sociais e nos individuos. Cabe aqui uma observacdo acerca da
expressao “aproximadamente a mesma forga”, mencionada acima por Elias. O termo
“forca” se refere ao fato de que todos os individuos agem dinamicamente na
configuracdo social no qual faz parte. Talvez nos seja estranho achar que um musico
negro, inserido numa sociedade escravocrata, teria forgca para agir e assim, tornar-se
parte de um molde social onde este ndo seria apenas coadjuvante. Entretanto, como
sugerido acima, esta forca ndo se refere necessariamente ao campo fisico, mas ao
comportamento, diretamente ligado a configuracao social.

Elias nos ajuda a compreender o individuo a partir do lugar que este ocupa,
levando em conta sua individualidade. Da mesma forma, a partir das acdes individuais,
pode-se melhor compreender a sociedade na qual estas acdes fazem parte, ja que
estas ac¢les individuais, juntamente com a sociedade empreendem e sentem a
acomodacado da configuracdo social (COSTA, 2017, p. 37). E neste sentido que o
termo “forca” deve ser pensado.

Como ja observamos, Elias percebe que falar de individuo e sociedade é “fazer
referéncia a aspectos diferentes do mesmo objeto” (COSTA, 2017, p. 42). Assim, cada
individuo, dentro de uma configuracéo, atua como uma espécie de funcéo, numa rede
de associagdes, num contexto cultural e social, “de modo que cada um se constitui
através do outro”. Pensando nisto, observamos que néo existe algo de especial na
figura do maestro Cantuaria. Suas acoes, atuacdes e escolhas pareciam demonstrar
um perfil comum daquela época. Desta forma, ao nos depararmos com informacgdes
sobre Cantuaria, do tipo: “[...] No campo da musica profana, constatamos muitos
minuetos [...] € uma colecdo de Valsas e quadrilhas, oferecida ao Imperador Dom
Pedro II"#, ndo devemos achar estranho que este, ao compor musicas, utilizasse
formas musicais europeias, tidas como a “boa musica”, para se inserir ou se reafirmar
em determinados circulos. Elias afirma que até a liberdade de escolha individual
estaria limitada, dependendo “largamente do ponto em que ele nasce e cresce nessa
teia humana, das funcdes e da situacdo de seus pais e, em consonancia com isso, da

escolarizagao que recebe.” (ELIAS, 1994b, p. 21)

14 Diario de Pernambuco, edi¢cdo 178, 1961, p. 29
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Além de fatores econbémicos, as escolhas individuais também estariam ligadas
a valores simbodlicos. Isto sera discutido no decorrer do trabalho. Por hora, iremos nos
deter ainda sobre alguns aspectos sobre o individuo e a sociedade, elementos da
configuracgéo social.

Cantuaria fazia parte de uma sociedade onde, até certo ponto, a mobilidade
para musicos negros seria permitida, como sera visto adiante. Deste modo, o
comportamento e a maneira como o individuo se via e conduzia dependia “da estrutura
da associagao ou associagdes a respeito das quais ele aprende a dizer ‘n6s™ (ELIAS,
1994b, p. 39). Vemos entdo que nem o individuo é totalmente livre, nem totalmente
determinado. Sua dependéncia de uma rede de associagdes e seu lugar em relacao
aos outros sdo dentendes antes mesmo de nascer (COSTA, 2017, p. 43). Isto nos
mostra o quao complexo é esta questdo entre sociedade e individuo. O oficio musical
era visto com pouco valor social, ao mesmo tempo este mesmo oficio funcionava
como um elemento que poderia favorecer uma mobilidade e até prestigio social para
0s negros daquele momento histérico. Este mesmo prestigio poderia ser sentido de
diferentes “niveis” nos diferentes espagos sociais.

Dito isto, deparamo-nos agora com outra questdo, a de analisar uma
configuracdo social na qual ndo estamos inseridos e que, além disso, estamos
distantes temporalmente. Ou seja, ndo somos elementos desta configuracdo social,
tendo uma parte mais a nivel de um espectador. No prefacio do livro de Elias A
Sociedade de Corte, Roger Chartier (2001) escreveu, em concordancia com Elias, que
uma das funcdes do socibélogo € a de realizar uma anélise das configuracdes, atraves
da compreensao da formacéao social em questdo. Compreendo assim que a estrutura
social abordada neste trabalho, a sociedade pernambucana do séc. XIX, constitui-se
entdo numa configuracdo particular, tendo seus padrdes e pensamentos proprios do
seu tempo historico, e assim devem ser entendidos.

Sobre este aspecto, Elias usa o exemplo do jogo de futebol, comparando o
espectador ao sociélogo (ou pesquisador) que precisa entender o funcionamento do
jogo, ou seja, da configuracdo em questao, para uma apreciacao e entendimento dos
fatos: “Se se pretende que os espectadores compreendam e gostem do jogo, terdo de
estar aptos a compreender o modo como estdo relacionadas as disposi¢cdes mutaveis
de cada lado — para seguir a configuragao fluida de cada uma das equipas.” (ELIAS,
2008, p. 142)
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No nosso caso, o grupo®® em questdo sdo os musicos negros que buscavam,
através da musica, mobilidade social (MARQUES, 2017, p. 100), representados por
Cantuéria. Todavia, a definicdo deste grupo nédo se torna facil, pois corremos o risco
de sermos demasiadamente simplistas ao passo que generalizarmos. Entdo, vemos
a proposta de Elias como uma ferramenta para melhor enquadrar nosso objeto de
estudo. Sendo assim, o conceito de configuracdo de Elias nos ajuda a localizar
Cantuaria como um individuo inserido em varias “pequenas” configuragdes sociais, e
assim, discutindo estas pequenas configuragcdes, buscaremos entender um pouco
mais as possibilidades de sobrevivéncia e mobilidade de musicos com perfis
parecidos com Cantuaria. Esta forma de abordagem nos é oferecida pelo préprio Elias,
quando este busca, através da trajetoria de Mozart, clarear aspectos comuns do oficio
musical do final do séc. XVIIl, em paises europeus onde esta pratica se dava mais

semelhante.

15 Consideramos aqui que as pessoas formam um grupo quando compartilham objetivos comuns.
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2 SER MUSICO NUM SISTEMA ESCRAVISTA

Em maio de 1881, durante uma peca operistica no teatro de Santa Isabel, a
soprano italiana Giuseppina de Senespleda Battaglia'®, quebrando todo o “protocolo
teatral”’, toma uma atitude inusitada, durante um intervalo entre os atos. Diante de
quase mil pessoas!’, Senespleda chama ao palco uma jovem mulata de 16 anos,
Maria Rosalina, e a presenteia com sua carta de alforria (CASTILHO, 2012, p. 328).
Tal ato provocou enorme rebolico ndo s6 na plateia, mas especialmente nos
benfeitores da companhia e no diretor do teatro, que a proibira anteriormente por duas
vezes de participar em atos deste tipo. Por causa deste evento, Senespleda acabou
se tornando uma “referéncia no que era um processo recente de instigar uma
mobilizacao abolicionista através de eventos teatrais” (ibidem).

Tal “atitude inusitada” na verdade ja seria esperada, pelo menos para a
Sociedade Nova Emancipadora®, que havia concedido a soprano a carta de liberdade
para Maria Rosalina, através do seu secretario, Jodo Ramos. Esta informacéo esta
em uma publicacdo chamada de A Lyral®, com tiragem de mil exemplares, feita Unica
e exclusivamente para o enaltecimento da soprano italiana. Segundo Castilho (2012),
entre 0os anos de 1880 e 1886, houve o registro de pelo menos trinta e tantos eventos
teatrais vinculados a causa abolicionista (2012, p. 331). O exemplo de Senespleda
serve para termos uma noc¢ao do envolvimento musico-teatral na causa, nos anos que
antecedem a lei aurea.

O sonho de se ver livre e de ter melhores condi¢cdes de vida sempre foi uma
busca dos escravizados da América portuguesa (CABRAL, 2012, p. 100). No decorrer
do séc. XIX vemos esta progressiva transicao do trabalho escravo para o livre. Em

Pernambuco, por exemplo, por volta da década de 1870, a maior parte do trabalho

16 Senespleda fazia parte da Companhia Lirica Italiana de Thomas Passini, composta por cerca de vinte
membros. A companhia voltava ao Brasil pela terceira vez para realizar espetaculos em Salvador.
Como era costume, fazia escalas em Recife (CASTILHO, 2012, p. 325).

17 Segundo Castilho (2012), o Teatro de Santa Isabel teria capacidade para mil pessoas nesta época,
ou seja, estaria praticamente lotado.

18 A Sociedade Nova Emancipadora era uma dentre algumas sociedades abolicionistas recifenses.
Fundada por comerciantes em 1880, esta sociedade “operava um fundo de emancipagéo para escravos”
(CASTILHO; COWLING, 2013: 161). Ao lado do Club Abolicionista, a Sociedade Nova Emancipadora
iniciou um importante movimento abolicionista na década de 1880 no Recife (ibidem: 169).

19 A obra encontra-se digitalizada e disponivel na Hemeroteca Digital do site da Biblioteca Nacional.
Seu primeiro e Gnico numero foi publicado em 12 de julho de 1881, em Recife, com o seguinte titulo: A
eximia Artista — Giuseppina de Senespleda Battaglia, com uma figura da mesma na capa. Disponivel
em: http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=705241&pesqg=
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rural ja era realizada por homens livres (CARDOSO, 2008, p. 73). Este dado nos da
uma indicacéo da diminuicéo do trafico e, como consequéncia, a diminuicdo de cativos.
Todavia, essa transi¢do se deu de forma lenta. Assim, no decorrer do século, para
que os individuos negros sonhassem com tal liberdade, valia a adog¢édo de varias
causas consideradas “brancas”, inclusive seus costumes, incluindo sua musica,
participacdo nos processos politicos, etc... Isto ndo significa que sua pratica musical
seria “fingida”, apenas queremos salientar que a utilizag&o da cultura “branca” se torna
um fator quase que obrigatdrio por parte destes individuos.

Atos publicos como o promovido por Senespleda, ou seja, o de brancos
apoiando ou adotando causas negras, soO se tornaria uma realidade depois de longas
e constantes repressdes. No inicio do século, poucas vozes se colocaram contrarias
ao regime escravocrata. Mesmo durante a Revolu¢cdo Pernambucana de 1817, onde
ideias de liberdade foram colocadas em questéo, a aboli¢cao foi discutida com tamanha
discérdia que, “para conter os animos, deixou-se para o futuro a solugado do caso”
(CABRAL, 2012, p. 96). Mesmo assim, muitos negros tomaram parte na revolugao
com o desejo de uma melhoria de vida, como seré visto mais adiante. Adotar estes
padrdes culturais de classes sociais mais abastadas tornava-se também uma questao
de sobrevivéncia para estes individuos negros. Obviamente quando nos referimos a
termos como “causas brancas”, “musica branca”’, estamos aludindo mais a uma
questdo de classe do que raca. As classes sociais mais ricas eram
predominantemente brancas, por isso seus padrdes culturais acabavam por ser
considerados “brancos”.

O inverso ndo poderia acontecer. Por estar relacionado a populacéo
escravizada, em sua grande maioria negra, 0 negro era considerado impuro. Por outro
lado, sua condicdo de cativo era também justificada por essa “impureza” (CARDOSO,
2008, p. 78), tornando-se um circulo vicioso. Desta forma, seus costumes, incluindo
sua musica, ndo poderiam ser adotados, nem mesmo contemplados. Alias, estes
costumes foram, por longo tempo, proibidos pela corte portuguesa, pelo clero e, no
caso dos cativos em Pernambuco (e na regido Nordeste, em geral), pelos senhores
de engenho?, onde “apods o trabalho, eram trancafiados, sendo proibidos de realizar
seus rituais, suas dancas e seus canticos” (SILVA, 2011, p. 2). O lundu, por exemplo,

teve sua execucéo totalmente proibida pela corte e pelo clero. Sua “sobrevivéncia” se

20 Em Pernambuco, a maior parte da mao-de-obra escrava era destinada para as plantacles e
engenhos de cana-de-agucar.
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deve ao fato dos negros executarem estas dancas as escondidas (ELLMERICH;
PINTO, 1972, p. 43). Certamente por questdes deste tipo muitos negros livres
procurassem ter em suas vidas elementos que os distanciassem do cativeiro. A
utilizacdo de costumes europeus, bem como sua musica, colaboraria para este
distanciamento e possivel melhora de vida, facilitando o acesso a outros circulos
sociais.

Mesmo inseridos numa sociedade escravocrata, alguns negros conseguiram
relativas melhoras econdmicas e socias, tendo o que podemos considerar como
melhores condi¢cBes de vida. Um dos fatores que contribuiu para isto foi a possibilidade
de ganho financeiro, seja como homem livre ou escravo. No caso dos escravizados,
essa possibilidade seria permitida através do chamado escravo de ganho, que era o
escravo enviado as ruas pelo seu senhor para ganhar dinheiro por diversos meios
como o comércio, prostituicdo, servicos, etc?l... Segundo Soares, alguns senhores
estipulavam a quantia (diaria ou semanal) que os escravos de ganho deveriam trazer
para eles, podendo guardar para si as sobras. Assim estes senhores “garantiriam o
seu sustento e o de suas familias” (SOARES, 1988, p. 108). Entre as atividades dos
escravos de ganho estava a pratica musical, através da execucdo de um instrumento
musical, cantando ou tocando um realejo. Em 1849, por exemplo, um francés,
residente na cidade do Rio de Janeiro, “pedia licenca a Camara Municipal para
‘mandar dois pretos pelas ruas tocar realejo’” (SOARES, 1988, p. 121).

N&o fujamos ao fato de que a fungdo do escravo de ganho era a de ganhar
dinheiro para seu senhor. Assim, o ganho pessoal, quando isto era possivel, era
escasso e arduo. Embora esta sobrevivéncia de um escravo de ganho fosse
extremamente dificil, sobretudo devido as altas quantias pedidas pelos seus senhores,
em casos rarissimos, era possivel o escravo juntar dinheiro ao ponto de comprar sua
alforria. E ndo so isso, alguns deles “nao s6 adquiriram a sua liberdade, como ainda
compraram escravos e 0s colocaram no ganho” (SOARES, 1988, p. 134).

Parte dos escravos de ganho trabalhava em lojas espalhadas pela cidade. E o
caso dos musicos-barbeiros, que, como sera visto adiante, eram os barbeiros que

tinham a muasica como possibilidade de ganho financeiro. Esta categoria de

21 Interessante salientarmos que, segundo o historiador Flavio José Cabral, o comércio ambulante
estava dominado pelas negras de ganho. Neste tipo de ganho os homens ocupavam posicdo
secundéria. Com cestos sobre suas cabecas, estas mulheres transitavam em varios lugares vendendo
suas guloseimas. Cabral também atribui a estas mulheres uma importante funcao na transformacao do
espaco urbano no Recife do séc. XIX (CABRAL, 2012, p. 90).
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escravizados trabalhava juntamente com homens livres que exerciam o mesmo oficio.
A principal diferenca, em termos financeiros, € que o0s barbeiros que eram
escravizados ficariam apenas com parte do dinheiro recebido pelo seu trabalho. A
quantidade de escravos de ganho nas ruas chamou a atencgéo de diversos viajantes
gue vieram ao Brasil nesta época. Com relacéo aos barbeiros, o artista francés Debret
nos informa que alguns conseguiam “tornar sua profissao bem lucrativa” (SOARES,
1988, p. 121).

O proprio Debret menciona a presenca destes musicos-barbeiros nas portas
das igrejas. Interessante observarmos que o artista francés menciona a qualidade
destes musicos, referindo-se a eles como “muito talentosos”. Debret também nos
informa que o repertdrio tocado pelos musicos-barbeiros nas portas das igrejas seria
0 mesmo repertério dos bailes dos quais estes musicos teriam trabalhado, mas desta
feita, a intencdo seria a de estimular a fé dos fiéis que chegavam ao templo, enquanto
dentro do templo, se acharia uma orquestra mais “adequada ao culto”, formada por
homens livres e com melhor formagédo musical (DEBRET, 1940, p. 151; SOARES,
1988, p. 122). Como podemos observar nestas informacdes escritas por Debret, os
escravos-musicos nao teriam possibilidades de participar da composicdo de uma
orquestra para o culto divino. Pois eram “impuros” e, por isso, ndo podiam cultuar com
os demais. Veremos um pouco mais desta questdo quando nos referirmos as
irmandades religiosas.

Algo que nos leva a reflexdo nesta observacao de Debret diz respeito ao tipo
de repertério tocado nas portas das igrejas. Percebamos que, segundo Debret, o
repertorio seria 0 mesmo tocado nos bailes, “arranjados ao seu modo”. Essa
expressao nos levar a crer que, certamente as musicas deveriam soar para Debret
um pouco diferente do que ele estava habituado a ouvir na Europa. Além disso, o fato
de escravos-musicos executarem um repertdrio destinado a um publico que faria parte
de uma classe social diferente das suas, nos leva a considerar o intercambio de
diferentes culturas que havia no exercicio desta pratica. Duprat e Orbino (1968) séo

mais especificos sobre esta questdo, chamando de permutacao estilistica:

Quanto a musica profana, especialmente a de saldo, de palacio, é realizada
por musicos e mestres que exercem fundamentalmente a profissdo nas
igrejas. Dai resulta até uma permutacdo estilistica, além de auséncia de
discernimento preciso ou preconceito dos mesmos contra a chamada musica
profana (ORBINO; DUPRAT, 1968, p. 98-99).
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Outro ponto que nos chama a atencgao é o fato da “melhor formagao musical’
estar vinculada aos “homens livres”, colaborando com o que ja mencionamos antes
quando nos referimos aos homens livres. A liberdade possibilitaria esta melhor
formacao musical, devido ao transito dos negros livres se dar de forma menos restrita,
além de mais facilidade para trabalhar por conta propria.

Essa oportunidade de ganhar algum dinheiro por meio da musica deu uma nova
perspectiva de vida a estes homens livres, alguns ex-escravizados, inclusive. Alguns
poucos até mesmo chegaram a ascender socialmente de forma expressiva, como foi
o caso do negro Francisco Paulo de Almeida (1826-1901), considerado como um caso
raro e Unico em seu tempo.

Embora ndo tenha sido escravo, Francisco era um negro numa sociedade
escravocrata e, por isso, sofria 0s preconceitos sociais daquela fase. Desde cedo
Francisco se mostra como um excelente violinista > (FERREIRA, 2009, p. 4).
Comecou a trabalhar como ourives, fabricando botdes para colarinhos e, enquanto
ndo estava neste oficio, tocava violino em enterros, recebendo como pagamento dois
vinténs e uma vela de sebo. Apés um tempo se tornou tropeiro e, em 1860, comprou
sua primeira fazenda (PRIORE, 2016, p. 420). Entra no ramo cafeeiro e, com o passar
dos anos, se torna proprietario de varias fazendas e cerca de duzentos escravizados.
O fato é que Francisco se distinguiu financeiramente, sendo considerado o “mais bem-
sucedido negro do Brasil pré-republicano”. Em 1887 foi agraciado com o titulo de
bardo, tendo sido entdo o primeiro e Unico bardo de Guaraciaba. Além disso,
Francisco foi o primeiro bardo negro do Império (PRIORE, 2016, p. 420).

Seu caso € apenas um dos muitos que vieram ocorrer a medida que o sistema
escravista foi perdendo forca. Segundo Priore, casos de ascensdo de mesticos?®
como o de Francisco se tornaram cada vez mais comuns, sobretudo na segunda
metade do século XIX (ibidem).

Observemos que 0s casos Vistos neste tOpico, como o de Francisco, dos
musicos-barbeiros e dos escravos de ganho, constituem-se de casos onde a
ascensado social se deveu muito mais a questdo financeira do que a musica

propriamente. Em casos como este, consideramos que o fator de distingéo social foi

22 E provavel que Francisco tenha aprendido violino em uma das irmandades das quais o seu pai
pertencia (FERREIRA, 2009: 6).

23 Optei por colocar este termo aqui por ser o mesmo utilizado por Priore. Neste caso, como o proprio
termo ja sugere (mistura das racas), estdo englobados também os descendentes de indios com negros,
brancos com indios, etc... e ndo apenas os descendentes de brancos com negros.
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a melhora da condicdo socioeconémica, e ndo a pratica musical. Através de uma
melhora nestas condicdes econbmicas, estes homens puderam comprar sua
liberdade (no caso dos escravizados), adquirir bens (e até escravos, como foi com
Francisco) e assim, ascender socialmente, segundo os padrdes da sociedade em que
faziam parte.

Obviamente estamos considerando que um escravo-musico, ao obter sua
carta de alforria, passa a ter um lugar social diferente. Lembremo-nos da observacéo
do Debret, onde a orquestra formada dentro do tempo era composta por homens livres.
No caso de Francisco Paulo de Almeida, ndo ha muito mais o que falar sobre esta
guestao. Sua riqueza o distinguiu, em termos sociais, de forma expressiva.

Todavia, para muitos homens negros, a muasica funcionava ainda assim como
principal ferramenta de ascensao social. Diferentemente do caso de Francisco, onde
a ascensdao se deu através da melhora na condicdo socioeconbémica. Cargos como o
mestre de capela, por exemplo, estavam imbuidos de grande valor social entre os
musicos, pois, nas festas e servigos religiosos, era funcdo do mestre de capela
contratar e pagar instrumentistas e cantores (ORBINO; DUPRAT, 1968, p. 98). Duprat
inclusive se refere ao mestre de capela como “a peca mestra deste sistema [mercado
musical na América Portuguesa], pois (...) recebe e paga executantes que elege
conforme suas conveniéncias artisticas e pecuniarias” (ORBINO; DUPRAT, 1968, p.
98). O caso do mestre de capela serve para refletirmos sobre uma perspectiva de
ascensao social tendo a masica como um dos principais fatores para se alcancar esta

promocao social num sistema escravocrata.

2.1 CONTEXTO HISTORICO-MUSICAL

No séc. XVIII Pernambuco ja contava com intensa movimentag&o musical. Kerr
(2001) nos conta que esta provincia estava entre os trés principais centros de
desenvolvimentos da atividade musical, junto com a Bahia e, é claro, Minas Gerais

(2001, p. 23). Na segunda metade do século jA havia ali escola de musica?*,

24 Luiz Alvares Pinto fundou o chamado Curso Regular de Musica. Mais tarde, seu neto Patricio José
de Souza daria continuidade a este curso, sendo inclusive professor de Cantuéaria (SILVA, 2011, p.
367).
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construtores de instrumentos musicais® e pelo menos um teatro?®, além de muita
atividade nas ruas e igrejas. Fizemos questdo de citar os trés itens por ser algo
especifico dos grandes centros urbanos do Brasil colonial, destacando que a principal
parte desta producédo era realizada por musicos negros. Nas palavras de Castagna:
“a execugcdo musical do repertério sacro e operistico, no Brasil, dependeu,
principalmente na segunda metade do século XVIII, de musicos negros e mulatos, que
continuardo tendo grande importancia nos periodos subsequentes” (2010, p. 29).
Assim, o século XIX ja se inicia com abundante atividade musical por parte destes
musicos.

Nas igrejas e nas ruas as praticas musicais ja viam de séculos predecessores.
As vérias igrejas instaladas em Recife e Olinda, além das irmandades religiosas, ja
proviam sustento para diversos musicos. Aqueles que ndo conseguiam atuar nas
igrejas e festas religiosas realizavam suas artes nas ruas, bailes e festas populares.
N&o nos esquecamos das bandas militares, que estavam dando seus primeiros
passos e que, mais tarde, teriam sua organizacdo melhorada e se tornariam uma das
principais fontes de atracdo musical da populacdo e formadoras de muasicos, como
veremos adiante.

Além de formadoras de mdasicos, as bandas tiveram papel essencial no
processo de escuta e fomento musical nas cidades. Cantuaria cresceu neste
panorama. Sobre esta época da sua vida, a Unica informacdo que temos remete

exatamente a esta importancia das bandas como atragdo musical:

“Cantuaria logo em muito moco levava o tempo em cantarolar as musicas que
ouvia tocar pelas bandas militares de entdo. Morava com seus pais, no beco
do Tambia, e aos domingos o seu primeiro cuidado era preparar-se para a
tarde ir & praca da Boa Vista ouvir a banda que ali costumava tocar. Atento a
todas as pecas que ouvia, no dia seguinte as assoviava, cantarolava para
seus pais e com uma perfeigdo admiravel.”?’

Como foi escrito apds sua morte, ndo sabemos se esta informacao é veridica
ou se trata de uma fantasia sobre o musico. De qualquer maneira, a referéncia é de

gue logo no inicio do século as bandas ja estavam na vivéncia da cidade do Recife.

25 Mayra Pereira (2013), informa-nos sobre a construcédo de érgaos de tubos por um pernambucano, o
“renomado organeiro do periodo colonial Agostinho Rodrigues Leite (1722-1786)” (PEREIRA, 2013, p.
226). Segundo Paulo Castagna, este organeiro teria instalado 6rgaos “em Recife, Olinda, Salvador e
um no Rio de Janeiro (o 6rgdo do Mosteiro de S&o Bento, concluido em 1773) (CASTAGNA, 2010, p.
20).

26 Casa da Opera, construido entre os anos de 1771 e 1772, segundo nos informa Silva (2006, p. 45).
27 Diario de Pernambuco, edicao internacional de 21 de junho de 1893, University of Florida, p. 3.
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Este cenario de atividade musical aumentaria consideravelmente apds 1808, com a
chegada da familia real.

A vinda da familia real ao Brasil, em 1808, certamente foi um dos
acontecimentos histdricos mais marcantes, tanto para o Brasil quanto para Portugal.
Com a abertura comercial dos portos, decretada por D. Jodo VI em 28 de janeiro de
1808, e o consequente fim do monopdlio colonial, a comercializacdo de produtos
vindos da Europa aumentou consideravelmente. Dentre estes produtos estavam 0s
instrumentos musicais, especialmente o piano, instrumento que ganhara popularidade
na Europa ja desde o século anterior. Com a chegada dos primeiros pianos ao Brasil,
a paisagem sonora 22 brasileira passa entdo por mudancas. Na provincia
pernambucana ndo seria diferente. Tida como uma das principais provincias do Brasil
colébnia e depois do Brasil império, Pernambuco incorpora rapidamente a nova
tendéncia musical. Ja na primeira metade do século XIX, uma oficina de pianos é
instalada aqui, colaborando para uma rapida difusdo do novo instrumento e das novas
tendéncias musicais como a valsa, a mazurca, a polca e outras dancas.

Esse estabelecimento de uma corte real em solo brasileiro incentivou a vinda
de diversos outros estrangeiros, ndo sO para visitar, mas também para aqui fixar
residéncia. Alias, a quantidade de pessoas que vieram junto com a familia real ja era
enorme. Com isso, muito do que era praticado na Europa foi trazido ao Brasil. Este
fator contribuiu consideravelmente para uma reconfiguragdo cultural, inclusive na
producdo musical, na colénia que agora virara sede do principe regente. Tratemos
como producao musical toda e qualquer forma de produzir musica, seja ensinando,
compondo, executando, além de outras formas.

Do mesmo modo, o panorama socio-musical se modifica, possibilitando novas
trocas culturais e oportunidades para os musicos. No Rio de Janeiro, sede da Corte,
a criacdo da Casa da Opera e da Capela Real nos da uma dimenséo destes novos
espacos de oportunidades para estes musicos, pois, como ja vimos em outro topico,
a composicao da orquestra da Capela real era tanto de brancos como de negros.

Tinhordo (1998), em seu livro intitulado Histéria Social da Musica Popular
Brasileira, nos conta que a chegada do piano ao Brasil se iniciou ha segunda década

do séc. XIX (p. 136). Todavia, temos registros da presenca do piano em Pernambuco

28 Tomo aqui emprestado o conceito de paisagem sonora (soundscape), empregado pelo musico
Murray Schafer, ao descreve-la como o grupamento dos sons que nos rodeiam, mesmo que nao
tenhamos consciéncia deles (SCHAFER, 1997).
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ainda no final da primeira década. O viajante Henry Koster nos da este registro mais
antigo. Ao relatar sobre um convite para a festa de Nossa Senhora do Monte, no altimo
dia do ano de 1809, em Olinda, o0 mesmo nos informa que, apods a festa, seguiu para
0 Poco da Panela, onde havia outra festa. Ao chegar ao Poc¢o da Panela, Koster nos

informa;

Essas festas sdo sempre precedidas por nove noites com cantos e hinos de
musica, em honra da Virgem ou do Santo cujo dia lhe é dedicado. A orquestra
dessa novena consistia num piano, tocado pela senhora de um negociante,
numa viola, e nalguns instrumentos de sopro, tocados por pessoas
respeitaveis. A musica vocal foi executada pelas mesmas pessoas, auxiliadas
por alguns mulatos, escravos da senhora (KOSTER, 1942, p. 46-47).

O piano era uma invencgao recente. Certamente sua chegada em Pernambuco,
e nas principais provincias do Brasil, se deu entre 1808 e 1809, apds a abertura dos
portos, determinada por D. Jodo VI. O cronista Mario Sette (1978) nos diz que sua
presenca, em principio, era rarissima, “s6 em teto privilegiado” (SETTE, 1978, p. 152).
Além disso, o comum era que o aprendizado tivesse se dado na Europa, pelo menos
nos primeiros anos. Alias, a primeira noticia do ensino de piano que temos até o
momento, é referente a um professor italiano que dava aulas em Recife, em meados
de 1826, por nome Luis Smolzi?°,

A presenga de um piano em casa refletia diante da sociedade uma condic¢ao
de “nobreza, poder, cultura e bom nascimento” (TINHORAO, 1998, p. 136). Sem
davida ele deve ter impressionado os presentes na festa do Poco da Panela, inclusive
0s mulatos que estavam cantando. Por sinal, Tinhordo ainda nos informa que o século
XIX acompanharia a trajetoria do piano “das méos brancas das mocas da elite do | e
Il Impérios até aos ageis e saltitantes dedos de negros e mesticos musicos de gafieiras,
salas de espera de cinema [...]" (Ibidem), etc...

Ainda ndo sabemos ao certo quando os musicos negros tiveram seus primeiros
acessos aos pianos. No final da primeira metade dos Oitocentos, alguns colégios
possuiam pianos em seus estabelecimentos, seja para ensinar a tocar (DINIZ, 1986,
p. 27), ou para ensinar a consertar, como no Colégio dos Orféos de Olinda (MOURA,
2003, p. 69). Alguns destes colégios, como no caso do Colégio dos Orfdos, ja
contavam com musicos negros no ensino musical. Como em Recife a venda de pianos
usados, bem como sua construgédo, passou a ser comum (SETTE 1978, p. 153),

possivelmente este mercado absorveu mao de obra dos negros. Até mesmo “templos

29 “Em 1829 residia no Recife o professor e compositor italiano Luis Smolzi, que dava ligdes de piano,
canto e contraponto” (COSTA, 1983, v. 10, p. 264).
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e igrejas catdlicas também passaram a possuir um” (LIMA, 2005, p. 51). Assim, sua
popularizacao permitiu que estes musicos como o proprio Cantuaria, ndo so tocassem,
mas também compusessem para o novo instrumento (Ibidem).

Com esta popularizagéo, seu preco foi caindo, ao ponto de se tornar acessivel
a grupos sociais de nivel salarial menor (TINHORAO, 1998, p. 137), sendo
incorporado a masica popular. Este cenario seguramente contribuiu para a
modificacdo de aspectos tanto sociais quanto musicais, desde ao surgimento de
novos oficios, como o afinador e consertador de pianos, até a mudanga na escuta
musical®®, que vai do som do préprio instrumento até as toadas populares dos
carregadores de piano3l.

Um dos principais espagos de sociabilidade musical em Pernambuco no séc.
XIX era os bailes promovidos pela chamada alta sociedade pernambucana. A
presenca da musica europeia nestes bailes pode nos servir de base para algumas
tematicas interessantes. Afinal, trata-se de um processo musical onde ha um enorme
afastamento social entre o tipo de mausica, juntamente com seu compositor, e 0s
executantes desta musica, pelo menos na realidade brasileira. Todavia iremos nos
deter em apenas um aspecto: as trocas culturais entre a masica executada e seus
executantes. Quando tratamos a questdo com a forma (musica — executante), parece
gue estamos colocando uma espécie de dualidade entre duas categorias diferentes,
afinal, a musica pode néo ser considerada um ser concreto e conceitua-la podera nos
ser uma tarefa impossivel. Desta forma estariamos discutindo uma troca cultural entre
uma “abstracdo” e o homem.

Se considerarmos que a obra artistica, no nosso caso a musica de baile, estaria
imbuida de significados e valores ligados ao seu compositor e a sociedade na qual

este estaria inserida, esta musica funcionaria entdo como uma espécie de

30 Peter Gay (1999) nos fala um pouco sobre esta mudancga na escuta musical, no inicio do século XIX.
Todavia, para ele, esta mudanga se deve a uma mudancga de pensamento do inicio do século, sendo a
musica um elemento passivo. Ndo concordamos com esta visdo. Como sugerimos no texto, o
surgimento de novos instrumentos como o piano provocaram transformacdes musicais em diversos
niveis, que nao serdo detalhados aqui. Desta forma, a prépria musica mudou (alias, esta sempre em
constante mudancga), e esta mudanca musical certamente deve dialogar com as formas de pensamento
do seu tempo.

81 Sobre as toadas dos carregadores de piano, Mario Sette nos informa que uma das funcdes das
toadas era a distracdo, para aliviar o peso. Ele também comenta que esse costume de cantar enquanto
se carrega peso vem dos tempos da escraviddo (SETTE, 1978: 156). Ainda no século XX era possivel
se deparar esta pratica. Mario de Andrade, em sua conhecida Missdo de Pesquisas Folcléricas de 1938,
registrou um deste grupos nas proximidades do Teatro de Santa Isabel. A imagem se encontra
digitalizada e on-line, disponivel em  https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/mario-de-
andrade/missao/
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representacdo destes. Desta forma, podemos considerar que a troca cultural estaria
se dando entre duas realidades sociais diferentes: entre o0 compositor e 0 executante;
entre a estética da musica de baile e o conhecimento estético do executante e entre
0 extrato social para o qual a musica foi composta e o extrato social do qual os muasicos
executantes fariam parte, que em principio, néo teria relacdo alguma com esta masica.

No Brasil do séc. XIX, a musica ainda era executada pelas classes sociais mais
baixas (TINHORAO, 2010, p. 163). Podemos inferir entdo, com seguranca, que as
orquestras de baile eram compostas na sua maioria por negros livres, escravos de
ganho e homens pobres em geral. Desta forma, a musica “pensada” pelo compositor
poderia ser substancialmente diferente da que era executada nos bailes, sobretudo
numa sociedade onde esta execucdo se daria por misicos negros®?. Assim, uma
questdo que pode ser levantada € em relacdo a discussdo sobre a autenticidade
destas musicas. Nao teremos aqui a pretensdo de argumentar sobre o0 quanto estas
musicas seriam ou nao auténticas. As questdes ndo sdo tdo simples. Todavia, estas
discussbes sobre a autenticidade podem nos ajudar a compreender as interacoes e
relacdes sociais que ocorriam nestes espacos. Ressaltamos que estas musicas
tinham padrbes estéticos e praticas ligados a circulos sociais diferentes dos
frequentados por esses musicos. Ao chegar no Brasil, a musica europeia seria
executada em sua grande maioria por musicos negros. Estes, por terem suas
condigbes socio-culturais diferentes dos musicos europeus, dariam suas
particularidades aguela musica. Mais uma vez aqui ndo é a questao necessariamente
da raca, mas dos aspectos sociais ligados a ela.

E certo que a musica de baile passaria a ter uma relacéo com seus executantes.
Este enquadramento dos musicos negros fazia parte do projeto de vida de alguns
deles. Ao se aproximarem das elites econémicas, através dos espacos como os bailes,
estes musicos esperavam um branqueamento social e, através disto, sua mobilidade
social (LIMA, 2007, p. 41).

Tinhordo também nos chama a atencéo para as discussfes acerca das trocas
culturais entre negros e brancos, defendo que a pouca “bibliografia existente sobre
esse tema das trocas culturais entre negros e brancos resume-se, de forma quase
exclusiva, a apreciacéo desse fato nas antigas coldnias europeias da Africa e das

Ameéricas, numa espécie de visao unilateral — e portanto ainda colonialista — disposta

82 Retomemos os escritos de Debret, onde este relatava a presenca dos musicos-barbeiros as portas
das igrejas, tocando o mesmo repertdrio dos bailes.
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a enxergar em tais fendbmenos apenas as influéncias partidas da metrépole”
(TINHORAO, 2006, p. 9).

Como podemos perceber, estas trocas culturais se davam em diversos dos
espagos citados, influenciando e moldando dinamicamente a configuragdo social,
provendo possibilidades para sustento, insercdo e mobilidade social dos musicos

negros.

2.2 MUSICA “DE NEGRO” OU MUSICA “DE BRANCO’? (PERSEGUICAO A MUSICA
DOS NEGROS)

“Com esmero, dedicou-se, além de ensinar em varios colégios, a composi¢ao
musical, tendo sido de sua autoria muitas obras valiosas, tanto profanas como
religiosas. Assim, conhecemos a “Pequena Arte de Musica”, com varias
edigbes esgotadas, e principalmente as pegcas musicais “Grande Missa de
Sao Salvador’, “Grande Missa de Santa Thereza”, “Grande Te-Deum”
(imperial), quatro grandes matinas: da Virgem, do Santissimo Sacramento,
de S&o Bento e de Santa Thereza, além de varias antifonas, trés Vésperas
solenes a diversos hinos. No campo da musica profana, constatamos muitos
minuetos (em parte extraviados) e uma cole¢do de Valsas e quadrilhas,
oferecida ao Imperador Dom Pedro 11.”33

Como pode ser visto, e sera detalhado em outra parte deste trabalho, Thomaz
Cantuaria tinha seu comportamento adequado a sociedade da sua época. Suas
composi¢cdes demonstram um pouco desta adequacdo. Esta “regulagao constante e
altamente diferenciada do préprio comportamento € necessaria para o individuo seguir
seu caminho pelo trafego.” (ELIAS, 1993, p. 197). Tudo o que era produzido
musicalmente tinha como propdsito sua aceitacdo nos circulos sociais, promocao
pessoal e o consequente retorno financeiro. Mesmo no campo da musica profana,
suas obras tém formatos nos moldes europeus, ligadas muitas vezes as elites e outros
grupos dominantes. Este amoldamento era essencial para a sua sobrevivéncia. Além
disso, entender bem sobre este tipo de repertorio tinha um significado especial e
simbdlico para os musicos negros daquele momento historico. Nos espacos
destinados a musica europeia ndo caberia batuques, lundus, rasgas ou quaisquer
dancas e/ou musicas de carater popular.

Elias nos chama a atencéo de que fatos como esse devem ser encarados a luz
da configuracéo social do momento, as ideias e agdes dos individuos ndo podem “ser

explicadas se forem consideradas em si mesmas; precisam ser compreendidas e

33 Diario de Pernambuco, edi¢cao 178, 1961, p. 29.



35

explicadas no interior da estrutura do jogo” (ELIAS, 2008, p. 104). Em Pernambuco do
séc. XIX, as tradicGes e musicas dos negros ainda eram duramente perseguidas pelas
autoridades. Por sinal, a mais antiga referéncia documental & uma danca praticada
pelos negros, chamada lundu, data de 10 de junho de 1780, em Pernambuco. Neste
documento, enviado ao ministro Martinho de Mello e Castro por D. José da Cunha Gra
Athayde e Mello, o lundu, entre outras dancas, foi referido como torpe e escandaloso
aos bons costumes (CARDOSO, 2008, p. 148). Ndo temos conhecimento se
Cantuéria teve influéncia ou mesmo contato com dangas como o lundu. O mais
préximo que este teve da musica popular estd numa informacdo dada por Tinhoréao,
onde este teria composto algumas modinhas.

As praticas das tradi¢des dos negros eram vistas, inclusive, com tal receio, que
alguns temiam que estas acfes pudessem levar a outras consequéncias como
rebelides e desordens, como pode ser reparado neste comentario sobre as musicas

e dancas dos negros no Babhia, no final do séc. XVIII:

“Multiddes de negros de um, e outro sexo, os seus batuques barbaros a toque
de muitos, e horrorosos atabaques, dancando desonestamente, e cantando
cancdes gentilicas, falando linguas diversas, e isto com alaridos t&o
horrendos, e dissonantes que causam medo, e estranheza, ainda aos mais
afoitos, na ponderacao de consequéncias que dali podem provir, atendendo
ao ja referido numero de escravos que ha na Bahia, corporagéo temivel, e
digna de bastante atencao, a ndo intervir a rivalidade que h& entre crioulos, e
0s que nado sao; assim como entre as diversas nagoes de que se compde a
escravatura vinda das costas da Africa” (VILHENA, 1969, p. 134)

De volta a Recife, o governador José César de Menezes, em 1778, entrou em
choque com os frades Capuchinhos do Convento da Penha. Estes ultimos buscavam
acabar a forca com os batuques gerados pelos negros da vila (NASCIMENTO NETO,
2017, p. 168). Apesar deste evento, a repressdo ainda era um consenso geral entre
as autoridades e a populacao mais rica.

Mesmo diante de toda a repressao, grupos de negros ainda se reuniam em
frentes as igrejas, ruas movimentadas do centro da cidade e nas vilas, para
executarem suas musicas e dancas. Muitas destas cenas foram descritas por outros
artistas e viajantes que passaram por estes lugares (NASCIMENTO NETO, 2017, p.
169). Nascimento Neto ainda nos informa que “Era comum entre 0s negros e seus
descendentes ligados as irmandades catdlicas a presenca de instrumentistas que
dominavam tanto as musicalidades africanas, como aquela que fora chamada de

ibérica, caracteristica presente até hoje nas cidades que concentram a maior parte da
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populacao descendente de africanos como Salvador, Rio de Janeiro e Recife.” (Ibidem,
p. 171).

Isto pode nos indicar que muitos daqueles negros que estavam nas ruas,
executando seus batuques, também estavam dentro das irmandades religiosas,
sendo contratados para executarem musica religiosa nas festividades santas ou
dentro das igrejas. Essa acomodacdo parecia estar presente em alguns destes
musicos. Em outros, porém, a escolha dos repertdrios europeus em detrimento dos
de origem africana parecia ser mais observada. Este parecia ser o caso de Cantuéria.

Esta repressdo da musica negra estava ligada ao dominio, nos campos
politicos, sociais e econdmicos, de outros grupos, que determinavam que tipo de
musica seria “apropriada” e “boa” para a sociedade. Dessa forma, todo o tipo de
musica que ndo estivesse de acordo com o pensamento do grupo dominante seria
visto como um distanciamento do “correto”.

Em seu trabalho sobre a sociedade de corte, Elias nos mostra como houve, a
partir desta, um aumento da divisdo das classes sociais, de modo que esta diviséo e
suas fungdes tornaram estas classes mutuamente dependentes (ELIAS, 1993, p. 254),
ou seja, quanto mais as diferencas das classes sociais se fixaram, mais havia uma
interdependéncia entre elas. Para ele, a sociedade de corte “foi realmente a primeira
representante de uma forma especifica de classe superior que emergiu com mais
clareza” (Ibidem).

Seria fora de contexto usar as ideias de Elias sobre a sociedade de corte,
aplicando-as a sociedade do séc. XIX? Segundo ele, a resposta é ndo. Os preceitos
comportamentais da sociedade de corte foram transmitidos para a sociedade seguinte,
assim, seus principios podem também explicar, mesmo que em parte, 0s
comportamentos e estruturas sociais da sociedade ocidental vinda apds a “extincéo”
da sociedade de corte. A sociedade de corte teria desempenhado um “papel especial
na modelacdo da conduta civilizada no ocidente”. Mesmo considerando que 0s
elementos, bem como as regras, sejam diferentes (ELIAS, 1993, p. 254).

A principal caracteristica da sociedade de corte, deixada as sociedades
seguintes, foi a ideia de uma “boa sociedade”, orientada por uma classe superior,
tendo monopolios de tributacdo e forca fisica. Observemos que essas diferencas
sociais, até mesmo com uso de forga fisica, entre outros tipos de forga, sempre
existiram na historia humana. O que torna a sociedade de corte um caso exclusivo, é

sua “forma particularmente pura”, segundo Elias (Ibidem).
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A consideragao do que venha a ser uma “boa sociedade” é bem visivel em
expressdes como “bons costumes” e “batuques barbaros”. O desrespeito as normas
do grupo dominante era visto como desordem. E néo s6 isso, havia uma espécie de
“sujeira moral” na pratica das can¢des de origem negra. Em casos como este, onde
ha uma grande diferenga de poder, os grupos inferiores muitas vezes sao “tidos como
sujos e inumanos” (ELIAS, 2000, p. 29). Nao é a toa que no séc. XIX, havia uma busca
da prépria ciéncia em comprovar a inferioridade do individuo negro em relagdo ao
branco. Elias coloca ainda que “O fato de os membros dos dois grupos diferirem em
sua aparéncia fisica ou de os membros de um grupo falarem com um sotaque e uma
fluéncia diferentes a lingua em que ambos se expressam serve apenas como um sinal
de reforco, que torna os membros do grupo estigmatizado mais faceis de reconhecer
em sua condi¢do.” (Ibidem, p. 32).

Esta diferenca de poder, refletida também numa maior diferenca econémica
fazia (ou melhor, ainda faz) com que os grupos menos favorecidos realizassem suas
escolhas buscando pelos recursos econdmicos, tendo como meta a sobrevivéncia.
Para isso, valiam-se da aceitacdo das regras sociais impostas pelo grupo dominador,
que especifica as agcdes como “certas” e proibe as “erradas” (BECKER, 2008, p. 15).
Por isso era tdo comum a presenca de musicos negros em ambientes tao diversos,
onde suas musicas de origem africana eram executadas, e em outros ambientes onde
haviam de executar musicas de saldo, como sera visto em outro tépico. Estas regras
sociais impostas favoreciam, antes de tudo, 0s grupos sociais mais privilegiados
(Ibidem).

De forma contraria, aqueles que ndo se adequassem eram prontamente
substituidos por outros. Como era sobretudo uma questéo de sobrevivéncia, o servico
musical funcionava como uma espécie de relacdo cliente—trabalhador, onde o cliente
dava as orientacdes e os trabalhadores seguiam, a ndo ser que quisessem ser
substituidos (BECKER, 2008, p. 91).

N&o pensemos, entretanto, que toda a “boa” musica pernambucana era
executada por individuos que a faziam forcadamente, visando apenas a sobrevivéncia.
E certo que isto deveria ser uma questdo para muitos. Também é possivel que muitos
tivessem interesse pela muasica europeia e a buscassem com gosto, inclusive pelos
negros. O préprio Cantuaria compds diversas obras de caracter ndo popular. Alias, a
maior parte da sua obra se encontra neste campo. Para Elias, estas escolhas e gostos,

determinado pelas classes dominantes, acabam sendo absorvidos pelas outras
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classes de forma muitas vezes ndo consciente. Nas suas palavras, “A certeza com
que podem dizer “Esta combinagao de palavras parece boa, essas cores foram mal
escolhidas”, a seguranca de seu bom gosto, enfim, tem origem mais numa instancia
de auto-regulacao que opera mais ou menos inconscientemente do que numa reflexao
consciente.” (ELIAS, 1993, p. 249). E sabido que, de forma geral, as musicas tém
férmulas e padrdes de composicdes, fazendo com que, detendo estes padrdes, um
individuo possa compor musica mesmo nédo gostando deste género, etc... Entretanto,
também € perfeitamente possivel que musicos como Cantuaria tivessem uma
preferéncia pessoal pelos tipos de musica que compunham.

A medida que o individuo se ajusta as regras dos espacos de sociabilidades
nos quais frequenta, o reconhecimento dos outros em relagdo a este passa a ser um
fator importante. Pois, ter reconhecimento como alguém pertencente ao grupo torna-
se um elemento de distincdo diante dos seus pares3*. Os jornais da época nos

mostram isso com relacdo a Cantuaria:

“Sabado 17 se representa a mui judiciosa peca denominada — Amor e
Philosofia — a qual sera executada com toda a sua musica. No fim da peca a
jovem Julia dancara a — Caxuxa - , rematando todo o espetaculo com a
belissima far¢a — O Calotismo. — O Theatro se acha (a rogo da varias pessoas)
com vinte camarotes repartidos todos de madeira, e com seus bancos, e mais
comodidade e decéncia possivel, cujos precos sdos 0s seguintes em
proporcdo com a plateia — Camarotes de frente 5U000 rs.; os seis junto a
cena a 4U000, os demais Camarotes a 3U000. O Director da Orchestra fica
sendo effectivamente o Sr. Thomaz da Cunha Lima Cantuéaria. S6 havera
duas Operas em cada més nas vésperas de feriado.”3>

Claramente um espaco frequentado por um grupo bem especifico, o teatro ndo
era lugar para qualquer um. Os bancos colocados com a maior comodidade e
“decéncia possivel” ja nos indicam o grupo social para o qual este ambiente estava
reservado. Um musico negro, em principio ndo encontraria ali seu lugar, a ndo ser que
estivesse a trabalho, como era o caso de Cantuaria. Todavia, diferente dos membros
da orquestra, o nome do Sr. Cantuéria foi mencionado, mostrando, num espaco para
um grupo social especifico, 0 nome deste musico, destacando-o dos demais. Por este
tempo, Cantuaria ja era mestre de capela da Sé de Olinda, ou seja, a principal figura
musical desta cidade e uma das principais de Pernambuco, como sera visto adiante.

Assim, ser destacado neste ambiente o distinguia ainda mais dos outros musicos.

34 Uso esse termo para me referir aos outros misicos negros.
35 Diario de Pernambuco, edigdo 133, 1840, p. 3.
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Na pratica, apesar dos contrastes entre 0s musicos negros e 0s espacos de
sociabilidades que estes frequentavam, 0s comportamentos se tornavam mais
uniformes. Ou seja, havia uma busca dos musicos negros pela adequacgdo
comportamental imposta pelos grupos que os “sustentavam”. Esta ideia nos € trazida
por Elias ao afirmar que, de modo geral, a “mistura peculiar de padrdes de conduta
que derivam de niveis sociais inicialmente muito diferentes, sao altamente
caracteristicos da sociedade ocidental” (ELIAS, 1993, p. 211), resultando numa
diminuicdo dos contrates de comportamento das diferentes classes. Esta
“uniformizagdo”® era sentida em toda a producdo musical, inclusive na composicdo
(Ibidem).

Embora Cantuaria também tenha composto cancées populares, em parceria
com o deputado pernambucano Vilela Tavares, segundo nos informa Tinhor&o (2000,
p. 294), é no campo da musica com formato europeu, sobretudo a sacra, que ele tiraria
seu sustento e se colocaria no mercado musical. Tomando emprestado a terminologia

de Elias, Cantuaria estaria jogando o jogo daguele momento, tal como no caso Mozart:

“Se quisessem ter éxito na sociedade de corte, e encontrar oportunidades
para desenvolver seus talentos como mudsicos ou compositores, eram
obrigadas, por sua posicdo inferior, a adotar os padrdes cortesdos de
comportamento e de sentimento, ndo apenas no gosto musical, mas no
vestuario e em toda a sua caracterizagao enquanto pessoas.” (ELIAS, 1994,
p. 20)

Assim, Cantuaria, da mesma forma que qualquer outro musico, precisava estar
pronto a jogar este jogo. Seu comportamento e a¢des tinham de refletir ndo os seus
padrbées pessoais, mas os padrbes impostos pelo grupo “superior’. Caso contrario,
haveria implicagbes da sua vida social na vida profissional, econémica, etc... como
aconteceu com Mozart. Portanto, a adequacdo se fazia necessaria. Interessante
atentarmos para essa questdo do comportamento. Parece-nos raso demais acharmos
gue essa adequacao comportamental teria apenas consequéncia na vida social e
econdbmica do individuo. Na verdade, este individuo “existe a partir das marcas
simbdlicas inscritas pelos outros com os quais ele se relaciona, mas também por sua
capacidade de representar-se como alguém que pertence e ocupa uma determinada
funcdo dentro de uma coletividade” (COSTA, 2017, p. 43). Sentir-se representado

tinha valor simbdlico, assim como o econdmico na esfera material.

36 Utilizo este termo na falta de outro melhor. Literalmente uma uniformizagcao quase nunca acontece.



40

Elias, em seu trabalho “Os estabelecidos e os outsiders” defende que,
ultrapassada a questdo econdmica, ou seja, a medida que a diferenca econdmica
entre os diferentes grupos sociais diminui, os conflitos e tensdes passariam a outras
camadas de bens simbdlicos, transformando-se em lutas para satisfazer outras
aspiracdes humanas (ELIAS, 2000, p. 33). Contudo, este ndo chega a ser nosso caso.
Pelo menos ndo de forma generalizada. Os musicos negros continuariam a adequar-
se a “boa” musica por uma questao primaria de sobrevivéncia. Entretanto, entre os
iguais, ou seja, entre os individuos de um mesmo grupo social, esses conflitos e
tensdes ocorriam como forma de distin¢cao e representacao diferenciada dentro deste
grupo. Alias, a questdo econdémica ja funcionava como diferenciacdo para individuos
de um mesmo grupo.

Além da implicacdo de se sentir representado dentro de um grupo, e o
consequente valor simbodlico que isto Ihe constituia, ndo percamos de vista que,
embora ndo seja o foco deste trabalho, a adequag¢do comportamental dos musicos
negros certamente teve ligacdo com a propria muasica produzida por estes, em
qualquer espaco. Becker, em seu trabalho intitulado Do You Now (2009), mostra-nos,
através também de pesquisa de campo, realizada com diversos musicos, como um
repertério musical pode ser acomodado de acordo, ndo sé com questdes musicais,
mas sobretudo comportamentais. De acordo com o texto, as posicdes
comportamentais influenciam de maneira direta na escolha de um repertério musical.
Esta escolha, como podemos imaginar, ndo se da de forma téo livre assim, mas de
acordo com uma selecédo de alternativas que a sociedade ou cultura torna disponivel
(p. 192).

Como pode ser notado de acordo com Becker, questdes musicais podem ser
influidas por outras de natureza ndo musical. Este tipo de pensamento corrobora o
fato de que a escolha dos musicos negros a musica europeia, além da sobrevivéncia,
estaria também ligada a outras questbes sociais como a cultura incorporada no
individuo, funcionando como uma espécie de sobrevivéncia também, mas no ambito
representativo.

Como pbde ser observado, ao escolher determinado tipo de musica, ligado a
um grupo social que, em principio, ndo seria o0 seu, musicos como Cantuaria estariam
tomando posicdes a partir de questdes complexas, como as do ambito social e cultural,
incorporadas muitas vezes nao consciente. Neste sentido, a margem de escolha

individual para os musicos negros desta configuragdo social estaria pequena. Na
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verdade, a extensdo desta margem poderia definir o lugar social do individuo (ELIAS,
1994b, p. 49). Dialogar e até mesmo adotar as praticas musicais de outro grupo social
poderia fazer toda a diferenca para musicos como Cantuaria.

Devemos frisar que neste momento, a sociedade pernambucana estava
inserida numa espécie de euforia pelos costumes europeus, obviamente influenciados
pela corte e pelos estrangeiros que por aqui fixaram domicilio. Essa europeizacéo era
sentida nos mais diversos ramos artisticos e com a musica néo foi diferente. A notacéo
musical tinha (e ainda tem) termos em italiano, as dancas eram francesas e inglesas,
as cancdes eram portuguesas, etc, etc... Obviamente minha afirmacéo acima esta
demasiadamente simplista. Serve apenas para que tenhamos uma ideia do quao
cosmopolita e diversificada esta sociedade se encontrava.

Na verdade, uma adequacédo a uma cultura diferente sempre tem sido vista
como algum comum. Vejamos, por exemplo, o caso de um musico italiano chamado
Joseph Fachinetti®’, que teria chegado ao Recife por volta de 1839, e estaria presente,
cerca de trés anos ap0s sua chegada, em uma coletdnea de modinhas brasileiras,
lancada em 1842 pela imprensa de musica de Laforge3. No caso de Fachinetti, seria
temerario tratarmos a situacdo como uma busca pela ascensao social, principalmente
por se tratar de um europeu, com formacado musical na Italia e que, segundo jornais
da época, talvez por isso mesmo tenha desfrutado certo prestigio por aqui®®. Seria
mais certo afirmar que Fachinetti estaria em busca da aceitacdo, por parte da
sociedade pernambucana, do seu trabalho como musico, ao que, diretamente, poderia
contribuir para sua ascensao social. Por sinal, Fachinetti foi dono de pelo menos um
escravo?.

De qualquer forma, este exemplo serve-nos apenas para perceber que varios
guesitos podem estar envolvidos num amoldamento cultural, e ndo apenas o sustento

financeiro. Certamente a sobrevivéncia pode ser um dos principais, mas ndo o unico.

87 O musicologo pernambucano Jaime Diniz escreveu o que podemos considerar como uma biografia
sobre Fachinetti. Um compositor italiano no Brasil: Joseph Fachinetti (DINIZ, 1986), mencionado no
inicio deste trabalho.

38 Colleccédo de modinhas brazileiras: com accompanhamento de piano, de varios authores. Imprensa
de musica de P. Laforge, rua da cadea N. 89. Esta obra foi digitalizada e se encontra disponivel no
site da Biblioteca Digital Hispanica
(http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/lnicio/index.html).

39 Esta informagdo pode ser conferida na edicdo N. 123, de 4 de junho de 1847, do Diario de
Pernambuco, na pagina 3.

40 Na coluna sobre “Escravos Fugidos”, do Diario Novo, Fachinetti reclama sobre a fuga de um escravo
seu por nome Mano ou Amaro, oferecendo recompensa pela sua captura (O DIARIO NOVO,
26/06/1843: 4).
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Além disso, estas escolhas trariam implicacfes ndo s6 para suas vidas, mas a todos
os grupos frequentadores dos espacos sociais que estes se faziam presentes. Nos
casos dos musicos que dominavam tanto as musicalidades africanas quanto as
europeias, citados anteriormente, estas ligacdes se dariam também, a longo prazo,
no campo estético-musical. Deste modo, a “musica de branco”, aos poucos, sendo
executada por musicos negros, certamente teve suas caracteristicas alteradas,
tornando-se entdo, pelo menos em alguns casos aqui no Brasil, “ndo tdo branca”

assim. Mas isto ja é outro assunto.

2.3 SER MUSICO EM PERNAMBUCO DO SEC. XIX — O OFICIO MUSICAL

No decorrer da histéria do mundo ocidental, a posi¢cao social do musico ocupa
diferentes lugares em termos de privilégios (BLANNING, 2011, p. 21). Em muitos
casos, ha inclusive uma enorme discrepancia entre a posicdo da musica como arte na
sociedade e dos musicos participantes dela. Nas culturas mais antigas como a Grécia,
por exemplo, a musica era considerada como detentora de poderes sagrados.
Enquanto isso, 0 musico era tratado como um artesdo, um criado e até mesmo um
escravo. Na idade média, a maior parte dos trovadores era oriunda das margens da
sociedade (Ibidem, p. 26).

Ao passo que esta linha do tempo sociedade-musico transcorre, musicos vao
assumindo, cada vez mais, posicdes privilegiadas. Assim, o mundo ocidental do séc.
XXI acompanha um envolvimento dos musicos em areas que talvez fossem antes
impensadas como a politica, 0 comércio de grandes empresas e até mesmo a
influéncia na administracdo publica. Politicos em busca do apoio de determinados
artistas musicais e o reconhecimento da Igreja Catdlica, através do Papa, da influéncia
e lideranca destes artistas passam a se tornar uma realidade na sociedade moderna
(BLANNING, 2011, p. 84-85). Atualmente, a relacdo de poder entre o produtor e o
consumidor da arte pende para o primeiro (ELIAS, 1994, p. 50). Diferente do que
ocorria até final do séc. XVIII e inicio do XIX, onde o artista era dependente do gosto
de um patrono, o padréo social atual esta constituido de tal maneira que o artista pode
ter sua individualidade e autonomia colocada de tal forma que a sua consciéncia
artistica pode até mesmo ser imposta (Ibidem).

Varios acontecimentos politicos, sociais e culturais, durante a historia foram
reconfigurando a sociedade de modo a possibilitar estas mudancas. Embora me refira

genericamente acima a sociedade ou mundo ocidental, as diferentes culturas,
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politicas, condi¢cdes sociais e até mesmo a geografia, leva-nos na verdade a pensar
em sociedades e mundos ocidentais. Além disso, esses acontecimentos ndo se deram
igualmente em todas as sociedades e, ainda que pela interligagéo entre elas os efeitos
dos acontecimentos historicos sejam sentidos, seus desdobramentos certamente
foram diferentes em cada uma. O quadro é extremamente complexo. Assim, uma
discusséo concernente a posicéo social do musico e a sociedade no qual esta inserido
deve ser pontual, especifica e bem delimitada. Considerando as particularidades da
configuragéo social em questao.

Assim, como podemos inferir, viver do oficio musical nunca foi uma tarefa facil.
Para um negro inserido numa sociedade escravocrata esta tarefa se tornava algo
ainda mais dificil. Cantuéaria sabia bem disto, como certamente também deveria saber
que, para sobreviver de musica, deveria estar imbuido de um leque de possibilidades

de atuacdo neste campo. Era uma questédo de sobrevivéncia:

“Vendo que o soldo que percebia era diminuto para poder concorrer com as
despesas da casa paterna, apresenta-se em concurso e obtém a cadeira de
professor do Colégio dos Orfaos, lugar que exerceu durante 31 anos seguidos.
Mudando de residéncia foi para Olinda, habitar & rua de S. Bento, entregando-
se ao ensino particular de musica.”!

Apesar da multitarefa na musica ser algo bastante comum, cada vez mais o
oficio especializado tornava-se algo visto na sociedade europeia e por reflexo, no
Brasil também. Por isso é comum encontrarmos, nos jornais da época em
Pernambuco, referéncias a nomes de musicos e suas especialidades na area da
musica, constantemente designando como instrumentista tal, compositor tal,
professor, etc... No caso de Cantuaria, vemos pelo menos 3 designacfes, que
podemos considerar como suas principais atuacfes: mestre de banda, professor e
compositor. Ele ainda € mencionado como regente, violoncelista, organista, entre
outros, além de atividades corporativistas nas irmandades religiosas, mas as trés
primeiras designacdes sdo encontradas em maior numero.

Na Europa, neste mesmo periodo, os musicos ja estavam um pouco mais
especializados. Inclusive € ainda neste século que surge a figura do virtuose, musico
instrumentista que detinha uma habilidade instrumental fora dos padrées da maioria.
Para falar sobre o oficio musical no Brasil, tomaremos como ponto de partida parte da
realidade europeia nesta questao. Isto € significativo, principalmente se levarmos em

consideragao que a “linha do tempo” da musica ocidental ainda toma como parametro

41 Diario de Pernambuco, edigdo internacional de 21 de junho de 1893, University of Florida, p. 3.



44

esta e sua estética. Destacaremos pelo menos duas questdes sobre o oficio musical
na Europa sob uma oética social*?.

A primeira questéo, ja iniciada, esta relacionada com o lugar social do musico
na Europa neste momento. Como este ponto é muito amplo, pensemos entdo nas
possibilidades de mobilidade social para os musicos. Ja iniciamos com as ideias
Blanning sobre o lugar da musica e do musico no decorrer da historia. Inicialmente
considerado como servo e depois como artesdo, o musico passaria, no decorrer dos
anos, a frequentar espacos antes proibidos. No séc. XIX, na Europa, j& era possivel a
promocdo de concertos pagos, além da venda de composi¢cdes musicais. Alguns
musicos se tornaram bastante conhecidos e puderam viver com boas condicbes
financeiras. Isto ja era conseguido devido ao que Elias chama de “musico autbnomo”,
e aqui estd a nossa segunda questdo. No sentido de Elias, a autonomia se torna
realidade a partir do momento em que o muasico passa a viver da sua arte sem
necessitar de um mecenas para manté-lo. Ao abordar o caso Mozart, Elias nos mostra
gue este acabou por ndo obter éxito na sua vida musical (e por consequéncia, na
financeira) por buscar uma vida autbnoma num momento historico em que esta ainda
nao seria possivel na Europa. Anos depois, ja no inicio do séc. XIX, esta autonomia
musical ja era realidade, como demonstrado em um trecho de uma carta de Beethoven:
“as pessoas ndao vém mais me propondo acertos, eu defino o preco e elas pagam.”
(ELIAS, 1994, p. 44).

Diferente da realidade vivida por Beethoven, em Pernambuco, e em todo o
Brasil, a autonomia no oficio musical ainda dava seus primeiros passos. A grande
maioria dos musicos ainda dependia de um mecenas para sobreviver. Um dos
principais mecenas, se ndo o principal, deste momento € a irmandade religiosa. O
exercicio da profissdo musical em Pernambuco ainda era em grande parte
dependente de corporacgdes e instituicdes publicas e religiosas. As possibilidades de
subsisténcia foras destas esferas eram escassas e dificeis.

Uma das grandes caracteristicas que diferenciava o oficio musical ndo s6 em
Pernambuco, mas em todo o territorio brasileiro, daquele praticado na Europa esta no

grande namero de negros musicos. Por se tratar de uma sociedade inserida num

42 A comparacdo com a realidade Europeia se torna relevante, pois a literatura musical (histéria, estética,
etc..) ainda vé a musica europeia como parametro. Cabe a nds, através das pesquisas, mostrar que a
musica na América portuguesa era diferente. Isto ndo significa que a musica na América seria menos
evoluida. Apenas era diferente. E isto estaria diretamente relacionado com aspectos n&o
necessariamente musicais, como temos argumentado em alguns trechos deste trabalho.
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sistema escravocrata, essa questao nao seria surpreendente, ndo fosse o fato destes
musicos executarem musica europeia®®, ndo deixando nada a desejar quanto a
execucao (CARDOSO, 2006, p. 100-101). Para estes, a “atividade musical funcionava
como uma via de mobilidade” (SOUZA, 2007, p. 41) e ascensao social (KLEIN, 1969,
p. 20), muito embora o oficio musical ainda fosse escasso de privilégios sociais nesta
altura. Deste modo, a busca por melhores condi¢cGes de vida levava os mesmos a
sequer se colocar como resisténcia, no que diz respeito a musica europeia. Muito pelo
contrario, “milhares de pardos, pretos e mulatos dedicaram-se intensamente ao
estudo e ensino, producgao e reproducao de musica erudita no Brasil colonial” (SOUZA,;
LIMA, 2007, p. 32-33). Alguns conseguindo relativo éxito em suas carreiras musicais**.

Com a chegada da familia real e a fundacao de instituicbes de ensino superior,
cada vez mais as elites buscavam profissbes vinculadas ao ensino superior
(SCHWARCZ, 1993, p. 24). Em contrapartida, o oficio musical ainda era ligado aos
mais pobres e negros. Todavia, ndo apenas as elites foram beneficiadas com a
chegada da familia real ao Brasil. O mundo musical também tirou proveito deste
evento.

A vida musical em Pernambuco ja era uma realidade desde as primeiras
décadas ap6s a invasdo portuguesa. Com o avanco das atividades econdmicas
associadas ao acucar, houve também o que se pode considerar como “os primeiros
sinais de vida musical organizada® no Brasil colonial” (CARDOSO, 2008, p. 36),
principalmente nas provincias da Bahia e Pernambuco. Apds 1808, a musica passou
a ter mais destaque ainda. Segundo Marques (2017), embora ja fosse bastante
utilizada em eventos e cerimdnias anteriormente, com a chegada de D. Jodo VI, a
execucao musical precisava estar mais “a altura do recebimento de uma corte”
(MARQUES, 2017, p. 93). Além disso, a abertura dos portos permitiu que chegasse
ao Brasil mais instrumentos, aumentando 0 acesso a instrumentos como o piano, por
exemplo. Possuir um piano, na primeira metade do séc. XIX no Brasil, era fator de

distingdo, privilégio que poucas familias tinham naquele periodo, especialmente nas

43 A musica europeia ndo é Unica. Assim esse termo é bastante simplista. Em termos estéticos, a
musica escrita europeia mais em “voga” no Brasil seria a italiana e a francesa.

44 Como pode ser visto, por exemplo, no caso do mulato José Mauricio Nunes Garcia, que se tornou
um dos mais importantes musicos do Brasil na segunda metade do séc. XVIII e inicio do séc. XIX.
Chegando a se tornar o Mestre de Capela Real, apés a vinda de D. Jodo VI ao Brasil. (MATTOS, 1997:
69)

45 Referimo-nos sobretudo ao ensino e a pratica musical mais comum, que era a execucao de musicas
em eventos religiosos, festas, etc... Um mercado musical nos termos que hoje conhecemos ainda
estaria por vir.
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provincias de Pernambuco, Bahia e Rio de Janeiro, conferindo uma “sonora
conotacéo de nobreza, poder, cultura e bom nascimento” (TINHORAO, 2010, p. 136).

Com o passar dos anos, devido a quantidade de pianos em Pernambuco,
passou-se também a um aumento do mercado de instrumentos usados. Desta forma,
instrumentos como o piano, considerado como instrumento de elite, passou a ser
encontrado em lugares mais pobres. No Colégio dos Orféos, lugar onde Cantuaria
lecionava, havia um destes pianos, assim como em outros lugares, permitindo o
acesso ao que Tinhordo chama de “o tocador de piano possuidor de pouca teoria
musical” (p. 137). Estes musicos, chamados depreciativamente de pianeiros,
colaboraram com a incorporacdo do piano na musica popular brasileira. Na segunda
metade do séc. XIX, este fenbmeno trara consequéncias a propria estética musical.

N&o fosse a capacidade de adaptacdo destes musicos, atrelado ao impulso
pela sobrevivéncia, instrumentos como o piano poderia estar distante da vivéncia
musical deles. Todavia, ndo € o que se Vé. Alias, percebe-se a presenca dos musicos
negros em praticamente todas as esferas musicais. Desde a musica religiosa,
passando pela muasica militar, e principalmente na masica popular.

Essa presenca musical dos negros na atividade musical em Pernambuco e em
outras provincias foi percebida e referida por alguns viajantes que por ali estavam.
Koster e Tollenare, em seus escritos fazem referéncia ao coronel Simplicio, homem
rico, contendo cerca de 1800 escravos. Dentre estes, alguns com oficio musical,
formando uma banda, nos quais varios teriam recebido educacao musical em Lishoa
e Rio de Janeiro (KOSTER, 1942, p. 237-238; TOLLENARE, 1905, p.162). Ainda entre
0S escravizados, ao escrever sobre uma festa no final do ano de 1809, em

Pernambuco, Koster relata o seguinte:

“A orquestra dessa novena consistia num piano, tocado pela senhora de um
negociante, numa viola e nalguns instrumentos de sopro, tocados por
pessoas respeitaveis. A musica vocal foi executada pelas mesmas pessoas,
auxiliadas por alguns mulatos, escravos da senhora.” (KOSTER, 1942, p. 46-
47)

O mesmo Koster, acerca de uma visita a uma fazenda no interior de

Pernambuco, Belo Jardim, nos informa o seguinte:

“Fez-nos ouvir a musica que se usa nessa parte do pais. Trés negros com
gaitas de foles comecaram a tocar pequenas toadas enquanto estdvamos
jantando, mas pareciam tocar em tons diversos um do outro e, as vezes,
supunha que um deles executava pecas de sua prépria composicao. Imagino
gue alguém jamais tentou produzir harmonias sonoras com tdo maus
resultados como esses charameleiros. A posse de uma dessas bandas
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empresta um certo grau de superioridade e, consequentemente, 0s ricos
plantadores tém orgulho pelos seus musicos.” (KOSTER, 1942, p. 272)

No primeiro excerto, Koster faz questéo de distinguir os escravos da senhora,
relatando que as pessoas que tocavam juntas a estes seriam respeitaveis. Além disso
notemos que neste caso, ele se refere aos escravizados como mulatos, enquanto que
no segundo excerto, Koster se refere a um grupo semelhante como negros. Nao
sabemos o que levou Koster a fazer essa distingdo entre os diferentes grupos de
condicdo semelhante. Talvez a sonoridade “feia”, mencionada por ele como
“‘harmonias sonoras com tdo maus resultados”, no segundo trecho, possa ter
colaborado para esta distingdo, pois, como veremos em parte especifica deste
trabalho, os termos designados para a cor da pele naquele periodo histérico tinham
implicacdes sociais de distincdo. Uma outra inferéncia que podemos fazer, e que
talvez seja mais assertiva, € que Koster, ao chamar de mulatos os individuos do
primeiro grupo citado, assim como chamar de respeitaveis os brancos que com estes
estavam, estava, na verdade, procurando resguardar a imagem destes brancos,
sobretudo da senhora que tocava o piano, dona daqueles.

Observado nas ruas do Recife, em 1816, Tollenare nos diz o seguinte:

“Ha um movimento continuo de negros que vao e vem, carregando fardos e
se animando mutuamente por meio de um canto simples e monétono. [...]
negras percorrem as ruas oferecendo lencos e outras fazendas que trazem
em cestos sobre a cabeca; os seus pregbes se misturam aos cantos dos
negros carregadores. Nao se vé absolutamente mulheres brancas na rua.”
(TOLLENARE, 1905, p. 24).

Embora esta informag&o ndo remeta a um oficio musical como o conhecemos,
ela nos da a ideia de que a musica, antes mesmo de se tornar um oficio, ja faria parte
da vida cotidiana dos individuos negros, inclusive entre os escravizados. Por sinal, o
mesmo Tollenare, em visita aos frades de Santa Thereza de Olinda, futura sede do
Colégio dos Orféos, observa algo semelhante. Além disso, critica os frades por
possuirem escravos. Nas suas palavras: “testemunhei o meu pasmo por ver cristaos
manterem cristdos na escravidao” (TOLLENARE, 1905, p. 33).

Nas ruas, além do canto para acompanhar o trabalho, era possivel executar
musica nas pragas e/ou em lugares com boa visibilidade dos transeuntes. As festas
religiosas eram uma boa opc¢ao para ser notado e assim, conseguir algum ganho com
isso. Trios de musicos eram comuns as portas das igrejas. Alguns deste eram 0s

chamados escravos de ganho, citados anteriormente, outros eram homens livres. Em
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uma destas festas religiosas no ano de 1817, Tollenare detalha a performance de uma

danca de negros ao som de seus instrumentos:

“Dois musicos formavam a orquestra; um tinha fixado, por uma das suas
extremidades, quatro pequenas palhetas, de 6 a 7 polegadas de comprimento,
sobre uma caixa de madeira [...] Estas palhetas descansavam sobre uma
pequena travessa que lhes servia de cavalete. Quando o musico levantava
uma destas paletas e a largava para abandona-la a sua elasticidade, tirava
dela um som surdo, que fazia ressoar o cncavo da caixa. As quatro palhetas,
de diferentes comprimentos, estavam sem duvida afinadas; [quanto ao outro
musico], tinha por todo o instrumento uma haste de 8 polegadas, munida na
extremidade de uma cabaca da qual se agitavam alguns graos.”
(TOLLENARE, 1905, p. 135).

Esta representacdo, presenciada no Recife e colocada com tantos detalhes por
Tollenare, nos mostra que, ndo obstante a simplicidade dos instrumentos destes
individuos, sua musica era afinada, segundo o cronista. Percebamos também que se
trata de instrumentos ndo conhecidos por ele. Desta forma, podemos depreender que
provavelmente eram escravizados ou individuos paupérrimos, ja que pela descricao,
0S instrumentos parecem ser artesanais, construidos talvez pelos préprios
executantes. Esta forma de ganho livre com a atividade musical possivelmente era a
mais dificil e incerta. Pois, ao ndo tocar instrumentos pertencentes as bandas,
orquestras e outras formacdes, as atuacdes ficariam restritas.

Percebemos entdo que fora do ambito profissional a musica era exercida e
praticada livremente. H& por exemplo, anuncios e/ou avisos relacionados a
escravizados com habilidades musicais, como este, na seg¢do de “escravos fugidos”
da edicdo do dia 17 de dezembro de 1829, do Diario de Pernambuco: “No dia
segunda-feira, 14 de dezembro, pelas 8 horas da manha, fugiu um negro de nome
Nicolao, criolo (...) muito parlador, tocador de viola, joga espada, canta sofrivel e
dancga;”. No quadro abaixo, temos alguns exemplos, recolhidos pelo pesquisador
Humberto Amorim, de escravizados fugitivos com habilidades musicais, entre os anos
de 1818 e 1830, em Pernambuco.

Quadro 1 — Escravizados fugidos com habilidades musicais

Nome/idade/cor/ | Regido/ Oficio/Habilidades | Recompensa Referéncia nos
procedéncia Provincia Musicais pela captura periodicos
Manoel, “cor Seleiro, enchedor Diario de

“bem recompense

fulg”, da “Costa | Pernambuco de colchoes, “toca o seu trabalho” Pernambuco

d’Africa” viola” (30-03-1827: 3)
Canoeiro, “serd gratificado”, | Diario de

Nicolao, crioulo Pernambuco | jangadeiro, tocador | “bem Pernambuco

de viola recompensado” (17-12-1839: 4)
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Nicolao, crioulo _Canoewp, “sera gratificado”, O Cruzeiro (PE)
0 Pernambuco | jangadeiro, tocador | “bem _
(2° andncio) de viola recompensado” (23-12-1829: 3)
“bem
Jo3o. crioulo Pernambuco “tocador de viola | recompensado, O Cruzeiro (PE)
' muito ladino” além do preco da | (30-07-1830: 4)
tomada”

Fonte: (AMORIM, 2017, p. 110-111)

Os exemplos acimas, bem como o quadro, poderiam ser mais abrangentes,
todavia, foge do objetivo do nosso trabalho. Serve apenas para respaldar a reflexao
de que a atividade musical ocorria em todas as esferas sociais, inclusive entre 0s
escravizados.

Tocar as portas das igrejas era uma forma indireta de atividade musical nas
festas religiosas, mas ainda assim, capaz de prover algum ganho financeiro. A outra
forma seria fazer parte “oficialmente” de grupos musicais contratados para estes
eventos religiosos. De acordo com Leoni (2007), “a musica agregada aos oficios
litirgicos era de longe o principal meio de sobrevivéncia do profissional” (p.11). Como
nem todos eram profissionais, valia a participacdo em quaisquer agrupamentos nas
ruas, contanto que estas atividades ajudassem a prover sustento financeiro. Para o
profissional, as possibilidades seriam maiores. Neste momento histérico, esta
profissionalizacao era conseguida através das irmandades.

Portanto, fica evidente que nem toda a atividade musical, por mais que fosse
remunerada, era profissional. Os chapéus e/ou caixotes ao chéo, colocados pelos
pequenos grupos de muasicos nas ruas, assim como as bandas e orquestras formadas
por escravizados e mantidas por latifundiarios, ndo tinham necessariamente uma
relacdo profissional ou econémica (CARDOSO, 2008, p. 38). Apesar disto, ja se V&,
mesmo no século anterior, a busca por uma organizacdo e profissionalizacdo da
musica, caracterizando ja um processo de diferenciacdo social dentro e fora deste
sistema.

Como citado acima, uma das atividades musicais recorrentes até a primeira
metade do séc. XIX era o trio de musicos as portas das igrejas ou em outros lugares
publicos. Debret, assim como outros viajantes, presenciou estes pequenos
agrupamentos de musicos, escravizados ou livres, em diversos eventos religioso pela
cidade (TINHORAO, 2010, p. 166). Ainda segundo Debret:

“[...] esses profissionais transformavam-se em musicos exatamente pela
oportunidade de lazer que sua atividade Ihes conferia. Assim, como tinham
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as maos livre, sua vocacdo musical podia desde logo dirigir-se para o
aprendizado de instrumentos tecnologicamente mais aprimorados [em
relacdo aos instrumentos musicais da maioria dos escravos, por exemplo],
como rabecas e trombetas. E ao juntarem-se para a execugdo concertante
de musica instrumental, tornavam-se também capazes de conciliar se¢des de
sopro, corda e percussio” (TINHORAO, 2010, p. 168).

Muitos destes trios eram pagos para tocar as portas das igrejas, como
demonstram alguns recibos encontrados em arquivos destas igrejas. Tinhordo ainda
afirma que “aqueles grupos de instrumentistas negros eram praticamente os unicos
fornecedores de um novo tipo de servico urbano, ou seja, o0 da musica destinada ao
entretenimento publico”. Nao temos certeza se a escolha dos barbeiros a atividade
musical se da por prazer, como afirmado acima por Tinhordo. O mais provavel é que,
de fato, fosse uma questéo de sustento mesmo. Entretanto, uma informacéo que nos
parece relevante do trecho acima esta no fato destes barbeiros musicos aprenderem
instrumentos “tecnologicamente mais aprimorados”, o que nos parece ser um fator
tanto de inclusédo quanto de distingdo social (ibidem, p. 170).

Este raciocinio é corroborado com outra informacéao trazida por Tinhoréo:

Essas especialidades, sempre praticadas em publico, situavam os barbeiros
numa posicao toda especial em relagbes as profissbes mecanicas ou demais
atividades de carater puramente artesanal. E como seus servicos em tal
atividade liberal lhe permitiam tempo vago entre um fregués e outro, 0s
barbeiros puderam aproveitar esse lazer para o acrescentamento de outra
arte ndo mecéanica ao quadro das suas habilidades: a atividade musical.
(ibidem, p. 166)

Este tipo de atividade conferia entéo, certo destaque pessoal. Desta forma, ao
escolher masica como um “segundo” oficio, o barbeiro buscava, além de uma ajuda
financeira, um distanciamento dos chamados oficios mecéanicos, funcionando de fato
como uma espécie de distingdo social, pois as artes ndo mecanicas conferiam um
carater mais “nobre” ao individuo (CORD, 2009, p.1).

Por ser uma arte liberal, o oficio musical poderia atuar como um fator de
distincdo social. Segundo Nascimento Neto, os oficios mecanicos davam uma
proximidade ao trabalho escravo, devido ao uso de forca fisica. Desta forma, numa
hierarquia no mundo do trabalho, os musicos, sobretudo os profissionais, eram bem
mais remunerados do que outros profissionais, cuja atividade se aproximaria dos
oficios mecanicos (NASCIMENTO NETO, 2017, p. 173). Esta desigualdade nos
valores pagos é evidente em documentos da época, como nos mostra, alguns recibos
da Irmandade do Santissimo Sacramento do Recife, no final do séc. XVIII. Enquanto

num mesmo periodo um carpinteiro recebeu 4$800 réis por quinze dias de trabalho,



51

esta mesma irmandade pagou dez mil réis pela musica de uma data especial litirgica
(ibidem).

Assim como o0s barbeiros podiam ter certa autonomia para a pratica e exercicio
do oficio musical, se adaptando ao que era possivel no momento, a adequacao
constante teria que ser uma realidade, pois sem um constante ajustamento ao
“mercado”®, seu espaco poderia ser perdido. No século anterior, estes pequenos
grupos de musicos eram uma das formacdes mais comuns encontrada nas ruas,
principalmente em festividades religiosas. Suas designacfes sao diversas, como nos
indica o musicologo Jaime Diniz: “Em Pernambuco, durante o decorrer do setecentos
[...] os trombeteiros, timbaleiros e charameleiros eram sempre negros, “pretos” na
designacao dos manuscritos de irmandades de brancos” (DINIZ, 1979, p. 107-108).

Na segunda metade do oitocentos, ainda segundo Diniz, ha um quase
desaparecimento destes grupos nas festividades no Recife. Ja em 1814, nas
“Vésperas e Festa”, “aparece a “Musica de Regimento” fazendo concorréncia,

”n

dizemos hoje, aos “Xoromeleiros™ (idibem). Possivelmente essa diminuicdo do
espaco dos pequenos grupos nao implicava que estes tivessem ficado sem o exercicio
do oficio musical. E provavel que muitos deles tenham se readaptado as novas
formacdes, procurando integrar as bandas ou orquestras do periodo, como sera visto
mais adiante.

Como vimos no inicio deste tépico, Cantuaria se candidatou a vaga de
professor no Colégio dos Orfaos por receber um soldo muito aquém do necessario
para as despesas. Pelo menos esta é a informacao que o Diario de Pernambuco nos
passa. Uma coisa, porém, € certa, dentro do proprio oficio musical, havia diferencas
salariais e sociais, como sempre houve. Nao pensemos apenas que a atividade
musical remunerada seria um escape para o0s individuos que receberiam pouco nos
seus oficios “principais”, como era o caso de alguns barbeiros. O contrario também
ocorria. Alguns musicos buscavam outros oficios para complemento financeiro,
sobretudo nas cidades e vilas mais pobres (SOUZA, 2007, p. 38).

No caso de Cantuaria, a situagao ndo era uma nem outra. Cantuaria ja exercia
seu oficio numa banda militar, e ja teria atuado também como musico na Capela Real,

no Rio de Janeiro, mas sua segunda tentativa em voltar a musica da Capela Real

46 Uma vez mais nao nos referimos ao mercado com o sentido atual, ou seja, com certa autonomia. O
repertério musical destes grupos teriam que estar de acordo com o que era ouvido, dan¢ado, ou
cantado em outros circulos sociais.
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falhou, por isso precisava de outros meios para melhorar seu sustento. Assim como
era necessaria uma readequacdo dos antigos trios de barbeiros muasicos a nova
realidade frente as bandas militares, Cantuaria também deveria se enquadrar para se
inserir em novos espacos onde o oficio musical era remunerado.

Como ja percebemos, uma consideravel parte deste oficio funcionava no
ambito das funcgbes e atividades religiosas, comprovados pela “imensa quantidade de
pecas sacras conservadas nos arquivos das irmandades” (CARDOSO, 2008, p. 39).
Por isso, ao se filiar as irmandades religiosas, Cantuéria procurava se colocar numa
instituicdo onde haveria mais oportunidades e até mesmo o controle do oficio musical
em Pernambuco, pois até boa parte do séc. XIX, o exercicio da atividade teria que ser
autorizado pela irmandade dos musicos, a Irmandade de Santa Cecilia.

Além disto, era fundamental um amoldamento as formas musicais europeias,
em vogas naquela altura. Além do espaco conseguido a medida que ha um
ajustamento as estas formas musicais, o respeito e distincdo diante dos seus também
seriam conquistados. Souza nos informa que os agrupamentos musicais desta época
eram formados na sua quase totalidade por negros, constantemente “requisitados
para tocar em festas oficiais e em missas, [com contratos] muitas vezes anuais.
Possuiam certo grau de instrucéo e se encontravam bastante atualizados no tocante
as novidades europeias, executando no coracdo da América do Sul, pecas de Haendel,
Haydn, Mozart, Boccherini” (SOUZA, 1997, p. 57). Havia, entdo, uma espécie de saber
simbdlico, que dava aos musicos um reconhecimento como “verdadeiros artistas” e
prestigio social por dominarem um oficio ndo mecanico. Ressaltemos que, na primeira
metade do oitocentos, a musica atingia um novo status (NASCIMENTO NETO, 2017,
p. 173).

Elias, em seu estudo sobre o comportamento na sociedade de corte, nos
mostra como os valores simbolicos podem ter acéo direta nas distincdes sociais dos
individuos. O ato de vestir o rei, por exemplo, uma operagdo mais restrita, servia para

indicar estas distin¢des. Para Elias:

“O rei aproveitava suas atividades mais particulares para marcar as
diferencas de nivel, distribuindo suas distingdes, provas de favorecimento ou
de desagrado. Com isso, fica esclarecida a pergunta: a etiqueta tinha uma
funcédo simbdlica de grande importancia na estrutura social dessa sociedade
e dessa forma de governo” (ELIAS, 2001, p. 102).

O que mais nos interesse neste trecho acima, € o raciocinio que nos leva a

afirmacédo de que o ato em si ndo teria necessariamente um objetivo pratico, como o
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préoprio Elias chega a afirmar. O valor de prestigio estaria nestes atos, e € em busca
destes valores que os individuos guiavam suas acdes. Podemos depreender, assim,
que ao participar deste ato, os individuos estariam muito mais interessados no valor
social que cada movimento tinha do que o préprio movimento em si.

Da mesma forma, e embora a masica europeia tenha seus valores estéticos e
outros, é possivel que muitos muasicos, ao se atualizarem acerca das novidades
musicais europeias, estivessem na verdade perseguindo os valores sociais a elas
agregados. O proprio repertorio utilizado em ambientes mais “livres” nos indica isto.
Estrangeiros, ao visitar cidades como Recife, relatam a execucdo de mdusicas
francesas ou inglesas nas ruas e especialmente as portas das igrejas. O
conhecimento desta musica, agindo relevantemente para estes musicos, atuava

também como objeto de disputa:

“Uma vez que a hierarquia dos privilégios foi criada segundo os paradmetros
da etiqueta, esta passou a ser mantida apenas pela competicdo dos
individuos envolvidos em tal dindmica, privilegiados por ela e
compreensivelmente preocupados em preservar cada um dos seus pequenos
privilégios e o poder que eles conferiam.” (ibidem, p. 103).

Como era pratica do momento, os musicos das festividades religiosas eram
contratados pela via corporativa. Ao reter o conhecimento necessario para atuar, o
musico garantiria seu espaco de trabalho, pelo menos em tese.

Ainda seria necessario se destacar mais para de fato garantir suas
oportunidades. Lembremo-nos que nesta altura, em meados do oitocentos, a musica
na Europa ja estava repleta de musicos independentes, compositores e
instrumentistas considerados como virtuoses, sendo considerados estes ultimos de
maior reputacao entre os musicos em geral. Sendo assim, e como ja informamos que
a musica estava a adquirir um novo status, havia uma espécie de reorientacdo de se
atribuir maior valor social aos musicos considerados mais importantes, dando a estes
a condicao de autoridade no meio musical.

Funcdes como mestre de capela, mestre de banda, compositor ou regente de
orquestra guardavam em si estes valores. Todos conectados a uma forma musical
especifica. Ainda que cada uma destas areas tenha seu repertério caracteristico, a
estética geral que permeia todas era a da musica europeia. Cantuaria, assim como
muitos do seu tempo, atuou em varias destas areas que carregavam prestigio de

forma intrinseca. Isto era necessario para alcancar prestigio e relevancia social.
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Num primeiro momento, somos tentados a achar que, por frequentar diversos
espacos de sociabilidades musical e exercer o oficio musical em diferentes areas,
Cantuéria teria como recompensa uma boa renda tornando-o um musico com boas
condi¢Bes financeiras. Todavia, ndo é isto o que se vé. Na verdade, assim como
Cantuaria, a esmagadora maioria dos musicos negros pernambucanos deste periodo
morreram pobres. O talento musical os ajudava a ter uma insercao social melhor, mas
nao necessariamente os tornavam ricos (COELHO, 2001, p. 33). Diante da sociedade
e dos de condi¢cbes semelhantes, a atividade musical ajudava os individuos a se
distanciar de outras atividades ligadas ao trabalho escravo, colocando-se em
situacdes sociais muitas vezes melhores, obtidas quase sempre através de disputas
simbdlicas. A riqueza que poderiam ter, entdo, era muito mais em termos de

representacao social do que em ganhos financeiros.
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3 BANDAS MILITARES

3.1 THOMAZ CANTUARIA: MESTRE DE BANDA

“Thomaz da Cunha Lima Cantuaria ja em 1817 pertencia as bandas do tempo,
como dissemos, e sua capacidade deu para instruir a muitos militares e
paisanos que chegaram a deputados, magistrados e altos funcionérios, os
quais tém dele a memoéria em alta reveréncia.”*”

“[...] em sua céatedra, soube aliar o carinho a severidade; despertar o sentido
do belo até nos indiferentes a arte, animando as vocagdes musicais e dando
exemplos de civismo e honestidade artistica. Esse Cantuaria era olindense,
nascido por volta de 1800 tendo sido, segundo supde Euclides Fonséca,
discipulo de José de Souza*, tdo distinguido que “ainda moco foi incumbido
de amestrar a banda de musica de um regimento de linha”.”4°

Aos 16 anos Cantuaria jA se encontrava envolvido em pelo menos uma
atividade musical no Recife, a de instrumentista numa banda militar®®. Ndo temos
informagdes acerca do seu paradeiro antes disto, a ndo ser o trecho citado na
introducéo deste trabalho e que, antes de ser admitido como soldado musico, ele seria
marceneiro. E possivel que, de alguma forma, tivesse tido aulas num centro de
formacao para musicos, dirigido por José Patricio de Souza. Para os individuos negros,
ingressar num corpo militar, além de suprir a questdo da necessidade financeira,
poderia também proporcionar um processo de ascensdo social (SOUZA, 2007, p.44).
Segundo Souza, oficiais considerados pardos poderiam gozar de certos privilégios
como o “foro militar ou a permisséo para utilizarem aderecgos e signos de prestigio em
seus uniformes” (ibidem, p. 45).

Este deve ter sido o inicio da sua atividade musical de forma profissional.
Entretanto, como ja destacamos até aqui, ndo procuraremos fazer apenas um
levantamento das suas atuacdes musicais. Buscaremos destacar estas atuacdes
profissionais apenas para trata-las como meios de mobilidade e, assim, investigar de
gue forma estas posi¢cdes podem regular a liberdade individual (CHARTIER, 1988, p.
91-92). Neste sentido, entendemos que existia alguns pré-requisitos tantos musicais
guanto sociais para a atuacédo profissional nestes espacos, além de exigéncias para
o alcance a outras funcgdes, consideradas superiores, dentro das instituicdes, como

aconteceu com Cantuéria na banda militar.

47 Diario de Pernambuco, Edicéo 236, 1899, p. 2.

48 Neto do compositor pernambucano Luis Alvares Pinto.
49 Diario de Pernambuco, Edicédo 100, 1967.

50 ANEXO B
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Entre os musicos de bandas e de grupos ligados a mdasica escrita, 0
analfabetismo era baixissimo, quase inexistente, pois a caligrafia era necessaria para
a reproducdo das copias das partituras. Desta forma, estar envolvido numa
corporacao onde estas oportunidades poderiam acontecer dava uma expectativa aos
sujeitos marginalizados pela sociedade (ibidem).

Apesar de serem encontrados registros de agrupamentos musicais desde o
inicio da América portuguesa, as bandas de musica tiveram organizagdo, digamos
assim, oficial, em meados do séc. XVIIl. Segundo o Diario de Pernambuco, em Recife,
s6 a partir de 1753 é que de fato ha uma organizacéo das bandas na metrépole®. Dai
também comecaram a ser reguladas as primeiras bandas militares®.

A primeira banda militar em Pernambuco foi instituida ap6s uma reforma militar
realizada por D. Thomaz José de Mello, capitdo-general, empossado em 3 de
dezembro de 1787°3. N&o temos o ano exato da formacgéo desta primeira banda, mas
segundo artigos em jornais da época, oficialmente, o inicio das bandas militares teria
se dado por volta de “mil setecentos e oitenta e poucos”. Assim, por terem sido
instituidas pelo entdo governador D. Thomaz de Mello, podemos inferir que a primeira
banda teve seu inicio entre os anos de 1787 e 1789. Ainda de acordo com artigos da
época, Luiz Alvares Pinto, ja& major de milicia neste tempo, teria sido seu primeiro
mestre>*.

Desta forma, na época de Cantudria, as bandas militares era uma realidade
relativamente recente na provincia. Para termos ideia do tamanho das bandas deste
periodo, o decreto de 1 de dezembro de 1817, autorizava a criacdo de bandas em trés
batalhGes da provincia com a seguinte formacao: “11 musicos, podendo ser elevados
com mais 6, nos quais compreendessem flautim 1, clarinetes 6 (inclusive requinta),
trompas 2, clarins 2, fagotes 2, serpentdes 2, bombo 1 e rufo 1.”7%° Esse nimero seria
aumentado para 27, apés o decreto de 23 de julho de 1853%. Ao fim do séc. XIX, as

bandas se dividiam “em duas classes, as de 12 com 40 musicos e as de 22 com 30.

51 Diario de Pernambuco, Edigdo 228, 1899, p. 1.

52 Ha uma série de artigos, escritos por Francisco de Paula Mafra (outrora F. de P. Carneiro Uchba),
sobre a historia das bandas e musicos militares, publicados em 1899, no Diario de Pernambuco, entre
as edigbes 224 e 238, com o titulo de “Bandas e musicos militantes”. Segundo esta séria de artigos,
Cantuéria, juntamente com o0s musicos Francisco Januario Tendrio e Pedro Nolasco Baptista,
formariam a trindade responsavel pelo apogeu das bandas militares, em meados do séc. XIX.

53 Diario de Pernambuco, Edicdo 230, 1899, p. 2.

54 Diario de Pernambuco, Edicdo 226, 1899, p. 2.

55 Diario de Pernambuco, Edicdo 232, 1899, p. 2.

56 Diario de Pernambuco, Edigdo 235, 1899, p. 2.
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As fanfarras dos corpos ou regimentos montados também em duas classes: as de 12
com 32 e as de 22 com 24757,

Como visto, no inicio do século ainda era reduzido o numero de musicos destas
bandas. Considerando que, até a revolugdo pernambucana sO existiam dois
regimentos de linha, como veremos adiante, a atividade musical militar deveria ser
extremamente concorrida. Na primeira década do séc. XIX, em Pernambuco, “quase
todo varao era militar, porque os raros que escapavam da agricultura, sendo preto ou
pardo, destinava-se a soldado, e raras vezes a sapateiro, alfaiate ou carpina, e 0
branco apatacado ao sacerddcio, os que gozavam de titulos nobres, seguiam a
carreira das armas”®8. Talvez esta afirmacédo esteja exagerada, mas serve para nos
ilustrar as possibilidades do exercicio musical em corporacdes como a militar.

A escolha a uma carreira militar ndo se dava por acaso. Tratava-se de uma
importante instituicdo neste periodo, onde havia a possibilidade de “avancar
hierarquicamente, através dos cargos conquistados” (MARQUES, 2017, p. 116-117).
Além desta distincdo e ascensao social dentro da propria corporagdo, havia um
destaque s6 pelo simples fato de a ela pertencer, pois, como veremos mais a frente,
escravos e os considerados negros nao poderiam exercer tais oficios.

Neste momento, parece que houve uma contradicdo entre o paragrafo anterior
e o fato de Cantuaria ser negro e pertencer a esta corporacdo. Todavia, existia na
época diferentes consideracdes raciais, que serao expostas mais a frente, com o fim
de entendermos melhor esta questéo.

Estando dentro da corporacdo, caberia agora, aqueles que desejavam ter
melhores renda e prestigio, buscar um avanco hierarquico diante dos demais.
Cantuaria iniciou na banda militar como instrumentista, tocando corneta de chaves®®.
Pouco tempo depois, este ja se encontrava como mestre. O mestre de musica era
considerado como um oficial inferior, assim como os musicos. Entretanto, mesmo
sendo pragas, os musicos “formavam uma camada intermediaria, pois ganhavam mais
e “tinham certo prestigio entre os soldados e certo poder para com 0s capitaes e
tenentes, com quem lidavam diariamente” (BINDER, 2006, p. 105). Ao que parece, e

isto pode ser reforgado pela trajetéria de Cantuaria, esse “certo prestigio” junto aos

57 Diario de Pernambuco, Edicdo 237, 1899, p. 2.

58 Diario de Pernambuco, Edicdo 231, 1899, p. 2.

59 Diario de Pernambuco, Edicdo 232, 1899, p. 2. A corneta de chaves seria o que hoje chamariamos
de pistom. Uma espécie de trompete mais simples. Todavia, com mais nota que a corneta lisa.
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oficiais de alta patente pode ser resultado destes ultimos terem sido, em alguns casos
instruidos musicalmente pelos muasicos da banda ou pelo proprio mestre, como vimos
no trecho inicial desta parte.

N&o percamos de vista que estamos num contexto bem especifico. Durante o
reinado de D. Jodo aqui no Brasil, 0 exército ainda era estruturado segundo o Antigo
Regime (BLINDER, 2006, p. 35), diferente da estrutura posterior, onde a carreira
militar esta mais associada a “aquisicdo de conhecimentos técnicos especificos, a
incorporacdo de um conjunto de valores e atitudes orientados por uma disciplina
rigorosa e a uma forte unidade corporativa” (SOUZA, 2004, p. 161). Naquela época,
de modo geral, os postos de oficiais eram ocupados por aristocratas e fidalgos,
enquanto os pobres ocupavam cargos como pracas e soldados. A oficialidade era
entdo, algo dificilimo para os homens negros. Esta ascenséo aos cargos de oficiais
normalmente estava condicionada as questbes como status familiar, além de
demonstracdes de fidelidade e servicos prestados a Coroa (BLINDER, 2006, p. 35),
sendo inclusive, muitas vezes acompanhada com a concessao de outros titulos de
nobreza, como o baronato (SOUZA, 2004, p. 167).

No inicio do século, era praticamente impossivel um mestre de banda ascender
ao posto de oficial. Na verdade, chegar a primeiro sargento ja ndo era comum. S6 em
14 de outubro de 1851 ha uma instrucéo oficial estabelecendo que o mestre de musica
deveria ter a graduacéo de 1° sargento®’. Ainda assim, h4 uma reclamacéo, préximo
ao final do século, referente a esta baixa patente para um mestre de musica. Nas

palavras do reclamante:

No exército argentino e oriental, os mestres de musica na campanha do
Paraguai tinham postos de oficial, sendo que o general Flores conservava a
seu lado como clarim-mor um major! Nos, porém, nunca tivemos mestres de
graduacgdo superior a de 1° sargento [...]. Esse fato demonstra nitidamente
como os bons musicos detestam e repelem semelhante colocacéo, que
estabelece a igualdade mais injustificavel, entre um artista magistral e um
corneta, clarim ou tambor-mor, cujos conhecimentos de natureza pratica, ndo
abrange a esfera da ciéncia musical.®?

O autor da reclamacéo ainda propde que, dali em diante, os mestres tenham, “devido
a sua condicao técnica de mestre, a patente de oficial efetivo do quadro com os
respectivos vencimentos, e ndao a de inferior de divisa no bragco direito como

atualmente”®2,

60 Diario de Pernambuco, 20 de outubro de 1899, edicdo 237, p. 2.
61 Ibidem.
62 |bidem.
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Considerando isto, é praticamente certo que Cantuaria nao tivesse sido oficial.
Talvez sequer tivesse chegado a 1° sargento. As possibilidades vao mudando no
decorrer do século, mas devemos nos lembrar de que a atuacdo de Cantuéaria na vida
militar se deu nas primeiras décadas, onde o posto de oficial ainda era ocupado tendo
como parametro muito mais a condicéo social do que pelos méritos do militar. Desta
forma, embora o exército estivesse extremamente estratificado em termos sociais,
seus altos postos preenchidos por figuras aristocraticas permitiram que outro
fendmeno ocorresse: a aproximagéo do exército com a chamada alta sociedade.

Devido a esta proximidade entre o exército e a nobreza, através da figura do
oficial-aristocrata, o exército, por meio das bandas militares, passa a ter cada vez mais
participacdo nas festas e eventos reais e religiosos (BLINDER, 2006, p. 35). Como ja
vimos, as bandas militares foram, aos poucos, substituindo os pequenos
agrupamentos instrumentais que tocavam nas portas das igrejas. Em 1814, na
contabilidade matriz de Santo Antdnio do Recife, teria aparecido pela primeira vez a
rubrica “musica de regimento”, referindo-se ao pagamento de uma banda militar
(BLINDER, 2006, p. 66; DINIZ, 1980, p. 108, v.3).

Uma das caracteristicas das bandas nesta altura esta na recep¢cédo de musicos
com formacédo e experiéncia musical fora dela. Silva (2008), coloca esta observacao

da seguinte maneira:

“Situados no exterior ou interior dos templos religiosos, os grupos de musicos
formados pela populacdo recifense iam se tornando cada vez mais
indispensaveis a formacdo de bandas, tanto na cidade como fora dela,
executando a musica ndo apenas como entretenimento para a sociedade,
mas também atuando na formacéo de profissionais competentes de modo a
preencher vagas abertas nas orquestras que comecaram a pontilhar na
cidade durante o século XIX.” (SILVA, 2008, p. 38)

Isto pode significar que, antes mesmo de se inserir num agrupamento
profissional como bandas e orquestras, ou exatamente por causa disto, muitos
individuos procuravam se profissionalizar musicalmente, ao ponto de estarem aptos a
concorrer a uma vaga nestes grupos. Apesar de continuar bastante comum, até os
dias de hoje, a formagdo musical no seio das préprias bandas, como acontece em
muitas cidades, sobretudo no interior de Pernambuco. No caso das bandas militares,
esta habilitac&o j& seria requerida para ingressar na corporacao.

Aqui encontramos uma importante caracteristica do inicio do séc. XIX: A busca
pela profissionalizagdo como meio de distingdo. Ao se profissionalizar, os musicos

poderiam ter acesso a atividades permitidas apenas para estes, como era 0 caso de
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algumas bandas e orquestras. Isso colaborou para que individuos como Cantuaria
pudessem buscar uma possivel mobilidade social, ajudados por uma nova visao de
mundo, onde o dinheiro e a profissdo eram fatores de distingao social. Assim, “em um
campo social onde essencialmente as condigbes financeiras e as funcdes

profissionais fundamentam a existéncia social, os circulos sociais sédo relativamente

permutaveis para os homens singulares” (ELIAS, 2001, p. 111, grifo nosso).

Se a profissdo e o dinheiro podem ser fatores de distingao social, por outro lado,
chegar a uma profissionalizacao e obtencéo de dinheiro para individuos negros seria
bem dificil justamente por estes estarem socialmente desfavoraveis. Para os musicos,
esta possivel mobilidade social jamais seria conseguida ndo fosse, dentre outros
fatores, a diferenca de pensamento alcancada no inicio do século. Aos poucos, ha
uma valorizacao cada vez maior das bandas militares, pois estas, juntamente com as
bandas marciais populares passaram a ser o principal meio pelo qual a musica era
ouvida, sejam em festas religiosas e civicas, ou até em dias comuns, como nos
informa Tinhordo: “uma das poucas oportunidades que a maioria da populacédo das
principais cidades brasileiras tinha de ouvir qualquer espécie de musica instrumental,
nessa segunda metade do século XIX, era de fato a masica domingueira dos coretos
das pracas ou jardins, proporcionada pelas bandas marciais” (TINHORAO, 2010, p.
193). Tollenare também corrobora com esta afirmacao ao citar em suas anotacdes as
festas religiosas: “Durante todo o dia da festa as musicas dos regimentos executam
marchas e fanfarras” (TOLLENARE, 1905, p. 133)

O fato é que, com esta valorizacédo das bandas,

“[...] centenas de musicos de origem popular encontravam oportunidade de
viver de suas habilidades e do seu talento, contribuindo para identificar com
0 povo, através da musica de coreto e de festas civicas, um tipo de formagéo
instrumental muito préxima das orquestras das elites. E a prova de que a agéo
das bandas militares extrapolava realmente suas fungfes estritas € que os
proprios civis imitavam sua formacéo, criando bandas semelhantes para tocar
musica de baile ou de coreto de praca” (TINHORAO, 2010, p. 191).

Embora esta afirmacdo de Tinhordo possa estar carregada de um certo
romantismo, ela serve para nos mostrar a importancia que as bandas militares
passaram a ter no meio da populagdo, servindo como referéncia musical e,
provavelmente, como meio de destaque para aqueles individuos pobres e sobretudo
negros, que desejassem exercer a atividade musical como meio de vida.

Pode parecer exagerado o pensamento de que fungcdes como estas serviam

para a mobilidade social de individuos negros. Todavia, ao analisarmos melhor o
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quadro, tendo como apoio informacBes da época, vemos que isto era possivel.
Tollenare chega a afirmar que “[...] todo o mundo é soldado desde a idade de 16 anos
até a de 60. O governo sO paga aos regimentos de linha e alguns oficiais superiores
da milicia” (TOLLENARE, 1905, p. 159). E mais, ainda segundo Tollenare, em 1817,
s6 havia dois regimentos de linha em Pernambuco, além de dois regimentos de negros
livres com 250 homens, sendo “todos negros puros” (ibidem, p.119).

Considerando que as bandas destes regimentos eram ainda formadas por
poucos musicos, € de se imaginar a tamanha concorréncia para fazer parte delas,
destacando ainda mais 0s que nelas conseguiam entrar. Apesar do pequeno soldo
(TOLLENARE, 1905, p. 159), ainda se tornava uma forma viavel de sobrevivéncia.

Para tornar a situacdo ainda mais dificil, estes dois regimentos de linha néo
admitiam os que eram considerados negros, mas “os mulatos e os mestigos de toda
a casta tém acesso a eles como os brancos”. Além disso, ndo havia regimentos ou
milicias de escravos (p. 120). Esta forma de estratificacdo atualmente ndo faz mais
sentido, mas no séc. XIX era uma maneira de causar distingdo social entre os proprios
negros. Tollenare, em outros trechos das suas anotacgdes, faz questéo de frisar estas
diferencas: “[...] s6 os mulatos, € ndo os negros, eram admitidos no exército em
concorréncia com os brancos” (ibidem, p. 145).

Claramente essa estratificacdo deveria provocar tensdes entre 0s proprios
negros, e € possivel, sendo certo, que estas tensées funcionassem sempre a favor
dos grupos hegemonicos. Apesar de nao ser o foco deste trabalho, e ainda falaremos

mais sobre isto mais a frente, Elias nos diz o seguinte:

“A fim de entender estruturas e processos sociais, nunca é suficiente estudar
um Unico estrato funcional no campo social. Para serem realmente
entendidas, essas estruturas e processo exigem um estudo das relagbes
entre os diferentes estratos funcionais que convivem juntos no campo social
e que, com a mais rapida ou mais lenta mudanga nas relagbes de poder
provocada por uma estrutura especifica desse campo, sédo no curso do tempo
reproduzidas sucessivas vezes.” (ELIAS, 1993, p. 239)

Entendemos com isto que as tensdes existentes entre os diferentes estratos podem
nos ajudar, como explicado acima, a melhor entender a configuragao social. No nosso
caso, estas tensdes devem ser vistas ndo so tendo em mente os grupos hegemonicos
Versus 0s grupos socialmente desfavorecidos, como uma espécie de dualidade, onde
a estrutura seria compreendida, mas devem ser vistas também tendo em mente os

grupos que hoje podem ser considerados pertencentes a um “mesmo” estrato, mas
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gue naquele momento histérico tinham suas proprias representacées, como é o caso
dos negros, mulatos, pardos, etc...

Retornando a questéo da valorizagéo das bandas militares, é possivel que, em
termos de comportamento, os pertencentes as elas possam ter buscado outras formas
de tornar suas posi¢coes ainda mais relevantes participando de movimentos como, por
exemplo, a Revolucdo Pernambucana de 1817. Movimentos como estes estavam
cheios de promessas aos seus integrantes, inclusive aos escravizados®3. Dentre seus
ideais, o de igualdade, inspirado na revolucdo francesa, atraia muitos. As canc¢des
patridticas compostas para esta ocasido e entoada por muitos nos da uma percepcgao
desta integracéao:

[..]
N@s, pretos, pardos e brancos,
Cidadaos somos unidos,

A pétria oferecemos
Mulheres, filhos queridos.
[...]

Troveje o raio da guerra,
Corra o sangue pelo chéo,
Aos ares voem 0s membros,
Mortos sim, cativos n&o.”%*

Cantuéria, ja pertencente a banda de um dos regimentos de linha também teria

tomado parte, segundo também nos informa jornais da época:

“Foi um dos pernambucanos que se distinguiram nas revolug¢des republicanas
de 1817 e 1824, sofrendo pelos seus principios democraticos todos os rigores
gue pesaram sobre a maioria de seus correligionarios. Homem de bem,
honrado filho do povo, volvia a vida laboriosa, quando a liberdade patria ndo
exigia o concurso do seu braco, dando-se inteiramente a sua profissdo, que
por muito anos exerceu como mestre da musica de um dos corpos da
guarnicao desta provincia, até o ano de 1836, em que deixou o servi¢o militar
tirando por concurso a cadeira de musica do collegio dos orph&os.”5

Havia um sentimento de que a revolucéo daria certo. E de fato, resultou por um
curto momento. Mesmo assim, alguns musicos pertencentes as bandas militares néo
tomaram parte nela. Em artigo no Diario de Pernambuco, Manoel Freire critica aqueles
gue afirmavam que os musicos e artistas em geral teriam tomado parte na revolucao,
pois este era 0 pensamento comum na altura. Para refutar tais afirmacdes, o cronista

indaga: “[...] olvidariamos mesmo as referéncias ja feitas, perguntando somente: com

63 O historiador Flavio José Gomes Cabral, no livro “Histéria da escraviddo em Pernambuco” (2012),
conta-nos como os ideais da revolucdo de 1817 teriam influenciado até mesmo os escravizados,
fazendo com que muitos destes pegassem em armas e lutassem pela patria.

64 Quadras atribuidas a Fr. Caneca. Diario de Pernambuco, Edicdo 231, 1899, p. 2.

65 Jornal de Recife, edi¢do 203, p. 1.
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gue musicos realizou-se a solenissima festa da béncao das bandeiras, na quinta-feira
santa 2 de abril do mesmo ano de 1817, assim como todos os Te-Deuns e bailes
motivados pela revolugao de 6 de margo?” (Diario de Pernambuco, Edigdo 231, 1899,
p. 2).

Finalmente, o castigo colocado aos rebeldes, funcionou a médio prazo, para
Cantuaria, como uma oportunidade de chegar ao Rio de Janeiro. Aos 6 de julho deste
mesmo ano®, Cantuaria juntamente com cerca de 800 pracas, soldados dos dois
regimentos, foram enviados para o sul. Estes foram perdoados,

‘mas, ao mesmo tempo, resolveu-se secretamente envia-los para
Montevidéo. [..] seria para receiar uma sedicdo se tivessem tido
conhecimento desta viagem, e por isso de nada foram prevenidos; um dia,
porém, em que se executava um infeliz patriota (a palavra patriota € aqui
tomada no sentido de insurgente) o governador determinou, como uma
espécie de corre¢do, que 0s dois regimentos assistissem sem armas a
execucdo. Apenas esta acabada, as tropas do Rio cercaram os soldados
desarmados e os conduziram imediatamente a bordo das embarcacdes, que
vao transporta-los para o Rio da Prata.” (TOLLENARE, 1905, p. 237)

N&ao temos muitas informacg@es acerca do periodo em que Cantuaria esteve na
guerra em Montevidéu. A Unica informacao que temos sobre esta ida ao sul é que este
voltaria com defeitos fisicos decorrentes desta missdo®’. Provavelmente por causa
disto ele teria conseguido dispensa, podendo voltar a se dedicar a musica. Tempos
mais tarde ele j& estaria entre os alunos do padre José Mauricio Nunes Garcia, mestre
de capela na corte de D. Jo&o VI, e j& se encontrava entre 0s musicos que atuavam
na Capela Real. Seguramente este periodo foi de extrema importancia para sua
carreira musical em Pernambuco nos anos posteriores.

J& no Brasil Império, Cantuaria é mencionado como instrutor na banda do
Primeiro Batalhdo de Cacadores®®, tendo servido neste batalhdo por mais de 6 anos,
segundo o documento de baixa. Apds passar pela vida militar, Cantuaria é admitido,
através de concurso, como professor de musica no Colégio dos Orfdos de Olinda,
onde se tornaria instrutor de varios futuros musicos presentes nas orquestras e

bandas pernambucanas.

66 Segundo Pereira da Costa, este evento teria ocorrido no dia 5 de julho, no dia da execucao do tenente
Antdnio Henrique Rebelos. Costa discorre com detalhes os acontecimentos deste dia até o0 momento
da execucdo (COSTA, 1983, p. 497-504, v. 7).

67 “[...] tendo prestado os patrios servicos desde 1817, época em que se dedicou aos servicos de armas
marchando para o Sul, de onde voltou com defeitos fisicos que o inibem de prestar servigos violentos
[...]7 (ANEXO A)

68 ANEXO B.
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3.2 DAS CLASSIFICACOES RACIAIS

“Muito bem quisto pelo povo de Olinda e Recife, foi agraciado Thomaz da
Cunha Lima Cantuaria — um simples e humilde mulato — com a Ordem Papal
de Sao Gregorio Magno.”® [Em solenidade ocorrida na Academia Olindense
de Letras em 5 de marco de 1967, Luiz Delgado apresenta uma antiga
fotografia de Cantuaria. O Diario de Pernambuco descreve o seguinte:] “O
conferencista apresentou ainda uma antiga fotografia de Tomas Cantuaria,
mostrando o compositor com feigées de mulato e ja em idade avangada.””®

Um dos aspectos que nos chamou a atencdo, durante a pesquisa sobre
Thomaz Cantuaria, estd nos dois excertos acima. O fato de Cantuaria ser mencionado
como mulato, num primeiro momento nao nos pareceu relevante, ndo fosse o fato do

mesmo ter se declarado pardo, de acordo com sua certiddo de casamento:

“Aos cinco de maio de 1821, pelas oito horas da noite, na igreja de S. Gongalo,
filial desta matriz do Santissimo Sacramento do bairro da Boa Vista, feitas as
denuncia¢bes na forma do sagrado concilio Tridentino nesta dita matriz
donde os nubentes séo naturais e moradores [...], se receberam por palavras
de presente, Thomas da Cunha Lima, soldado de vinte a quatro anos e Joana
Francisca do Espirito Santo, de idade vinte anos, pardos; [...]'"*

Desta forma, ficou evidente que haveria uma distincdo entre os termos mulato e pardo
no periodo de Cantuéaria. Assim, embora néo seja o foco deste trabalho, ao perceber
gue o uso destas nomenclaturas estaria associado a mais ou menos oportunidades
de acesso ao oficio musical remunerado, como visto no tépico anterior, optamos por
aborda-lo como forma de entender as possibilidades disponiveis para a atividade
musical, bem como seu uso social. Ndo poderiamos falar da trajetoria de um musico
negro sem ao menos pontuar o significado que o uso de algumas nomenclaturas tinha
para a sociedade em questdo. Mesmo que ndo entendamos toda a questao, por ser
extremamente complexa, ao menos procuraremos entender o fato de Cantuéria ter
sido mencionado como mulato e pardo.

Aqui cabe uma observacgao. Durante o periodo de pesquisa, observamos que,
de forma geral, os textos mais antigos da musicologia e histéria se referiam aos
individuos negros como “de cor”’. Assim, os musicos negros sao referidos como
“‘musicos de cor”’. Todavia, entendemos que esta terminologia ndo cabe mais, por

estar carregadas com problemas conceituais e discriminacdes. Desta forma, os

69 Diario de Pernambuco, 1961, Edicdo 178, Terceiro Caderno, p. 3.

70 Diario de Pernambuco, edicdo 56, 1967, p. 3

1 Certiddo de casamento de Cantuaria. Livro 1° de casamentos (1805 — 1824), da Matriz da Boa
Vista do Recife. Folha 185. Segundo informagdes do musicologo Jaime Diniz.
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individuos descritos como mulatos, pardos, crioulos, pretos, entre outros termos,
serdo considerados aqui como negros.

Como ja mencionado, os negros formavam a maioria em Pernambuco ja antes
do séc. XIX (KLEIN, 1969, p. 35). Estamos englobando aqui os considerados negros,
pardos, criolos e mulatos. Entretanto, € importante atentarmos que, no séc. XIX, 0 uso
destes termos estava diretamente ligado as classes sociais. Assim, como estamos
nos referindo a uma sociedade escravocrata, o quadro socio-estrutural se torna ainda
mais complexo, pois, 0s escravizados n&o poderiam, tdo facilmente, exercer as
atividades musicais, fazendo com que os individuos buscassem um distanciamento
do cativeiro através destas nomenclaturas.

No decorrer do séc. XIX, a quantidade de escravizados reduzia-se
gradativamente. Enquanto no final do século anterior, em 1798, “a populagao escrava
representava 48,7%, [...] em 1872 passava a 15,2%, [trazendo um aumento da
populacao] negra e mestica [...], correspondendo, segundo censo de 1872, a 55% do
total” (SCHWARCZ, 1993, p. 13). Junto com esse aumento, veio também o maior uso
de nomenclaturas raciais para distingdes sociais. Entre a populacdo negra, os termos
mais empregados eram o mulato, pardo e preto. Destes, segundo Paiva (2012), o
termo mulato foi um dos mais empregados, ja utilizado na Peninsula Ibérica antes do
século XV, fazendo-se “uma das categorias de mesticagem mais presentes na
documentacdo em geral, mas, a0 mesmo tempo, uma das menos claramente
definidas e que mais variagdes sofreu, sendo, inclusive, confundida com outras, como
‘pardo’, ‘zambo’, ‘zambaigo’ e até mesmo ‘branco™ (p. 31).

Assim, a populacdo negra era estratificada com denominacbes que 0s
vinculavam (ou nao) com a escraviddo e ao comportamento social, assim, estas
denominacgdes acabavam por definir seus grupos sociais, € nao se davam de forma

tdo simples. Para Hofbauer (2003):

LTS ” o« ” o«

Categorias como “branco”, “negro”, “mestico”, “mulato” etc. eram usadas nao
apenas para descrever de forma “objetiva” a pigmentacdo da pele ou o
fenétipo de um determinado individuo. A “percepg¢ao da cor “ou do fenétipo”
orientava-se também pelas relagBes de poder (status, dinheiro) bem como
pelos contextos sociais especificos (HOFBAUER, 2003, p. 76).

Esta relacdo entre cor e condigdo social é explorada também por Silvia Lara
(2007). Para ela, cor e condigéo “nao caminhavam de modo direto, mas transversal”
(p. 131), se afastando em alguns momentos e se aproximando em outros. Esta

complexidade quanto a categorizacao da populacdo negra daquele periodo tornava o
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quadro um tanto incoerente, como veremos a seguir sobre os termos mulato e pardo.
Cada parte deste complexo extrato social procurava ter sua voz e representacao.
Havia, inclusive, irmandades religiosas para praticamente todos estes grupos: pretos
cativos, pretos forros, mulatos, pardos, crioulos, brancos, etc... (RUSSELL-WOOD,
2005, p. 191-231).

E importante nos atermos a esta complexidade, pois, ao relatar as mais
diversas situagBes dos negros na América portuguesa, 0S Vviajantes também
vinculavam estas nomenclaturas as questdes econémicas e sociais, pois estes sdo

pontos indissociaveis, como nos mostra este trecho do diario de Koster:

“Os negros-crioulos do Recife sdo de modo geral, operarios de todas as
profissbes, mas ndo chegaram as altas classes sociais, agricultores e
negociantes. Alguns tém acumulado consideraveis somas de dinheiro,
possuem escravos aos quais ensinaram o seu oficio ou fizeram aprender
outras habilidades para que maior seja o rendimento. Os trabalhos desses
escravos pertencem aos seus senhores, rendendo largos proveitos, porque a
mao-de-obra é cara e aqueles que exigem certa perfeicdo sdo melhores
recompensados que os demais, cujos conhecimentos sdo de mais facil
aquisicao.” (KOSTER, 2002, p. 604-605)

Esta vinculacdo das nomenclaturas raciais a questdo econdbmica € vista
também em outros viajantes. Observado em Recife no ano de 1817, Tollenare nos diz
0 seguinte sobre os considerados negros e mulatos: “Adquirem [...] sobre os brancos
ociosos uma tal superioridade que a linha de demarcacédo entre as cores € quase
destruida, [...] Um branco se considera aqui certamente mais do que um negro ou um
mulato; mas, qualquer um destes, livres, se estima tanto quanto o branco. [...] H&
negros ricos” (TOLLENARE, 1905, p. 145). Este comentario da-nos uma nocéo da
visdo que a sociedade tinha sobre a superioridade do branco sobre 0s negros.

Para um francés do séc. XIX, expressdes como “linha de demarcacao entre as
cores” e “certamente mais que um negro” expressam parte do pensamento que o
europeu tinha da questdo racial. Havia no ponto de vista da sociedade uma clara
delimitacdo entre o individuo negro e branco. O aumento de negros, frutos da
miscigenacdo no Brasil, era inclusive visto por alguns estrangeiros com tom
pessimista, “que via no Brasil um “modelo de falta e atraso” em funcao da sua
composicao étnica e racial” (SCHWARCZ, 1993, p. 36), embora isto ndo seja um
consenso. Além disso, no Brasil, a inferioridade da raca negra era respaldada por
intelectuais brasileiros, utilizando-se das suas proprias interpretacdes de teorias como
“0 evolucionismo social, o positivismo, o naturalismo e o social-darwinismo” (ibidem,

p. 28-43).
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Para Elias, a discussdo sobre os problemas raciais, em geral, tem como
percepcdo muito mais a cor da pele quando, na verdade, o que deveria ser indagado
seria 0 surgimento do habito de “perceber as pessoas com outra cor de pele como
pertencentes a um grupo diferente” (ELIAS, 2000, p. 46). Nesta perspectiva, a génese
deste ponto estaria nos contatos iniciais entre grupos humanos que se desenvolveram
e se adaptaram na terra a condicfes fisicas diferentes e que, ap0s enorme periodo
de isolamento, tiveram contato e, mesmo dentro de uma mesma sociedade, ja teriam
se amoldado como conquistados e conquistadores (ELIAS, 2000, p. 46). Entendamos
este “amoldamento” como um longo processo de lutas e dominio sobretudo com uso
de forca fisica.

Neste longo processo de interpenetracao, as diferencas fisicas aparentes como
a cor da pele, aos poucos passam a ser uma indicacdo para individuos de grupos
diferentes, ja que “grupos com diferentes caracteristicas fisicas se tornaram
interdependentes como senhores e escravos, ou ocupando outras posi¢cdes com
grandes diferenciais de poder”. Deste modo, o desprezo a um grupo social diferente,
como sentido pelos musicos negros, estaria muito menos ligado a questdo racial e
étnica, e muito mais ao vinculo deste grupo a falta de poder e outras questdes

periféricas (ibidem). Nas palavras de Elias:

“Parece que adjetivos como "racial" ou "étnico", largamente utilizados nesse
contexto, tanto na sociologia quanto na sociedade em geral, sdo sintomaticos
de um ato ideoldgico de evitagdo. Ao emprega-los, chama-se a atencao para
um aspecto periférico dessas relagdes [...], enquanto se desviam os olhos
daquilo que é central (por exemplo, os diferenciais de poder e a exclusao do
grupo menos poderoso dos cargos com maior potencial de influéncia). [...]
Assim, mesmo quando existem nesses casos as diferencas de aparéncia
fisica e outros aspectos bioldgicos a que nos referimos como "raciais”, a sGcio
dindmica da relacdo entre grupos [...] € determinada por sua forma de
vinculagdo e ndo por qualquer caracteristica que 0s grupos tenham,
independentemente dela.” (ELIAS, 2000, p. 32)

Assim, ao preferir o termo pardo, individuos como Cantuaria procuravam o
afastamento do mulatismo ndo apenas por causa da cor, pois este aspecto seria
periférico, mas sobretudo pelo valor que o primeiro tinha diante da sociedade, assim
entendido pelos proprios utilizadores do termo, inclusive.

Desta forma, podemos inferir que estes diferentes grupos, tendo aspectos
culturais vinculados ao proprio grupo, também tinham suas musicas. Queremos dizer
com isto que a musica cultivada por um grupo poderia ser diferente da musica do outro.
Assim, por ser um bem cultural, a musica de um destes grupos estaria ligada a sua

propria estrutura. Neste sentido, € possivel que para o povo hegemoénico, tomar parte
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na musica de povos considerados inferiores por estes significava adotar padrbes
inferiores e, consequentemente, mudar o “status” social.

Da mesma forma, ao adotar a musica de grupos conquistadores, 0s
conquistados viam nesta a possibilidade de ascender socialmente, além do sustento
financeiro, é claro. E nesta acepg¢éo que a ascensdo através da musica faz sentido.
Este processo, que ndo ocorreu de um dia para o outro, foi tomando forma
progressivamente. No caso dos individuos negros, inicialmente, por serem
considerados inferiores, especificamente na América portuguesa, ndo lhes era
permitido tomar parte nas mdasicas cultivadas pelos brancos. Quando havia a
permissao, era pela necessidade de se ter alguém para executar a “atividade”, algo
visto quase como tarefa manual.

Com o processo de miscigenacao, alguns individuos, filhos de homens brancos
com suas escravas por exemplo, puderam ter acesso ao oficio musical e exercer
cargos ligados a musica religiosa. Em meados do século XVII, muitos desses
individuos j& exerceriam oficios como mestre de capela, como o caso do
pernambucano Luis Alvares Pinto.

Na segunda metade do séc. XVIIl, muitos dos considerados mulatos ja
exerciam a musica de forma a permitir uma melhora social, como o caso do mineiro
Emerico Lobo de Mesquita (1746 — 1805). Sua época foi decisiva para que tal melhora
ocorresse, pois este viveu “em um periodo em que era permitido o oficio de musico
aos mulatos e em uma regido que estava prosperando culturalmente. Mesquita
compds musica sacra, que era muito bem-vinda na sociedade, principalmente em uma
regidao com grande numero de igrejas” (FIGUEIREDO, 2008/2009, p. 34). Pelas
palavras de Figueiredo, entendemos que esta abertura foi colaborada pela demanda
surgida na época. Entretanto, a raca ainda continuaria um problema, pois 0s que na
época eram considerados inferiores a mulato ainda ndo poderiam tomar parte neste
oficio.

No séc. XIX, as nomenclaturas raciais tinham significados bem especificos
daquele momento histérico. Alguns nao tdo claros assim. Segundo Mattos, esta
“‘nocao de ‘cor’, herdada do periodo colonial, ndo designava, preferencialmente,
matizes de pigmentacdo ou niveis diferentes de mesticagem, mas buscava definir
lugares sociais, nos quais etnia e condi¢do estavam indissociavelmente ligadas”
(MATTOS, 1998, p.98). O pardo, por exemplo, sintetizava “a conjungao entre

classificagao racial e social no mundo escravista”. Assim, 0 mesmo individuo poderia



69

ser considerado pardo ou mulato, dependendo da situacdo ou de quem o designava,
como foi nos dois casos citados sobre Cantuaria (ibidem, p. 30).

Ainda sobre o termo pardo, o pesquisador Raimundo Pessoa nos diz que este
era preferido em detrimento do mulato. Aspecto observado, sobretudo em
documentos oficiais como testamentos, certiddes de casamento, livros de batizado,
nascimento e morte, etc... (PESSOA, 2007, p. 50). Para o cronista Recifense Loreto
Couto, o pardo se consideraria superior aos pretos, ao ponto de se acharem iguais
aos brancos (COUTO, 1981, p. 227). Ao que parece, a diferenga entre mulato e pardo
seria sutil. Esta sutileza estaria no campo do comportamento social. Assim, “os filhos
de brancos com negros que se comportavam de modo reprovavel eram denominados
simplesmente mulatos, enquanto aqueles que se comportavam de modo tido como
digno eram denominados de pardos.” (PESSOA, 2007, p. 51)"2.

Nas palavras de Guedes (2008), durante todo o séc. XVIII e até meados do
Oitocentos, afirmar-se pardo “podia ser uma auto-identificacdo da condicdo de
nascido na colbénia, uma maneira de se distanciar de africanos, mas também de
mulatos, considerados arrogantes e desordeiros (p. 90). Os mulatos eram vistos como
desordeiros e, além disso, a propria legislacdo colocava diversos impedimentos para
0s que eram considerados mulatos. Por isso, estatutos de irmandades, por exemplo,
“preferencialmente usavam o termo pardo, e nao mulato” (ibidem).

Este distanciamento do cativeiro, mencionado anteriormente, por parte dos
pardos, funcionaria como uma espécie de mudanca de cor, inclusive com relacédo aos

mulatos. Guedes (2008) nos alerta sobre este processo de distin¢ao, afirmando que

no decorrer do século XVIII, afirmar-se pardo podia ser uma auto-
identificacdo da condicdo de nascido na colbnia, uma maneira de se
distanciar de africanos, mas também de mulatos, considerados arrogantes e
desordeiros. O mulatismo guardava uma conotacdo de desonra e era
carregado de impedimentos na propria legislacéo, e a isso se contrapunham
0S egressos do cativeiro pardos, organizando-se em irmandades cujos
estatutos preferencialmente usavam o termo pardo, e nao mulato (GUEDES,
2008, p. 90).

A questdo ndo estaria totalmente esclarecida. Paiva (2012) ainda coloca que o
termo mulato teria sido muito usado na Peninsula Ibérica, no séc. XV, como sendo
uma das “categorias de mesticagem mais presentes na documentagao em geral, mas,
ao mesmo tempo, uma das menos claramente definidas e que mais variagdes sofreu,

sendo, inclusive, confundida com outras, como ‘pardo’, ‘zambo’, ‘zambaigo’ e até

72 Lara também contribui com esta visdo, afirmando que o termo pardo teria uma conotacdo mais
positiva, em detrimento do mulato (LARA, 2007:131).
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mesmo ‘branco’” (PAIVA, 2012, p. 31). Percebemos que esta tematica ndo € simples.
Apenas enfatizamos o fato de que seu uso estaria atrelado a condicao social. Neste
caso, 0s termos mulato e pardo teriam conotagdes negativa e positiva,
respectivamente. Um musico como Thomaz Cantuéria poderia entdo fazer uso do
termo pardo, ndo apenas para definir sua cor, mas principalmente para se colocar em
um lugar social superior ao mulato.

Apesar disto, o mulato ainda estaria localizado em uma posigéo social melhor

do que os escravizados e 0s negros libertos. Segundo José Barros:

Ser mulato, no imaginario do escravismo colonial, desenhava-se para as
elites coloniais e imperiais como uma diferenga — ainda que uma diferenga
gue, permitindo maior flexibilidade ao seu portador do que a tinha o individuo
considerado “negro” — favorecia a que 0s mesticos circulassem com maior
desenvoltura no eixo das desigualdades sociais podendo aspirar a uma
cidadania plena. O mulato, ousaremos dizer, introduz aqui uma nova
contribuicdo a dialética entre a diferenca e a desigualdade. (BARROS, 2009:
93)

N&o devemos perder de vista que estamos nos referindo a uma configuragcédo
social especifica. Por isso, € importante atentarmos que estes termos, bem como seus
significados aqui mencionados, se referem a este contexto em especial. Certamente
poderemos inferir que seus significados deveriam ser praticamente 0s mesmos em
todo o Brasil e ndo s6 em Pernambuco, mas o0 mesmo ndo ocorre se nos
distanciarmos temporalmente. Por exemplo, no final dos Setecentos, a cor parda tinha
uma conotacao pejorativa (COSTA, 2015, p. 7), diferente do que ocorre no séc. XIX,
onde este termo passa a se tornar um indicativo de ascensao social e distanciamento
do cativeiro (LIMA, 2003, p. 20). No proprio século XIX, estes termos (mulato e pardo)
vao assumindo diferentes significados, “algumas vezes com sentidos semelhantes,
outras vezes com sentidos bastante distintos.” (MARQUES, 2013, p. 4).

Como pode ser percebido, a estratificacdo social destes grupos era complexa.
Todavia, algumas condi¢des estruturais exerciam pesos nas delimitacdes dos lugares
sociais destes individuos. Pessoa cita pelo menos quatro destas condi¢des estruturais:
0 estado de servidao (estar ou ndo na condicédo de cativo), possuir (ou nao) rigueza
material, possuir (ou ndo) certas prerrogativas para oferecer préstimos a coroa, e
dominar (ou ndo) as artes liberais (PESSOA, 2007, p. 14). Assim, a atividade musical,
por fazer parte de um saber adquirido formalmente, funcionava como um fator de

distincdo para os homens negros.
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Tollenare faz uma interessante ligacdo da raca com o comportamento, como

nos diz o trecho a segquir:

[...] “Chamar alguém de caboclo é quase dizer-lhe uma injuria”, [pois as
familias recifenses que eram denominadas assim, eram ligadas a preguica e
miséria:] “Os mulatos que se tem aliado a familias indias tém produzido
individuos que néo tém os cabelos crespos; séo facilmente confundiveis com
os indios chamados caboclos porém, geralmente, mais industriosos; os
verdadeiros caboclos ou indios, de que se veem algumas familias mesmo no
Recife, sdo miseraveis e preguigosos.” (TOLLENARE, 1905, p. 146)

Como pode ser observado, o francés apela para uma diferenca comportamental, ja
gue em alguns casos a diferenca fisica se torna néo tdo obvia assim. Os “Negros,
africanos,[...] escravos e ex-escravos [eram vistos como] classes perigosas”
(SCHWARCZ, 1993, p. 28). De qualquer forma, vemos uma busca pela “consolidagao”
de que, até mesmo entre as ragas negras, haveriam nuances comportamentais e, de
forma analoga, sociais.

Portanto, para se colocar no mercado musical, 0S negros teriam que estar
integrados com este sistema pois, como sugerido anteriormente, estas nomenclaturas,
tendo seus usos sociais, serviam ndo apenas para distinguir os negros dos brancos,
mas também provocavam gradac¢des de comportamento e tratamento social dentro
do mesmo grupo de individuos negros.

Quando afirmamos que a muasica na América portuguesa era executada em
sua maioria pelos negros, isto implica que, na atividade profissional, esta realidade

era a mesma. Cardoso coloca isto com as seguintes palavras:

“os musicos profissionais em atividade, em praticamente todo o Brasil, eram
mulatos livres, frutos da miscigenacgéo, em geral filhos de pai portugués e méae
negra ou mulata. Dentro da hierarquia social, esses mulatos formavam uma
classe que se colocava apenas acima dos escravos, e sua dedicacdo as artes
representava uma tentativa de aceitacdo e afirmacdo em uma sociedade
completamente dominada pelo elemento branco” (CARDOSO, 2008, p. 40)

O trecho se refere ao exercicio profissional da musica e ndo apenas a sua atividade.
Esta atividade profissional poderia trazer, para além da subsisténcia, uma melhora
social. Interessante notarmos o que nos diz Tollenare sobre isto: “Com um pouco de
dinheiro passam por mulatos escuros” (TOLLENARE, 1905, p. 146). Tollenare estava
se referindo aos considerados inferiores aos mulatos, como eram 0s casos dos
escravizados e ex-escravizados, por exemplo. Notemos que, além do uso social da
nomenclatura racial, a questdo da cor também estava ligada ao conteido econémico.
Desta forma, um individuo considerado menor que um mulato, poderia se dizer mulato

para poder “usufruir’ de algumas condi¢cdes dispostas a estes. Ndo simplesmente
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porque queria, pois muitos deveriam buscar isto, mas porque sua condicdo econdmica
o permitia fazé-lo.

Assim, 0 uso da nomenclatura racial estaria atrelado a pelo menos estes dois
aspectos, o comportamental e econémico. O econbmico, por sua vez, estaria
vinculado também ao aspecto profissional, além do poder financeiro, é claro. Estas
associacOes sao definidas socialmente, realizando distingdes entre os individuos, de
acordo com o que a sociedade considera vital para si (ELIAS, 2001, p. 118). Desta
forma, e como j& temos sugerido, estas relagcdes ndo eram de forma alguma fixas,
mas “variavel de acordo com as circunstancias sociais” (GUEDES, 2007, p. 350).

A adequacdo comportamental dos negros, juntamente com o0 uso da
nomenclatura racial com fins de melhor se inserir na sociedade, € colocada por muitos
estudiosos como um processo de embranquecimento social, e de certa forma €. N&o
poderemos, todavia, deixar de salientar a complexidade deste processo. Este
embranquecimento social ndo é caracterizado por questdes simples que colocam os
motivos e formas deste fato. Nascimento Neto, ao abordar esta realidade, salienta-
nos a iportancia de néo transferir alguns conceitos presentes aquela época. Nas suas

palavras:

“A intencdo de “embranquecer-se” de alguns sujeitos pode perturbar quem
ndo esta familiarizado com os meandros que constituem a teia das relacdes
sociais do periodo. Por isso, ndo podemos lancgar para o passado no¢des do
tempo presente de autoafirmacdo, negritude, ou tratar simplesmente como
alienados aqueles que se mobilizaram em busca de “melhorar” sua qualidade
diante da sociedade setecentista e oitocentista.” (NASCIMENTO NETO, 2017,
p. 176)

Desta forma, este processo, demonstrado ndo s6 no uso particular das nomenclaturas,
mas também nas condutas e até os sentimentos, pode ser vista como uma forca
reguladora dos grupos hegemadnicos, que colocam suas préprias concepcdes aos
grupos considerados inferiores (ELIAS, 2000, p. 39).

Esse processo era de importancia vital, particularmente na musica. Isto €, caso
o individuo tencionasse ter um reconhecimento profissional e social. O caso mais
representativo deste periodo é o do musico carioca José Mauricio Nunes Garcia (1767
— 1830). José Mauricio, por mais que tivesse tido educacédo considerada como
essencial a época, com aulas de gramatica, filosofia, retérica e musica, ndo poderia
pleitear o sacerddcio, pois era negro (na altura, considerado mulato). Por isso, em
junho de 1791 enviou uma peticdo ao bispado pedindo para ser “dispensado da cor”,

pratica que ja estava por se tornar comum a época. Tendo parecer favoravel, agora
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José Mauricio poderia se tornar padre (SOUZA, 2007, p. 47). Por fim, ele exerceria
um dos principais cargos musicais com a chegada da familia Real, tornando-se mestre
da Capela Real, conquistando um cargo cobi¢cado por muitos muasicos e que, sem 0
pedido de dispensa de cor, provavelmente ndo o teria conseguido.

Mesmo nao aspirando a uma vida de sacerdote, os musicos negros, de forma
geral, precisavam semelhantemente de tal uso. Por isso, como no caso de Cantuaria,
se afirmar pardo era um modo de “subir” um degrau “numa escala de classificagao
social rigidamente hierarquizada, possibilitando sua inser¢do, ou até mesmo a criacdo
de uma elite especifica, diferenciada no seio da sociedade” (NASCIMENTO NETO,
2017, p. 176). Esta “elite especifica”, colocada por Nascimento, nada teria a ver com
as elites consideradas como alta sociedade daquele momento, mas era uma espécie
de grupo destacado entre os outros individuos que nao poderiam ou ndo conseguiriam
alcancar tal posicao.

Esta espécie de “negacao as suas raizes” ou, Como no NOSSO caso, negagao
da propria cor, em favor de algo, acaba por funcionar como um fator enfraquecedor
do proprio grupo. Este tipo de “estigma social imposto pelo grupo mais poderoso ao
menos poderoso costuma penetrar na auto-imagem deste ultimo e, com isso,
enfraquecé-lo e desarma-lo” (ELIAS, 2000, p. 24). Isto pode nos indicar que, de fato,
ao se autodeclararem pardos, musicos como Cantuéaria estivessem fugindo deste
estigma social, ou tivessem inquietacdo quanto a sua cor por questdes pessoais,
devido a débil imagem que seu grupo social tinha. Desta forma, hd um circulo vicioso
onde os grupos hegembnicos conseguem manter sua identidade em detrimento dos
outros grupos, utilizando a exclusdo e estigmatizacdo como armas para tal
continuidade (ibidem, p. 22).

Ainda de acordo com Elias, a prépria caracterizacdo ou nome de um grupo
social podem trazer de forma inerente uma diminuicdo e descrédito, até mesmo para
seus pertencentes, surtindo um “efeito paralisante nos grupos de menor poder” (p. 27).
Ao ser denominado como mulato, por exemplo, o individuo seria enquadrado num
estereodtipo onde a desordem e inferioridade seriam caracteristicas deste grupo. Com
0 uso do termo pardo, para aqueles que pudessem usa-lo, haveria uma atenuacéo
das caracteristicas atribuidas ao mulatismo. Desta forma, percebemos que ha uma
luta deste ultimo grupo, no sentido de diminuir as diferencas sociais através destas
pressbes: mudanca de comportamento, uso de nomenclatura racial, etc... Nas

palavras de Elias, estes grupos considerados inferiores “exercem pressoes tacitas ou
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agem abertamente no sentido de reduzir os diferenciais de poder responsaveis por
sua situacdo inferior, ao passo que 0s grupos estabelecidos’® fazem a mesma coisa
em prol da preservagéo ou aumento desses diferenciais” (Ibidem, p. 37).

Isto significa que possivelmente muitos muasicos negros viam a si mesmo e a
sua musica como inferiores, pois ao pertencer a um grupo social considerado abaixo
dos grupos hegemonicos, suas praticas musicais e comportamentos sociais deveriam
ser minimizados em vantagem de outras préticas. Elias descreve este comportamento

da seguinte maneira:

“Em termos das normas de seus opressores, eles se consideram deficientes,
se véem como tendo menos valor. Assim como, costumeiramente, 0S grupos
estabelecidos véem seu poder superior como um sinal de valor humano mais
elevado, os grupos outsiders, quando o diferencial de poder é grande e a
submissdo inelutavel, vivenciam afetivamente sua inferioridade de poder
como um sinal de inferioridade humana.” (ELIAS, 2000, p. 28)

Assim, 0s musicos negros procuravam se adequar ao padrdo social imposto como
forma de se “encaixar” melhor na estrutura social, inclusive com o processo de
branqueamento social. Percebe-se que isso € independente do “valor musical” que
estes poderiam ter. Isto é, possuir destreza e conhecimentos musicais eram
importantes, mas ndo suficientes para o que consideramos aqui como ascensao
através da mausica. Neste momento historico, a estigmatizagcdo estava vinculada a
estes individuos ndo por “suas qualidades individuais como pessoas, mas por eles
pertencerem a um grupo coletivamente considerado diferente e inferior ao préprio

grupo” (Ibidem, p. 23).

73 Elias usa os termos “estabelecidos” e “outsides” para designar dois grupos sociais diferentes, onde
0 primeiro exerce dominio e poder sobre o segundo.
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4 CANTUARIA E A MUSICA RELIGIOSA

“Que os alunos de José Mauricio, quando eram instrumentistas, tocavam na
igreja em que ele era mestre de capela, é fato comprovado por um documento
inédito, conservado no Servico de Documentagdo Histérica do Arquivo
Nacional. Consta de uma informacdo de monsenhor Fidalgo, inspetor da
Capela Imperial, sobre o violoncelista Joaquim Tomas da Cantuéria, que
pretendia ser admitido na orquestra da instituicdo como timbaleiro™. O

documento tem data de 28 de setembro de 1825 e dele é o seguinte
fragmento: O suplicante, em outro tempo, consta-me ter tocado algumas
vezes este instrumento; que estava nesta Capela como discipulo do padre
José Mauricio; como nao sei por que motivo mudou de mestre e deixou a
capela; e s0, sim, algumas vezes em que era chamado, vinha tocar este
instrumento para se Ihe pagar. Consta-me que € bom musico” (ANDRADE,
1967, p. 53).

Esta é uma das poucas fontes que menciona Cantuaria como violoncelista. A
informacéo também é de que, antes de 1825, Cantudria ja teria tocado algumas vezes
na Capela Real sob orientacdo do ja mencionado José Mauricio. Lembremo-nos que,
como dissemos anteriormente, Cantuaria foi enviado juntamente com quase 800
pracas para o sul do pais em 1817. Como em 1821 Cantuéria estaria se casando no
Recife, é possivel que ele tivesse permanecido no Rio de Janeiro cerca de trés ou
quatro anos. Mas este tempo é apenas conjectura. O que podemos tomar como certo
€ a importancia, para a vida musical de Cantuaria, ter se tornado aluno do padre José
Mauricio.

Podemos presumir que neste periodo Cantuaria teve os conhecimentos
suficientes para atuar na musica religiosa. Pois anos mais tarde ele se tornaria mestre
de capela e organista da Sé de Olinda. Sem duvida um dos cargos mais disputados
naquela altura. Como antes de estar no Rio de Janeiro Cantuaria atuava em banda
militar, provavelmente sua instrucdo ao violoncelo veio neste tempo também.

Embora o século XIX tenha trazido uma profissionalizacdo cada vez mais
especializada e especifica nas areas musicais, para os muasicos, esta busca por
demais especifica podia se tornar como uma faca de dois gumes. Queremos dizer
com isto que, ao atuar numa unica area, como por exemplo a composic¢éo, a regéncia
ou execucéao instrumental, as possibilidades de trabalho poderiam ser escassas. Ao
mesmo tempo, ao ndo buscar uma melhora técnica aprimorada, procurando se

destacar em uma area, o musico também poderia ficar de fora do mercado.

74 Timbaleiro era 0 nome dado ao tocador de timbale, um instrumento musical de percusséao,
semelhante ao timpano usado nas orquestras atuais, porém, mais rudimentar.
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Certamente isto deveria ser uma questao ndo muito facil de gerir, como ainda hoje o
é.

Para os musicos negros, essa gestao poderia se mostrar de varias facetas.
Desde o conhecimento de uma musica que nao seria a sua até a atuacdo, no campo
musical, num meio cultural do qual ndo estava acostumado. Ao aprender instrumentos
como violoncelo, piano, 6rgdo, além da estética musical europeia, estes musicos
poderiam encontrar possibilidades de atuacdo com rendimento mais certo e
reconhecimento social, pelo menos.

Neste contexto, as atuacdes na musica religiosa e nas corporacdes se
mostravam boas alternativas para tais fins. Havia muito servico religioso e estes eram
de responsabilidade das igrejas e irmandades religiosas. Estas Ultimas seriam as mais
importantes corporagcfes musicais para estes musicos.

A principal corporacdo para musicos foi a Irmandade de Santa Cecilia.
Segundo Andrade (1967), a primeira destas corporacdes foi criada em Olinda, no ano
de 1760. A segunda no Rio de Janeiro (p. 77). Entretanto, segundo Silva, ja na
segunda metade do séc. XVII, a irmandade j& se faria presente no Recife (SILVA,
2008, p. 19). Esta ultima informacéo ainda carece de respaldos. O mais aceito, de fato,
€ que a irmandade teria se iniciado na segunda metade do séc. XVIII, tendo suas
atividades organizadas pelo ja mencionado, mestre de capela, Luis Alvares Pinto’>
(SILVA, 2008, p. 19).

4.1 AS IRMANDADES

Enquanto que para os brancos as irmandades tinham carater mais elitista,
dando um tom de exclusividade, para os negros, participar de uma irmandade era uma
forma de defesa contra o sistema colonial, tanto pelo fator econémico quanto racial,
através do sentimento de representacdo (MOURA FILHA, 2010, p. 361). Estes se
sentiam representados numa sociedade inserida num contexto escravocrata, onde
suas vozes e presencas nao tinham valor. Cabral (2012) nos informa que as
irmandades religiosas foram “uns dos mais importantes meios de sociabilidade” (p.
89). Através delas, homens e mulheres negros se organizavam em busca de insercao

social.

75 Segundo informacdes no Diario de Pernambuco, edicdo 226 de 1899, p. 2, Alvares Pinto, além de
fundador, foi também o primeiro juiz desta irmandade.
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Para estes, a participacdo nas irmandades de brancos néo era possivel, mas o
contrario era permitido. Inclusive alguns brancos poderiam participar de irmandades
de individuos negros como forma de controle destes (REIS, 1996, p. 12). Em alguns
casos, 0 compromisso da propria irmandade exigia a presenca de brancos em
determinados cargos, como a Irmandade do Rosario dos Pretos de lgarassu, que
exigia a presenca de um branco no cargo de tesoureiro (ibidem).

Antes da Constituicdo de 1824, as irmandades eram uma das principais
controladoras quanto aos exercicios dos oficios, funcionando como uma espécie de
entidade de classe, pois, além da funcao religiosa, “estas assumiam um papel
assistencialista, prestando aos seus membros servicos meédicos, ajuda financeira,
organizando orfanatos e abrigos para a populagédo em geral” (MOURA FILHA, 2010,
p. 362). No inicio do século XIX, devido ao crescimento da sociedade recifense e, com
uma demanda cada vez maior de servicos, diversas irmandades atuavam no cenario
pernambucano, representando os mais diversos extratos da populacdo. Havia
irmandades para diversos oficios e representando diferentes classes sociais (ibidem).

Segundo informagfes da época, Cantuéria ingressou na Irmandade de Santa
Cecilia em 1822: “Ja a este tempo 0 mesmo era célebre como perfeito musico e
admiravel compositor, sendo entdo irmdo da irmandade de S. Cecilia, da qual fazia
parte desde 22 de novembro de 18227%". Ou seja, apos retornar do Rio. Entendemos
que o convivio que Cantuéaria teve como aluno do padre José Mauricio o levou a
reconhecer a relevancia de se associar a esta corporacdo. Além disso, a Irmandade
ganha forga ao ponto de regular o exercicio da atividade musical. Desta forma, “s6
poderia exercer a profissdo quem a ela pertencesse”’’ (CARDOSO, 2008, p. 37).
Associacdo que seria precedida de um exame publico, com a presenca obrigatéria de
uma mesa, onde candidatos “a musicos profissionais, cantores ou instrumentistas,
quando aprovados, a banca lhe atribuia uma qualificacdo de “simplesmente” ou
“‘plenamente” — ou “plenitude”, expressao rara em velhos papéis de S. Cecilia” (DINIZ,
1986, p. 102-103).

Esta admissdo a uma corporacao de oficio como as irmandades e 0s corpos
militares sdo vistas como parte importante, para os individuos negros, no “processo
de mobilidade social ascendente ao qual aspiravam” (SOUZA, 2007, p. 40). Este

vinculo poderia trazer ndo s6 beneficios econémicos, mas também bens localizados

76 Diario de Pernambuco, 1899, Edicdo 234, p. 2.
77 Ler também Andrade (1967, p. 78).
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no campo simbolico (p. 44), pois, como percebido no decorrer deste trabalho, este
processo de distingcdo e mobilidade social para os musicos negros ocorria hado so
levando-os a diferentes grupos sociais dos quais antes nao pertenciam, mas também
destacando-os sobre “seus pares”, mencionado por Souza como “ascensédo social no
interior do proprio grupo” (p. 40).

Alguns membros da irmandade conseguiam contratos para atuar no servico
musical. Esta era uma area bem concorrida, pois, boa parte ainda fazia o servigo de
forma voluntdria mostrando, através destes, suas capacidades para serem
contratados. Em outros casos, 0s servi¢cos eram realizados como moeda de troca, pois
ao nao possuir renda fixa, seus oficios serviam como forma de pagamento das
anuidades (NASCIMENTO NETO, 2017, p. 172). Assim, pertencer a uma irmandade
ja traria em si um destaque, ja que estas eram consideradas espacos privilegiados. A
maioria das irmandades, por exemplo, s6 permitia que os considerados pardos e
mulatos fossem admitidos’®. Este era o caso das irmandades de Santa Cecilia no
Brasil, onde o servico musical s6 poderia ser executado por estes (SOUZA, 2007,
p.49).

Nascimento ainda nos chama atencao ao fato de que, entre os que fundaram
a Irmandade de Santa Cecilia no Recife, segundo os documentos da época, ha a
predominédncia do termo pardo, possivelmente devido ao estigma da cor
(NASCIMENTO NETO, 2017, p. 176). Através desta informacéo, ja se percebe be-se
uma busca pela diferenciagcdo dentro da irmandade, visto que o termo pardo era
preferivel, como vimos.

Jaime Diniz (1986), ao escrever sobre Fachinetti, nos informa que o mesmo
nunca se filiou a Irmandade de Santa Cecilia, embora tivesse uma consideracéo pela
mesma, tendo composto inclusive uma cangao sacra para a ocasiao da festividade da
santa (DINIZ, 1986, p. 30-31)°. Diniz coloca o cenario da seguinte forma: “Talvez n&o
quisesse se misturar com uma multiddo de mulatos musicos sem diplomas de
conservatorios... Também nunca conseguiu um mestrado de capela em qualquer de
nossas grandes igrejas pernambucanas, mestrado efetivo ja se vé” (ibidem).

Pelas palavras de Diniz, Fachinetti ja gozava de reconhecimento na sociedade
pernambucana. De fato, como mencionamos antes, Fachinetti tinha prestigio e, era

frequente nos jornais da época referéncias a sua figura. Todavia, o fato do mesmo

78 Ainda assim, havia irmandades até entre escravizados (TOLLENARE, 1905, p. 142).
79 Diario de Pernambuco, 19 de agosto de 1840, edigcéo 180, p. 3.
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nao estar filiado a Irmandade de Santa Cecilia poderia restringir as possiblidades de
atuacao dele. Possivelmente isto ndo o incomodava, ja que o0 mesmo néao “carecia de
diplomas de nenhuma delas [(irmandades)] para exercer a sua arte, da forma como
de fato a exerceu. O que mais fez no Recife — durante mais de trinta anos — foi compor,
€ ensinar musica, além de linguas, como o Grego, o Latim e o Italiano” (DINIZ, 1986,
p. 99).

Certamente o fato de Fachinetti ser branco e estrangeiro tornava as coisas mais
faceis para ele, permitindo que seu trafego por diferentes espagos sociais ocorresse
sem problemas. A mesma facilidade provavelmente ndo acontecia com 0s musicos
negros. Alids, havia uma necessidade destes em estarem associados e representados
por uma instituicdo. Tanto que, em 1864, alguns musicos, descontentes com a antiga
irmandade, se reuniram e fundaram uma segunda corporacao de musicos recifenses.
A nova instituicdo se chamou de Irmandade da Gloriosa Virgem e Martir Santa Cecilia,
tendo como principais fundadores os musicos Manoel Pereira da Silva Serzedello e
Rodolfo Mamede do Amaral, dentre outros irmaos, e tendo compromisso aprovado
em 12 de junho do mesmo ano® (ibidem, p. 97-98).

Assim, estar associado a uma irmandade implicava o acesso a espacos
privilegiados que, de outra forma, os musicos ndo teriam. As festas e celebracfes
promovidas pelas irmandades, ou tendo participacdo ativa destas, geralmente
contratavam musicos filiados a estas (LEONI, 2007, p. 50), ou que ja tiveram vinculos
profissionais com associacdes religiosas (SOUZA, 2007, p. 49). Além disso, o simples
fato de estar vinculado a uma irmandade ndo resultava em trabalho certo. As
irmandades eram extremamente exigentes “quanto a competéncia do musico e da
qualidade da musica; afinal todo o aparato das celebra¢des punha em evidéncia o
lugar social pretendido pela associagao”. Desse modo, mesmo que a instituicdo fosse
predominantemente composta por negros, seu status social ainda era perseguido.
Certamente este pode ser um dos motivos pelos quais estes musicos procuravam
estar ligados a irmandade, mesmo apos sua “desobrigagdo®!” (ibidem).

Ser admitido na irmandade consistia apenas num primeiro passo para 0

processo de adequagéo comportamental e social que seus membros deveriam ter.

80 Esta nova corporacao deixou de existir na década de 1870 (DINIZ, 1986, p. 137).

81 Coloquei o termo entre paréntesis por considerar que a questdo nao é tao simples. A “desobrigacao”
institucional é apenas uma das faces. Um musico negro que vé na filiagdo a irmandade uma forma de
sobrevivéncia pode (e talvez deva) encarar seu vinculo como uma obrigacgéo.
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Além de Ihes ser exigido uma contribuicdo anual, de acordo com aquilo que fosse
recebido no ambito dos oficios musicais publicos ou particulares, 0s servicos aceitos
deveriam ser o que seria considerado “dignos” e “decentes”, como nos informa o
registro do compromisso da Irmandade do Rio de Janeiro (1784): “Nenhum dos
nossos irmaos Professores ira a fungdes indecentes e indignas da profissdo; e
fazendo o contrario sera repreendido pela Mesa primeira e segunda vez, e pela
terceira riscado da Irmandade” (ANDRADE, 1967, p. 80-81).

Ou seja, o ajustamento do comportamento se tornaria essencial para a
permanéncia na corporacdo. Cantudria, como ja percebemos, ndo sO teria este
comportamento ajustado como também o exigiria dos outros, posto que alcancou o
mais alto cargo das irmandades nas quais integrou, como informado nos dois trechos:
“Na venerada irmandade ocupou [Candido José Lisboa] cargos de destaque. Foi
definidor na Mesa de 1834-35, eleito em votacdo ocorrida em 15 de novembro de 34,
ocasidao em que era escolhido para Juiz o mestre Thomaz da Cunha Cantuaria” (DINIZ,
1986, p. 45), e na “Eleicdo da mesa regedora que tem de servir na irmandade de
Nossa Senhora de Guadalupe no ano de 1865 e 1866. [...] O nosso irmao por quatro
vezes, ex-juiz Thomaz da Cunha Lima Cantuaria.”®?

Além da permissao para o exercicio do oficio musical, a irmandade também
convocava seus membros para atuar em diversas fungdes musicais. Na segunda
metade do séc. XVIII até meados do XIX, a irmandade era uma das principais
fornecedoras de servicos musicais, ao lado dos corpos militares. A musica de
praticamente toda festa religiosa era responsabilidade dela, através da contratacéo
da igreja ou do Estado. Ao contrario do que muitos podem pensar, nhao era a igreja,
“com seus arcebispados e suas catedrais, que contratava a maioria dos musicos, mas
as irmandades” (CARDOSO, 2008, p. 39). Marques (2017) nos refor¢ca que esta
incumbéncia das duas corporacdes permaneceu por todo o séc. XIX (p. 157),
agregando cada vez mais mao de obra e se apresentando “como uma espécie de
ponte de acesso entre a religido e a sociedade”. Devemos nos lembrar que nesta
altura, a Igreja lutava para aumentar o numero dos seus fiéis (p. 151). Assim, as
irmandades se estabelecem como uma eficiente forma de controle e patrocinio

musical (Ibidem).

82 Eleicao ocorrida em 29 de outubro de 1863. Diario de Pernambuco, edigdo 267, 1865, p. 2.
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Aqui vemos um ponto que difere substancialmente do que acontecia na mesma
época na Europa: a questdo do patrocinio musical, que estaria atrelado a liberdade
do artista. Segundo nos informa Carpeaux, na Europa, em paises como a Alemanha,
Italia e Franca, a Igreja, as cortes e a aristocracia perdem a fungdo de mecenas. Desta
forma, no séc. XIX, “o compositor enfrenta o publico, isto €, uma massa de
desconhecidos, pessoas que ndo encomendaram nada: esperam, apenas, algo de
novo. Ao anonimato dos ouvintes corresponde o subjetivismo romantico do compositor.
Esse novo publico é, evidentemente, a burguesia” (CARPEAUX, 1995, p. 154). Este
movimento se da do final do século anterior pra o inicio do Oitocentos. Elias diferencia
as duas formas de artes, nomeadamente antes e depois da passagem do mecenato
daigreja para o publico, como arte de artesdo e arte de artista, onde a primeira estaria
totalmente atrelada ao gosto de quem pagava o trabalho. No nosso caso, as
irmandades religiosas.

Entretanto, para Souza, apesar do mecenato por parte das irmandades, haveria
sim, um inicio de uma arte mais “artistica”, se nos permitem a redundancia. Deste
modo, as irmandades, caminham na légica de “marcar a cisdo entre a arte da musica
e o oficio artesanal, [de acordo com] o compromisso da irmandade de Santa Cecilia
(Rio de Janeiro, 1797), composta exclusivamente por musicos, [0 texto dizia] que “nao
serdo admitidos na Irmandade sendo os professores que tiverem verdadeira
inteligéncia da musica (...) excluindo toda a [pessoa] que exercitar oficio mecanico”
(SOUZA, 2007, p. 43).

As artes se dividiam entre artes liberais e artes mecéanicas (BLUTEAU, 1712-
1721:v. 1, p. 573). Entre as artes liberais estavam, por exemplo, a pintura, a musica,
a gramatica e a arquitetura. Entre as artes mecanicas estavam todos os oficios fabris,
a caca, a agricultura, e outras, sendo estas Ultimas opostas as artes liberais (CORD,
2009, p. 1). Assim, um construtor de instrumentos musicais, popularmente conhecido
hoje como luthier, estaria impedido de se tornar membro da irmandade de Santa
Cecilia, por mais que soubesse tocar um instrumento (ou cantar), pois a construcao
de instrumentos consistia numa pratica de arte mecanica.

Notemos que o fato de tal individuo exercer atividades musicais em ambas as
artes (liberais e mecanicas) ndo o qualificaria para ingressar na irmandade. Como o
préoprio texto do registro da irmandade sugere, 0 exercicio de uma arte mecanica o
impediria de se tornar membro. Vemos com iSSo que, hum contexto social, o exercicio

de uma arte mecanica prevaleceria como caracteristica social (SOUZA; LIMA, 2007,
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p. 42-43). Desta forma, caso algum construtor de instrumento quisesse se tornar
membro desta irmandade, seu oficio de construtor ndo deveria ser publico. Este
impedimento causado pela associac¢do do individuo com um oficio mecéanico buscava
0 enobrecimento do grupo social, funcionando como uma espécie de branqueamento
social (ibidem).

Percebemos que, para Souza, a atividade musical seria percebida pela
irmandade como uma arte, e ndo como oficio artesanal. Neste ponto, podemos inferir
que Elias poderia ndo ter esta visao, ja que para ele, a arte de artesdo estaria ligada
a um mecenas, enquanto a arte de artista estaria ligada a certa dependéncia deste.
Esta tem sido nossa abordagem neste trabalho. Assim, por ainda ndo haver
autonomia, no sentido dito por Elias, nos musicos pertencentes as corporacdes, seus
servigos musicais ainda poderiam ser considerados, de certo modo, artesanal.

Por isso as formas e atividades musicais eram, em sua grande maioria, ligadas
a igreja. Afinal, as festas publicas quase sempre eram de caracter religiosas e as
irmandades ainda eram as principais pagadoras das composices e execucdes
musicais, como nos mostra este exemplo, ainda proximo ao final do século XIX: “Festa
em Olinda — Domingo 8 do corrente [novembro de 1885] sera celebrada a festa de
Nossa Senhora da Guadalupe em sua igreja de Olinda com todo o esplendor, [...] A
missa da festa sera a de composigcdo do mestre Thomaz da Cunha Lima Cantuaria”®3.

Assim, as irmandades, especialmente a de Santa Cecilia, passa a ter um papel
relevante na formacao cultural da cidade, “principalmente porque a musica assinalava
um momento especial nas celebragdes religiosas” (SILVA, 2008, p. 19), tornando-se
um veiculo de uma cultura musical. Afinal e além disso, seus musicos, na maior parte
negros, passaram a frequentar, devido ao seu oficio, espacos de sociabilidade
diversos, desde os de ambitos religiosos como politicos e culturais, através das
bandas musicais formadas pela mesma irmandade, com o fim de suprir as demandas
de trabalhos musicais. Silva coloca pelo menos duas consequéncias desta
movimentagdo por parte das bandas de Santa Cecilia. A primeira diz respeito a
ressignificacdo dos estilos musicais, ja que por ser maioria negra, os musicos das
irmandades trariam bagagens e vivéncias culturais diversas, pelo menos em principio
(p.105). A segunda e ndo menos importante consequéncia faz referéncia aos proprios

musicos. Ao passo que essas bandas estariam destinadas aos diversos espacos de

83 Diario de Pernambuco, edicao 254, 1885, p. 3.
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sociabilidade, estes deslocamentos poderiam colaborar diretamente no processo de
circulacdo e mobilidade social (p.47).

Ao estar incorporado na Irmandade de Santa Cecilia, os seus membros
poderiam agora buscar, como ja mencionado, uma melhora financeira e social mais
tangivel, favorecido tanto pelo fato de pertence a ela quanto pelos seus cargos e valor
social que eles lhes possibilitavam. Dentro da irmandade, 0s cargos como secretario,
tesoureiro e/ou juiz ja trariam prestigio e valor simbdlico que ultrapassavam o ambito
da corporacdo. Fora dela, um dos cargos musicais mais cobicados entre as
comunidades seria 0 de mestre de capela, pois este obteria maior remuneracao, como

nos indica Silva:

“No manuseio das fontes, identificamos que os valores investidos pelos
representantes publicos e religiosos nas atividades de lazer ao longo do
periodo ndo foram vultosos, posto que a musica executada por Santa Cecilia
percebia mais prestigio que boa remunerag¢édo para seus musicos. A maior
parte das quantias destinava-se aos Mestres de Capela ou padres-mestres,
pois cabia a eles analisar o repertério musical contratado, além de compor e
administrar os grupos de cantores e instrumentistas que se apresentariam
nas solenidades.” (SILVA, 2008, p. 103)

Como sugerido neste trecho, a figura do mestre de capela exercia um papel

importante na producdo musical de uma regido.

4.2 O MESTRE DE CAPELA

Desde séculos predecessores, o mestre de capela se constituia como uma das
principais funcdes musicais de uma regido. Cardoso nos informa que, até o século
XIX, o mestre de capela era a autoridade maxima na atividade musical das cidades
brasileiras (CARDOSO, 2008, p. 36). Além de dirigir os grupos na igreja a qual
pertencia, a contratacdo e muitas vezes o pagamento dos musicos passava por ele.
Deste modo, ndo é de se admirar que este seria um dos cargos mais almejados por
muitos musicos. Este seria também uma boa oportunidade para um musico negro ter
relevancia social, visto que a maior parte da atividade musical no Brasil ja estava por
conta destes individuos neste momento historico.

Cantuaria atuou como mestre de capela na Sé de Olinda entre os anos de 1838
e 1850:

“Celebrou-se o professor de musica como Mestre de Capela e organista® da
Sé de Olinda, ndo s6 pela magnificéncia da sua grande voz, como pela

84 Devemos entender aqui que estas duas funcdes ndo foram executadas simultaneamente, o que seria
na pratica impossivel. Os cargos de organista e mestre de capela exigiam muito tempo e as demandas
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regéncia magistral da orquestra nos grandes pontificais da Catedral. Com
esmero, dedicou-se, além de ensinar em varios colégios a composi¢cdo
musical, tendo sido de sua autoria muitas obras valiosas, tanto profanas como
religiosas.”8®

“Sim, senhores, um homem que, além de vinte e cinco anos de servigos aos
colégios dos 6rfaos, prestou-se mais a nagdo por espaco de quinze anos no
servigo militar, intermediando a estes servicos mais onze prestados na sé
como mestre de capela”s®

Se atuar como mestre de capela ja colocava o individuo em posicéo de algum prestigio
social, um mestre de capela da Sé teria ainda mais notoriedade. Souza nos informa
que havia diferencas consideraveis entre os mestres de uma Sé e de uma paréquia
matriz, ndo s6 nas remunerac¢des, mas também nas funcbes e autoridade a estes
atribuidas. Os mestres de capela de uma matriz, em geral ndo tinham provisdes fixas.
Seu sustento dependia do padre local e de eventuais servicos musicais prestados as
irmandades, “das camaras municipais — nas festas reais — e dos festeiros, nas festas
locais e outras, como oficios funebres” (SOUZA, 2007, p. 38), parecendo-se mais com
a realidade vivida por outros musicos, membros das irmandades.

Um mestre de capela de uma Sé tinha seu salario fixo, destinado pelos bispos
para o servico musical dessas igrejas. Além disso, um mestre de uma Sé tinha
responsabilidade sobre todos os musicos da sua regido, inclusive os outros mestres
de capela, sejam eles negros ou brancos (p. 43-44). “Em outros termos, trata-se de
uma posicdo de poder e prestigio ocupada mediante um processo de mobilidade
ocupacional” (ibidem).

No decorrer deste trabalho temos enfatizado a questdo comportamental como
primordial para se obter éxito em diversas disputas por destaque social e por melhores
rendimentos. Isso nos leva a considerar que o conhecimento musical seria apenas
uma das caracteristicas examinadas num aspirante ao posto de mestre de capela. No
caso da Sé, além dos aspectos musicais, “a conduta individual, o status social e as
ligacbes pessoais com as altas autoridades civis e eclesiasticas sem davida eram
critérios considerados na avaliagao” (SOUZA, 2007, p. 39). Sendo assim, nao seria

impossivel que Cantuaria tivesse tido algum tipo de ajuda para atuar nesta funcao.

eram diferentes. O mais provavel € que Cantuéria tivesse sido primeiramente organista e, s6 depois,
tivesse exercido o mestrado.

85 Diario de Pernambuco, edi¢do 178, 1961. Ainda ndo sabemos se Cantuaria acumulou as fungdes de
organista e mestre de capela, ou se atuou como um e depois como outro. Diniz menciona um padre
organista durante o tempo de Cantuaria na Sé de Olinda: “Na Sé, da mesma cidade [Olinda], Thomaz
da Cunha Lima Cantuaria desempenhava com garra o cargo de Mestre de Capela, enquanto o padre
José Menezes desempenhava o seu papel de organista oficial” (DINIZ, 1986, p. 48-49).

86 Diario de Pernambuco, edicao 143, 1862, p. 2.
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Devemos lembrar que, em seu periodo como mestre de bandas, algumas figuras
importantes do seio da politica pernambucana tiveram a oportunidade de estudar com
ele, como ja vimos em outro trecho deste trabalho. Além disso, como temos visto, 0
comportamento dele estava adequado para tal funcao.

N&o obstante tenha exercido uma das principais fungcbes musicais na cidade
de Olinda durante cerca de 11 anos, Cantuaria aparentemente ndo gozava de uma
boa vida financeira, como veremos ao final da sua vida. Possivelmente seus oficios
musicais |lhe trariam muito mais status do que retorno financeiro, ao ponto de o mesmo
nao ter condicbes de arcar com as despesas para receber uma condecoracao papal:
“Em 1854 foi condecorado pelo Papa Pio IX com o habito de cavalleiro de S. Gregério
Magno, o qual nunca usou, por lhe faltarem meios para pagar as despesas

necessarias afim de obter do governo imperial a precisa licenca para aceita-la"®’.

4.2.1 MESTRE DE CAPELA: ARTESAO OU ARTISTA?

O oficio da musica tem algumas caracteristicas peculiares, diferenciando-a
substancialmente de outros ramos, ndo sé pelo aspecto sonoro, mas também pelo
seu carater multiplo. Atualmente, diversas categorias de profissionais ligadas a musica
podem ser descritas. Algumas inclusive podem estar sendo criadas neste momento.
Atividades como a musicologia, producdo®, critica, etc., vdo tomando forma e perfis
de modo que estas passam a agrupar aos outros oficios musicais ja conhecidos como
a composicao, execucao, construcdo de instrumentos etc...

Nos séculos passados, embora com uma quantidade menor de categorias, a
musica ja se apresentava com algumas ramificagfes, embora seus diferentes oficios
fossem menos categorizados como atualmente. Por exemplo, Bach, em alguns dos
seus trabalhos, tinha que tocar, compor, cantar, reger e ensinar. Ser masico remetia

a execucdo de diferentes trabalhos, semelhante ao oficio de um artesdo?. Uma

87 Jornal de recife, edigéo 203, p. 1.

88 Neste caso, utilizo este termo com sentido diferente do que vem sendo posto no decorrer deste
trabalho. Este tipo de producao se refere a uma elaboragédo e fornecimento de um tipo especifico de
musica, como as que sao voltadas para fins comerciais, por exemplo. A atividade de producao musical
atualmente esta principalmente ligada aquele individuo (ou empresa) que gerencia alguma atividade
no ramo musical, como espetaculos, gravagédo de CD’s ou DVD'’s, efc...

89 Estou considerando o produto final de um artesdo. Por exemplo, um artesdo que trabalha com
madeira, pode ter como produto final diferentes objetos como estatuas, quadros, brinquedos e outros.
Assim, mesmo que a matéria prima seja uma, no caso a madeira, o produto final pode ser diverso. Da
mesma forma podemos encarar a musica (ou, como queiram, 0S sons) como matéria prima de um
artista.
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destas atividades, a construcao de instrumentos musicais, aludia a uma arte mecanica,
reforcando a ideia de que o oficio musical era na verdade um oficio de artesdo. O
musico era entdo visto como um artesao, tendo sua criagdo subordinada ao gosto de
um patrono (ELIAS, 1994, p. 47), havendo entdo um enorme distanciamento social
entre este patrono e o produtor da arte. Retomaremos aqui a questao do lugar social
do musico, ja iniciado anteriormente, quando este passa de artesao para artista. Antes
de tudo, porém, esclarecamos o uso destes dois termos segundo as ideias de Elias
(1994).

Segundo ele, “Na fase da arte artesanal, o padrdao de gosto do patrono
prevalecia, como base para a criacdo artistica, sobre a fantasia pessoal de cada
artista”. Assim, o artesdo néo poderia compor algo estritamente da sua imaginacao.
Sua criagao deveria estar “de acordo com o gosto da classe dos patronos” (Ibidem).
Diferente do que ocorre na fase do musico artista, onde este gozaria de certa liberdade
para sua criacao (ELIAS, 1994, p. 46). Obviamente o artesdo também é considerado
um artista na atual concepcdo do termo. Apenas por questdes de praticidade,
usaremos esta diferenca entre arteséo e artista, tomando como principal distingdo nao
o oficio musical em si, mas a posicdo social destas categorias. Esta autonomia
artistica traria diversas implicagdes tanto no ambito da estrutura social quanto da
estética das obras musicais. Alias, Elias se refere ao artista desta fase como “artista
autébnomo” (p. 32), “vendendo seu talento como musico e suas obras no mercado livre”
(Ibdem).

A transicado do musico arteséo para artista ndo se daria de forma brusca, assim
como néo teria 0S mesmos contextos sociais nos diferentes espacos. Esta transicao
também pressupde uma alteracao na estrutura da arte e na posicao social do musico
(p. 44). Um dos fatores que contribuiu para esta mudanca social da figura do musico
foi a insercéo deste nos circulos da alta sociedade através da incorporacdo dos seus

padrées comportamentais. Elias coloca esta premissa da seguinte forma:

“A maior parte das pessoas que seguia uma carreira musical era de origem
nao-nobre, [...] Se quisessem ter éxito na sociedade de corte, e encontrar
oportunidades para desenvolver seus talentos como masicos ou
compositores, eram obrigados, por sua posicao inferior, a adotar os padrbes
cortesdos de comportamento e de sentimento, ndo apenas no gosto musical,
mas no vestuario e em toda a sua caracterizagdo enquanto pessoas” (p. 20).

Embora esta afirmacéo de Elias se refira a sociedade de corte europeia, esta
ideia pode ser aplicada a quaisquer pessoas socialmente dependentes. Inclusive o

proprio Elias faz uma ligacdo desta ideia a sociedade atual, exemplificando como os
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empregados de uma grande empresa ajustam seus comportamentos ao padréo da
empresa, quando querem ser promovidos (ELIAS, 1994, p. 20). Desta forma, este
“ajuste” comportamental a um padrdo diferente do seu seria relevante para a
sobrevivéncia musical destes individuos. Estes adotariam ndo s6 a musica da corte,
mas principalmente a musica religiosa e militar europeias. Inclusive em instituicbes de
ensino onde estes musicos fariam parte como professores, toda a estrutura de ensino
musical tinha como padréo a estética musical europeia.

Como j4 visto, em uma das cartas de recomendacdo designadas para a
admissado de Cantuéria ao Colégio dos Orféos, escrita pelo coronel este Machado Rios,
nos informa que o mesmo “sempre tem tido excelente conduta civil e pessoal’. E
importante observar que, nesta época, ter uma conduta pessoal considerada
excelente era sinbnimo de andar em conformidade com as regras do momento. Assim,
podemos inferir que Cantuaria estaria, pelo menos em termos comportamentais,
distante das coisas que poderiam liga-lo as questdes relacionadas aos homens negros,
pois como vimos anteriormente, muito do que era ligado ao negro era considerado
impuro e indigno. Desta forma, manifestagbes musicais como o lundu nédo se faria
presente na obra de Cantuaria. Segundo os documentos da época, de fato foi isso
gue ocorreu, pois entre suas composicdes tem-se minuetos, quadrilhas, contradancas,
antifonas, entre outras, todas de carater sacra ou erudita, com estéticas europeias.
Devemos ser cautelosos ao tratar desta “adequacao” comportamental de Cantuaria a
sociedade pernambucana. Tal ajuste pode na verdade nao ter ocorrido de forma
consciente. Alias, era caracteristica esta vivéncia em “dois mundos” por partes dos
artistas (ELIAS, 1994, p. 21-22).

Quando nos referimos a sobrevivéncia, estamos relacionando esta questéo nao
s0 ao fator econébmico, mas também a continuidade social da figura do masico negro.
Os primeiros ndo conseguiram facilmente ascender socialmente dentro de uma
estrutura social que privilegiava os brancos. Estes musicos chegavam ao ponto de
solicitar, através de peticdes, a dispensa do chamado defeito de cor, como vimos no
caso de José Mauricio. No decorrer do século, a quantidade de musicos negros que
assumem papéis de destaques e liderangcas aumentam, reconfigurando toda a
estrutura social. Cantuaria, ao assumir a cadeira de musica no Colégio dos Orféos de
Olinda, em 1837, ja ndo necessitaria desta dispensa do “defeito de cor”.

Pelo pensamento de Elias, as estruturas sociais sdo dinamicas. Queremos

dizer com isto que esta questao da transicao, citada anteriormente, acompanha estes
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dinamismos. Neste sentido, as acdes sociais ndo devem ser pensadas como
individuais, “pois o individuo deve ser inscrito dentro de uma rede de relagdes”
(COSTA, 2017, p. 35). Devemos considerar isto para ndo incorrer no erro de
considerar apenas o que Elias chama de “conceito estatico de “épocas” (p. 15). Desta
forma, as chamadas fases de transi¢cado ocorreriam nas passagens de uma época para
outra. Claro que isto nos serve apenas como fins didaticos. Elias ainda afirma que
algumas realizacdes notaveis ocorreram em pontos especificos da historia, surgidas
“da dinamica do conflito entre os padrdes de classes mais antigas, em decadéncia, e
os de outras, mais novas, em ascensao”. Assim, embora a estrutura social ndo seja
fixa, sua moldabilidade se deu de forma inconstante, permanecendo quase intacta em
alguns momentos, enquanto em outros, mudou consideravelmente (Ibdem).

O século XIX certamente foi uma destas fases cruciais para a reconfiguracao
dos espacos e posi¢cdes sociais dos musicos. Tanto para o aparecimento de algumas
posicdes quanto para 0 quase esquecimento de outras. Inclusive 0 nome do préprio
Cantuéria, mesmo tendo assumido um dos principais postos musicais em
Pernambuco, sendo mestre de capela da Sé de Olinda, tornou-se esquecido. Vemos
por exemplo, logo no inicio do século, que uma das maiores figuras musicais era o
mestre de capela. Sem duvida o nome mais conhecido deste periodo é o do padre
José Mauricio Nunes Garcia, ja citado, sendo conhecido exatamente por este oficio.
No final do século, todavia, quase néo se conhece nomes ligados a este oficio.

N&o desconsideremos, todavia, outros fatores que podem ter colaborado para
este esquecimento. Precisamos ter em mente que uma das caracteristicas das
memoarias coletivas é o fato das mesmas serem “ideoldgica e culturalmente mediadas”
(PORTELLI, 1998, p. 4). Assim, o esquecimento de nomes ligados a figura do mestre
de capela pode refletir um pensamento de que figuras como estas ndo precisam ser
lembradas. Além disto, precisamos atentar também ao fato de que as memdrias
oficiais tendem a organizacéo e credibilidade, fazendo com que sua aceitacdo seja
mais viavel que a contestacao (POLLAK, 1989, p. 9).

E possivel também que um dos fatores colaborativos para este quase
esquecimento da figura do mestre de capela tenha sido a Constituicdo de 1824,
através da submisséo da igreja ao governo imperial, diminuindo assim o poderio da
igreja. Desta forma, possivelmente tudo que estaria ligado a igreja também foi
diminuindo seu valor diante da sociedade. Se a igreja perdeu espaco na sociedade,

certamente existe a possibilidade de que tudo que esteja ligado a ela também perca
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espaco social, incluindo mestres de capela, irmandades religiosas, musicos,
instituicdes de ensino sacro como o Colégio do Orféos, entre outros. Além disso, se
as historias e memoérias que sdo passadas a posteridade tém como pano de fundo
novos pensamentos ideoldgicos, estas memoérias serdo guiadas de modo a manter
uma coeséo social segundo estas ideologias®® (POLLAK, 1989, p. 3).

Préximo ao final do século, praticamente ndo se ouve mais sobre mestres de
capela, embora estes continuassem a atuar. Nomes como Trajano Felipe Néri, que
por sinal foi discipulo e sucessor de Cantuaria nesta funcdo, jA ndo sado mais
lembrados, mesmo sendo mestre da principal igreja de Olinda. O fato de nos
referirmos acima sobre o esquecimento da figura do mestre de capela através de uma
mem©éria coletiva guiada pode parecer, em primeiro momento, uma especulacédo
descabida. Entretanto, nossa intencdo aqui ndo € determinar se de fato isto aconteceu
ou ndo. Somente queremos colocar que tais fatos ndo podem ser ignorados. Além
disso, acreditamos que isso pode demonstrar a complexidade da perda (ou diminuicao)
de algumas posicdes sociais.

Ao mesmo tempo em que ha a perda de espaco social do mestre de capela na
memoria coletiva, cada vez mais se ouve nomes de musicos ligados a atuacao
autbnoma. Em Recife, o ja citado Joseph Fachinetti, em meados do século, promovia
seus proprios concertos, além de vender suas obras de forma avulsa e dar aulas
particulares de musica. Tudo isto sem ligacdo alguma com instituicdes religiosas ou
militares. Esta autonomia desfrutada por Fachinetti foi conseguida a duras penas
pelos muasicos europeus entre o final dos setecentos e inicio dos oitocentos. A
propésito, o livro de Elias sobre Mozart trata justamente da luta do musico austriaco
Mozart em se tornar autbnomo “numa época em que a estrutura social ainda nao
oferecia tal lugar para musicos ilustres. O mercado de musica e suas instituicbes
correspondentes estava apenas surgindo” (ELIAS, 1994, p. 32).

Assim, na segunda metade dos setecentos, a distancia social entre o0 musico e
seu patrono era imensa (p. 21). Seria inconcebivel para um musico ser tratado como

igual por parte dos seus superiores na estrutura social, sejam estes superiores

9 O século XIX foi palco de diversas revolucdes. A expansao da industria, a revolucéo francesa ocorrida
no final do século anterior e 0o pensamento iluminista contribuiram para o surgimento de diversas
correntes ideoldgicas que fundamentaram muitas destas revolugdes como o socialismo, o liberalismo
e 0 anarquismo no séc. XIX. Uma das caracteristicas destes pensamentos esta na separacdo entre
Deus e 0 homem, trazendo enormes consequéncias tanto para o estilo de vida pessoal quanto para a
igreja catdlica. Assim, a igreja, que ja vinha perdendo forca desde o século anterior, ficou cada vez
mais de fora da influéncia na vida social das pessoas.
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principes, condes, governantes e, no caso do Brasil, principalmente a igreja. Por sinal,
a distancia social entre os musicos e seu patrono no Brasil tinha um agravante. A
questéo racial. Pois a grande maioria dos musicos brasileiros eram negros. Deste
modo, o fato de Fachinetti ter atuado como autbnomo ja em meados do séc. XIX nédo
implica que esta autonomia estaria disponivel para todos 0os musicos. Fachinetti era
europeu e branco. Tais caracteristicas favoreciam sua atuacao artistica.

Finalmente, acreditamos que o esquecimento do nome de Cantuéria poderia
entdo estar atrelado muito mais as questdes sociais. Como um funcionario a servigo
da igreja, a figura do mestre de capela teria um carater mais de artesdo, no sentido
elisiano, do que de artista. Alias, parece-nos que toda a atividade musical exercida
por Cantuaria estaria distante de uma autonomia artistica. Embora ja seja percebida
uma independéncia profissional em alguns musicos em meados do séc. XIX em
Pernambuco, através de aulas particulares, concertos e na estética composicional, se
tomarmos como referéncia a trajetéria de Cantuaria, esta independéncia sé seria

sentida pelos musicos negros décadas a frente.
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5 FORMACAO MUSICAL

Como pode ser percebido até aqui, a producdo musical em Pernambuco em
todo o século XIX teve intensa contribuicdo dos musicos negros. Do musico de rua ao
mestre de capela, estes homens interagiram com os mais diferentes meios desta
producdo. Se considerarmos neste trabalho como produgdes musicais 0 ensino,
composicdo, administracdo, fabricacdo de instrumentos, execucdo e regéncia,
observaremos que em todas elas ha a presenca do musico negro.

Para algumas destas producdes, a inclusao dos negros se deu de forma fécil,
como € o caso da fabricacdo de instrumentos, sobretudo por ser um oficio manual e,
por se tratar de uma arte mecanica, tida como algo inferior. Em outros casos, o “defeito
de cor’ impedia a conquista de determinados postos. Embora por essa época os
negros ja tivessem acesso a alguns espagos de formagao musical, seus “defeitos de
cor’ impediam que os mesmos pudessem transitar livremente, pelos diferentes
espacos sociais, exercendo seus oficios e assumindo quaisquer postos. Assim, para
muitos deles, valia a “negacédo” da sua cor, desde que seus objetivos fossem
alcancados.

Quando nos referimos a formagdo musical, estamos particularmente
interessados nas possiblidades e espacos formais de instrugdo musical nos quais 0s
individuos negros poderiam ter acesso. O acesso informal a musica ja era uma
realidade desde cedo. Quase sempre estes aprendizados informais se davam nas
ruas e nos ambientes familiares. Um dos grandes entraves ao acesso dos negros a
instrucao formal era a falta de dinheiro para pagar aulas ou para se tornar membro de
alguma irmandade. Outro empecilho era a questédo racial. Algumas irmandades, assim
como outras instituicbes, ndo permitiam o acesso de homens negros, ou cobravam
valores extremamente altos para estes, como forma de branqueamento das suas
corporacdes®.

Com o fim dos privilégios corporativos, através da Constituicdo de 1824, o
panorama da formacédo artistica mudou. Até 1824, as corporagdes de oficios tinham
“o privilégio de controlar o exercicio de suas profissbes e conceder diplomas que

definiam quem poderia executa-las” (CORD, 2018, p. 2). Este fim do monopdlio

91 “Mas, a irmandade, “conduzida pelo espirito de beneficéncia”, estipulava uma esmola especial para
gue o oficial mulato fosse aceito como irmé&o e, assim, pudesse ser examinado e abrir loja: enquanto
os irmdos sem “qualidade repugnante” pagavam 2$000 de taxa de exame, os mulatos ficavam
obrigados a taxa de 19$200, embora nem assim houvesse igualdade de direitos” (CUNHA, 1978: 61).
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artesanal veio com a nova constituicao, outorgada pelo Imperador Dom Pedro | em 25
de marco de 1824. Algumas Irmandades, além desse controle, impunham normas
rigorosas impedindo o acesso de individuos negros, inclusive, procurando o
“‘branqueamento” de determinados oficios (CUNHA, 1978, p. 60). Na Irmandade de
S&o José do Rio de Janeiro, por exemplo, 0 compromisso de 1752 determinava que
“Todo irmao em que se notar raca de mulato, mouro ou judeu, sera expulso da
Irmandade sem remissdo alguma. O mesmo se estendera de suas mulheres tendo
qualquer sobreditas faltas” (CUNHA, 1978, p. 61).

Ja em 1808, pouco tempo depois de se fixar em territorio brasileiro, o principe
regente, através do alvara de 1° de abril, determina que “[...] daqui em diante seja licito
a qualquer dos meus vassalos, qualquer que seja o pais em que habitam, estabelecer
todo o género de manufaturas, sem excetuar alguma, fazendo os seus trabalhos em
pequeno, ou em grande, como entenderem que mais lhe convém [...]” (CUNHA, 1978,
p. 63). Assim, o século XIX se caracteriza pela diminuicdo das funcdes soOcio-
econdmicas e politicas das corporacdes, bem como das irmandades religiosas, junto
aos oficios (MARTINS, 2008, p. 11).

Como ja sabemos, a Irmandade de Santa Cecilia controlava o oficio musical.
Com o fim do monopdlio, outras possibilidades de formacdo musical surgem. Antes
desse momento, as duas possibilidades formais de formac&do musical para os homens
negros eram as irmandades e as bandas militares, como ja mencionamos.

Assim, de modo geral, os principais formadores de musicos no século XIX sao
0S conservatorios, as bandas de musica, os professores particulares e os colégios.
Tomando a trajetéria de Cantuaria como referéncia, poderemos inferir que, destas
quatro formadoras de musicos, as mais acessiveis aos negros seriam as bandas de
musica e colégios. Obviamente levando em conta que estas duas também tém suas
subdivisGes. Quero dizer com isso que alguns colégios ndo permitiam homens negros,
assim como algumas bandas. Quanto aos conservatérios, o primeiro que temos
noticia em Pernambuco é o Conservatério Dramatico de Pernambuco, fundado em 2
de dezembro de 1853, proposto ao presidente da provincia de Pernambuco pela
diretoria do teatro de Santa Isabel (SILVA, 2006, p. 163). Sua inauguracéo se deu no
dia 25 de marcgo de 1854, no saldo nobre do teatro. Como podemos perceber, trata-
se de uma instituicdo ligada as classes sociais bem diferentes das que os negros em

geral faziam parte.



93

Estejamos cientes de que, por mais que queiramos, nossa abordagem tera
sempre suas limitacfes. Um dos fatores que colaboram com isto € o distanciamento
temporal. Ainda assim, optamos por trazer alguns aspectos sobre a pratica musical
no Colégio dos Orfios de Olinda. Acreditamos que, através de alguns aspectos,
poderemos nos aproximar, a0 menos um pouco mais, das possibilidades para a
formacéo e producdo musical disponiveis naquela altura. Obviamente temos que ter
em mente que o colégio compreende apenas uma vertente desta producdo. Sua
inclusdo neste trabalho se deve a pelo menos dois motivos: 1° - Foi o lugar de maior
tempo de atuacdo de Cantudria; 2° - Foi um dos principais estabelecimentos
pernambucanos de ensino musical na segunda metade do século XIX, sendo

formador de musicos para orquestras e bandas.

5.1 O COLEGIO DOS ORFAQOS DE OLINDA

“A benéfica instalagcdo do colégio dos 6rfaos, deu lugar a criagdo de uma
cadeira de musica para a qual foram chamadas concorrentes em 22 de
outubro de 1836, e do qual desistiram todos os pretendentes, porque
apresentou-se o professor Thomaz da Cunha Lima Cantuaria, que foi o
nomeado com aplauso unanime. Ja a este tempo o0 mesmo era célebre como
perfeito misico e admiravel compositor, sendo entdo irmao da irmandade de
S. Cecilia, da qual fazia parte desde 22 de novembro de 1822792,

Aqui temos mais um fato na trajetoria de Cantudria que nos chamou a atencao.
O jornal ndo detalha os motivos que levaram os concorrentes a abandonar o concurso
a cadeira do Colégio dos Orfaos de Olinda. Num primeiro momento, pode-se tencionar
a achar que os méritos musicais de Cantuaria poderiam ter intimados seus
concorrentes e, ao que parece, o trecho do jornal aparenta esta inclinacdo ao
mencionar termos como perfeito musico e admirdvel compositor. Porém, nao
percamos de vista que, assim como vimos na funcdo do mestre de capela,
favorecimento e até mesmo protecdo politica podem também terem sido fatores se
nao determinantes, ao menos colaboradores para essas desisténcias. Assim, eventos
como este podem estar diretamente ligados ao posicionamento social dos individuos
gue, por conseguinte, podem se ligar as questdes como hierarquia e privilégios. Elias
(2001) nos informa sobre como um ato pode ganhar uma funcéo simbdlica de grande
importancia de acordo com a estrutura da sociedade na qual esta inserida.

No séc. XIX, ainda segundo Elias, era a “profissdo que determinava em

primeiro lugar o comportamento dos individuos e sua relacdo mutua, era nela que

92 Diario de Pernambuco, edigcao 234, 1899, p. 2.
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residia o centro das coercBes exercidas pelas interdependéncias sociais sobre os
homens singulares”. (ELIAS, 2001, p. 129). No caso citado, todos concorrentes teriam
a mesma profissdo, em principio. Entdo, o que os diferenciavam? Mesmo sendo
musicos, existia uma hierarquia entre os “mais importantes” e “menos importantes”.
Estas questdes sdo desenvolvidas socialmente. O fato de se ter uma mesma profisséo
nao significa que os individuos teriam os mesmos privilégios e hierarquias sociais.

Se partirmos do principio que temos uma amostra de varios individuos de uma
mesma profissdo, como o mdsico, seus valores sociais serdo determinados por
guestdes que ndo necessariamente estariam ligados a sua profissdo. Assim, um
professor de musica pode ser visto como superior ao aluno, mesmo que ambos ja
exercam o oficio, devido ao lugar social da figura de professor. O musico mais rico
sera visto como superior ao musico pobre. Da mesma forma o maestro em relacéo ao
grupo orquestral, etc...

Em suma, os valores sociais podem estar atrelados muito mais a fatores
externos a profissdo do que questdes inerentes a ela, como ja sugerimos em outros
topicos deste trabalho. Desta forma, a desisténcia dos candidatos ao cargo de
professor de musica do Colégio dos Orfaos pode estar muito mais atrelada ao valor
social de Cantuaria do que seus dotes e conhecimentos musicais. Nao queremos dizer
com isso que Cantudria ndo conseguiu o0 cargo por meio dos seus meéritos musicais.
Apenas queremos evidenciar que outros fatores podem ter determinado sua vitoria.

Fundado aos 16 de fevereiro de 1835%, o Colégio dos Orfdos de Olinda foi
criado pelo governo pernambucano com a finalidade de suprir a falta de escolas de
formacdo profissionalizante, ja que nesta altura, as corporacdes de oficio estavam

oficialmente encerradas, como nos indica Cord:

“Desde 1824, a Constituicdo havia determinado o fim das corporacfes de
oficio no Brasil. Com ela, oficialmente, os mestres artesdos perderam o
privilégio de monopolizar o ensino de suas artes e controlar seus respectivos
mercados. Dialogando com principios liberais e experiéncias européias, o
governo central pretendia criar processos escolarizantes de instrucdo das
artes mecénicas e assumir o lugar das velhas formas do ensino artesanal.”
(CORD, 2009, p. 3)

Na prética, porém, corporacdes como a Irmandade de Santa Cecilia ainda
controlavam o oficio musical por varios anos. Por isso, a proposta inicial do colégio
era de ensinar oficios como carpintaria, marcenaria e sapataria, para os orfaos ali

residentes. Todavia, cerca de um ano depois é instituida a cadeira de musica deste

98 Jornal do Recife, edi¢do 274, 1899, p. 1.
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colégio. Nao deixa de chamar a atencédo o fato do governo querer coordenar esta
questao, afinal, trata-se de uma forma de controle onde a instru¢cdo musical seria
financiada e, portanto, regulada, pelo mesmo governo. Nascimento (2011) coloca isto

da seguinte maneira:

A constituicdo do Colégio dos Orfaos de Santa Tereza atende ao desejo de
efetivar assisténcia as criancas desvalidas e 6rfas do sexo masculino da
provincia. E valido inferir que sua criagdo estad em consonancia com um
desejo de controle populacional. A instituicAo aparece como um
estabelecimento filantropico destinado a acolher e educar individuos, fazer
deles sujeitos Uteis a si e ao estado. Rapazes carentes de educacdo e
formacdo em algum tipo de trabalho apareceriam como potencialmente
perigosos, uma vez que poderiam estar destinados a vadiagem e,
consequentemente, a desorganizacdo da sociedade. (2011: 4)

Embora possa ser uma forma de controle da populacdo por parte do governo, o
Colégio dos Orfaos passa a ser uma possibilidade para a formagdo musical dos
rapazes negros, além da possibilidade de ensino, como aconteceu com Cantuaria.
Desta forma, estar apto ao preenchimento da cadeira de musica do colégio
poderia significar estar de acordo com o esperado pelo governo. Assim como no caso
do mestre de capela, o aspirante ao ensino no Colégio dos Orfdos necessitaria de
uma conduta considerada boa para a admisséo. A carta de boa conduta de Cantuaria,

escrita para este fim, atesta-nos isso:

“Atesto que o senhor Thomas da Cunha Lima vive com muita decéncia pela
arte de musica e durante o tempo que dele tenho conhecimento sempre tem
tido excelente conduta civil e moral, tendo prestado os patrios servigos desde
1817, época em que se dedicou aos servigos de armas marchando para o
Sul, de onde voltou com defeitos fisicos que o inibem de prestar servigcos
violentos.”%

Nesta altura, ser reconhecido como um artista sério compreendia a
incumbéncia de cargos como este (ELIAS, 1994, p. 17-18). Para assumir tais postos
e, devido a sua posicao, inferir o comportamento, incluindo a maneira de se vestir e
até na maneira de produzir musica eram caracteristicas obrigatérias para conseguir
bom resultado (ibidem, p. 20).

Apesar de ser controlada pelo governo e de ser direcionada a 6rfaos, que se
constituiam, na sua grande maioria, por rapazes pobres e negros, o Colégio dos

Orfaos acaba também por se tornar um ambiente de disting&o social, pelo menos no

94 Trecho da carta de boa conduta, escrita pelo Tenente Coronel Antdnio Carneiro Machado Rios em 2
de marco de 1837. Manuscrito encontrado pelo musicélogo Sérgio Dias, no Instituto Arqueolégico,
Histoérico e Geografico Pernambucano (IAHGP), e paleografado pelo historiador Wheldson Marques. A
carta pode ser vista na integra no ANEXO A.
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que diz respeito ao aprendizado musical. N&o sO o professor teria destaque social,
mas também seus alunos. Devemos lembrar que, até meados do século, o
aprendizado musical ainda era muito informal, como nos informa o trecho desta carta,

escrita na Bahia, em 1840:

“O préprio aprendizado dos instrumentos era feito de maneira mais livre
possivel. Em suas reminiscéncias da cidade de Salvador de 1840, o médico
luso-baiano Dr. José Francisco da Silva Lima [...] lembrava que os brasileiros
“cultivavam a musica, de orelha, nas horas vagas, e formavam uma charanga,
cujas gaitadas roguenhas atroavam os ares, as portas das igrejas, nas festas
€ novenas, e em cujo repertério entravam, as vezes, o lundu e algumas chulas
populares.” (TINHORAO, 2010, p. 171)

O termo charanga aqui € depreciativo. A ideia € que estes grupos tocavam de
qualquer forma e desafinados. Portanto, ser integrante de um curso formal e bem visto
diante da sociedade era, provavelmente, o que muitos queriam. Isto pode ser
reforcado pelos muitos alunos de musica e pelo destaque que a musica teve no
colégio neste periodo. Um dos jornais da época nos informa que, por volta de 1840,
“Thomaz Cantuaria preparava um grande numero de musicos aptos, mestres,
professores e amadores; chegando muito deles a altas posi¢cdes como funcionarios e
estadistas, dos quais ainda alguns subsistem”®®. Muitos destes alunos formavam os
corpos das orquestras constituidas para Operas e concertos, além das bandas
militares e civis.

Neste periodo do colégio Cantuéria, por passar a ter destaque como professor
da instituicdo, é procurado para lices particulares®. Além disso, é também neste
periodo que ele escreve uma cartilha para ensino musical. Esta talvez seja uma das
mais importantes contribuicdes de Cantuéria para o ensino musical pernambucano, ja
que sua Arte de Musica (como era chamada), chegou a ser vendida e utilizada por
diversos professores®’ até as primeiras décadas do séc. XX, chegando a oitava edigéo.

Ao conseguir entrar como professor no Colégio dos Orfaos, Cantuéria alcancou
uma realidade buscada por muitos musicos daquele momento: a estabilidade
financeira. Com um salario fixo, ele agora se encontrava numa posicao relativamente
melhor daqueles que nao o tinha. Estabilidade conseguida com cerca de 37 anos:

“Apresentando-se ao concurso aberto para preenchimento da cadeira de masica vocal

9 Diario de Pernambuco, 1899, edicdo 235, p. 2.

9 Diario de Pernambuco, 1899, edicdo 234, p. 2.

97 Jornal de recife, edigdo 203, p. 1. O texto diz o seguinte: “Escreveu igualmente durante este tempo
[tempo em que era professor no Colégio dos Orfdos] uma arte de musica, pela qual a maioria dos
professores ensinam”. Talvez seja exagero afirmar que a maioria usava.
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e instrumental do Collegio dos Orphéaos, foi plenamente aprovado, e nomeado por
portaria de 17 de agosto de 1837, vencendo o ordenado de 600$000 rs.” (COSTA,
1882, p. 783). Para termos uma ideia, seu salério era equiparavel ao vigéario geral do
bispado®.

Por um bom tempo o ensino musical no colégio chega a ocupar destaque na

provincia pernambucana. Podemos perceber isto pelo relatorio desta época:
No Colégio dos Orféos da-se a estes filhos adoptivos da Provincia a instrucéo
elementar e se lhes ensina a musica. Nesta arte muito deles se tem
distinguido, o que se deve atribuir tanto a sua aptiddo, como ao desvelo do
Professor respectivo (RPPE, 1843: 15).

Alguns destes alunos que sobressairam musicalmente tornaram-se
instrumentistas profissionais, compositores, regentes e mestres de bandas. E o caso
de Felipe Néri de Barcellos e seu irmao Trajano Felipe Néri de Barcellos, ambos
trombonistas, regentes de bandas e compositores. Trajano inclusive foi mestre de
capela e organista da Sé de Olinda, sucedendo Cantuaria (SILVA, 2006, p. 209).
Felipe foi regente e mestre de bandas. Sua composi¢ao “O Ataque do Riachuelo” se
tornou um marco na historia da Batalha Naval do Riachuelo, 1865, sobretudo pelo fato
do mesmo ter morrido em combate durante a segunda Batalha de Tuiuti, em 3 de
novembro de 1867 (SANTOS, 2015, p.116).

Na ocasido da visita de D. Pedro Il a Recife, o coro de alunos do colégio teria
se apresentado a este, segundo o periédico O Monitor das Familias, numa edi¢céao
especial, publicada relativamente a viagem de D. Pedro Il a diversas provincias do
Brasil, em 1859:

“[...] e dai para o convento de Santa Thereza, onde esta estabelecido o
collegio dos orphdos. Ali foi recebido com toda a solenidade pelos
funcionérios do estabelecimento. Nessa ocasido ouvia-se no c6ro da igreja
uma musica harmoniosa cantada pelos collegiaes, cujos rapidos progressos
nessa arte sdo devidos ao seu habilissimo professor, o Sr. Thomaz da Cunha
Lima Cantuaria.”®®

Diniz ainda faz um comentario acerca desta visita, dizendo que o Te Deum executado

e elogiado pelo imperador como a melhor musica ouvida, desde que tinha iniciado a

viagem, provavelmente seria de Cantuaria®.

98 Diario de Pernambuco, edicdo 80, 1838, p. 1.
9 O Monitor das Familias, edigcao 5, 1860, p. 52.
100 Anotagdes do Pe. Jaime Diniz, “Um centenario humilde e esquecido”, localizada na pasta n°51 do
Acervo Pe. Jaime Diniz da Biblioteca José Gonsalves de Mello, do Instituto Ricardo Brennand, Recife
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Na segunda metade do século XIX, o colégio era um dos principais formadores
musicais de Pernambuco, embora o colégio funcionasse sempre de forma precéaria.
Proximo a aposentadoria do maestro Cantuéria, o colégio ja dava seus ultimos
suspiros. Em 1875 o colégio torna-se uma colénia agricola, deixando as aulas de
musica apenas nas lembrancas. Sua extingdo pesou de tal modo na formac&o musical,
gue Euclides Fonseca chegou a afirmar que sua extingdo contribuiu para o declinio
da vida musical pernambucana (DELGADO, 1979, p. 55). Nas palavras do maestro
Fonseca:

“A extingdo do Colégio dos Orfaos, em Olinda — sementeira fecunda de
musicos bem preparados na sua arte; a morte dos dois abnegados musicistas
Thomaz Cantuéaria e Marcelino Cleto, poucos anos antes afastados das lutas
pela arte; a falta sensivel de um estabelecimento de educag¢do musical que
ao menos substituisse aquele colégio; o afastamento para outros Estados, de
uma parte dos discipulos dos dois mestres, ao passo que a outra
desapareceria, pouco a pouco, ceifada pela morte fixam, para mim, o comeco
dos aparentes progressos da musica pernambucana e o declinio do
verdadeiro esplendor atingido no fim do século 19.” (FONSECA, 1925, p. 104)

Apbés 25 anos de servico Cantuaria consegue, através de peticdo na
assembleia provincial, sua aposentadoria. Nesta ocasido, Cantuaria € mencionado
como um professor de relevancia nacional: “[...] cujos relevantes servicos prestados a
este colégio sdo deles testemunha quase a nacao inteira, porque rara € a provincia
em que nao existam ao menos um ou dois discipulos deste inclito professor mestrando
em diferentes corpos de musica [...]"1%2.

Conseguir a aposentadoria certamente deve ter sido um feito comemoravel
para Cantuaria, ja que a previdéncia ainda era algo relativamente recente e que, nesta
época, muitos terminavam suas vidas sem quaisquer perspectivas financeiras por
terem suas peticdes negadas. Apesar disto, Cantuaria morreu pobre, segundo o jornal
da época, “na idade de 78 anos aos 4 de setembro de 1878, na sua cidade natal, a
rua de Sao Bento, 160. Enterrou-se no cemitério publico de Olinda em lugar néo
assinalado e ignorado™°?,

Durante seu periodo no colégio, percebemos que este pode ter funcionado
como um lugar de projecao social, ja que foi neste periodo que Cantuaria estabeleceu
novas redes sociais, através do ensino particular e da criagdo da cartilha musical,
desenvolvendo profissionalmente sua carreira musical. O Colégio dos Orfdos de

Olinda serve-nos entdo como um exemplo de como um espaco de sociabilidade pode

101 Djario de Pernambuco, edicdo 143, 1862, p. 2.
102 Diario de Pernambuco, edi¢éo 56, 1967, p. 3.
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corroborar para uma ampliacdo da rede social individual, contribuindo também, tanto

para uma promocao ocupacional, quanto para a mobilidade social.



100

6 CONCLUSAO

Durante o periodo de pesquisas realizamos diversas visitas as instituicdes que
poderiam, de alguma forma, trazer-nos mais informagcfes acerca da trajetéria de
Cantuéria. Além do acervo do Instituto Ricardo Brennand, pesquisamos por
informacBes em algumas bibliotecas da Universidade Federal de Pernambuco, na
Cdaria Metropolitana do Recife, nos Arquivos Publicos de Recife e Olinda, no Iphan de
Recife e Olinda, nas bibliotecas publicas de Recife e Olinda, na Biblioteca Nacional
(através de email) e no acervo do Teatro de Santa Isabel. A falta de catalogacao e
registro em meios digitais foram os principais empecilhos para o levantamento de
dados. Urge um aumento de pesquisas historicas e musicolégicas em Pernambuco,
especialmente relacionadas aos musicos pernambucanos dos séculos predecessores,
e ndo apenas do XIX.

Cantuaria nos deixou uma artinha para ensino musical que ainda nao foi
encontrada. Esta obra alcangcou o séc. XX através de varias edi¢cdes. O padre Jaime
Diniz, em anota¢des pessoais, informa ter a 92 edicdo, todavia, ndo a encontramos
em seu acervo. H4 também informagfes de uma biografia sobre cantuaria escrita por

seu aluno, no ano do seu falecimento:

“Acha-se no prelo do Correio do Recife, em mé&o do Sr. Dr. Collago, a
biographia de Thomaz da Cunha Lima Cantudria; os senhores assignantes e
0S que quiserem assignar podem dar suas contribuicbes ao Sr. Professor
Trajano de Barcellos que dara por ordem do escritor recibo de quitacédo até a
entrega do referido volume, condigdo sem a qual ndo se imprimira a obra.”103

Encontramos esta informacdo em alguns jornais da época, mas também a tal biografia
ainda néo foi encontrada por nés. Acreditamos que tanto a artinha quanto a biografia
podem nos render informacdes relevantes e complementares ao que foi discutido
neste trabalho, ampliando assim o debate acerca da mobilidade e possibilidades de
atuacao dos musicos negros em Pernambuco.

Como vimos no decorrer deste trabalho, Cantuaria viveu “a tradicdo do artista
pobre”%, ao ponto de ndo ter condicbes de pagar os emolumentos cobrados pelo
governo imperial para receber a comenda da Ordem de Sao Gregorio, oferecido pela

Santa Sé. Essa tradicédo, referida pelo jornal, o acompanhou até a morte. Ao ser

103 Jornal do Recife, edicdo 240, 1878, p. 2.
104 Diario de Pernambuco, edi¢éo 56, 1967, p. 3.
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enterrado num lugar “nao assinalado”, ele nos mostra que, fora do ambito musical, ele
talvez ndo fosse tdo importante assim diante dos seus circulos sociais.

Ao situar Cantuéaria temporal e geograficamente, percebemos que sua trajetoria
é semelhante a diversos musicos do seu tempo na América portuguesa e Brasil
império. Sua singularidade se deve entdo ao fato deste circular em diferentes espacos
de sociabilidade tendo posices de relativa lideranca musical neste espacos, seja
como mestre de bandas, juiz de irmandades, mestre de capela e professor. Assim,
através da trajetoria de um, tem-se um leque de possibilidades de atuacdo dos
musicos no seéc. XIX.

Por ser negro, e esta era uma caracteristica bem comum daquela configuracao
social, sua trajetdria nos ajudou, através das duas diferentes referéncias raciais a ele,
a discutir os significados que os termos mulato e pardo tinham para o meio em que
este vivia, e assim entender melhor seus usos pelos préprios agentes, atribuindo estes
usos as questdes mais profundas no ambito social, e ndo apenas a um distanciamento
do cativeiro.

Através da ideia de configuracdo social dada por Elias, pudemos interpretar a
trajetéria de Cantuaria como parte do processo social no qual este estava inserido,
entendendo que sociedade e individuo sdo elementos deste mesmo processo e,
assim, ndo devem ser vistos como separados. Tendo o comportamento individual
como parte substancial na abordagem elisiana, sua trajetéria nos leva ao
entendimento de que as atitudes individuais se adequavam de acordo com necessario
para se obter éxito no meio social, inclusive com adequacdo das nomenclaturas
raciais de forma conveniente, citadas acima. Da mesma forma, este mesmo
comportamento funcionava como uma espécie de amoldamento da configuracédo
social, tornando este processo como uma via de méo dupla.

Entendendo que esta configuracdo social se mostra, de certa forma, particular
para cada sociedade estudada, pudemos observar que o0 conceito de autonomia
artistica, trazida por Elias, como uma realidade na Europa do inicio do séc. XIX, ainda
nao se efetivava em Pernambuco durante este mesmo século. Percebemos que uma
das diferentes caracteristicas da configuracdo estudada estaria no fato da producéo
musical ter como protagonistas 0s musicos negros, realidade na qual Cantuaria se
enquadrava, e que, colaborada por esta particularidade, a autonomia artistica tardaria
por ali chegar.
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Por sinal, uma das conclusdes que chegamos ao final deste trabalho, tomando
a trajetoria de Cantuaria, é a de que as possibilidades de atuacédo e mobilidade social
para os musicos negros eram semelhantes em toda a América portuguesa no séc.
XIX, pelo menos foi 0 que percebemos durante esta pesquisa. Obviamente estamos
considerando os outros trabalhos consultados durante o periodo de pesquisa. Desta
forma, acreditamos que, ao estudar um pouco a trajetéria de um musico negro
pernambucano e constatarmos esta realidade comum do oficio musical, podemos
inferir que o comportamento individual, revelado através do uso das nomenclaturas
raciais, do modo de se vestir, e da musica praticada era, apesar da sua complexidade,
muito parecido nos musicos negros que buscariam na musica uma forma de

mobilidade social.

“[...] constituiu Cantuaria, no seu tempo, expressdo maxima da arte musical,
tal a diversidade das suas composi¢cdes magistrais que abrangem toda a
categoria de musica, desde Missa e “Te Deum” solenes e pegas de
orquestracdo, até Gperas classicas e can¢des profanas de indiscutivel valor.
Suas produ¢des musicais eram largamente reconhecidas e apresentadas na
corte.”105

105 Diario de Pernambuco, edi¢éo 56, 1967, p. 3.
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ANEXO A — UMA DAS VARIAS CARTAS DE RECOMENDAQAQ PARA A
APRESENTACAO DE CANTUARIA AO CONCURSO DO COLEGIO DOS
ORFAOS.

Escrita pelo Tenente Coronel Anténio Carneiro Machado Rios, em 2 de mar¢o de 1837.
Material encontrado e gentilmente cedido pelo musicélogo Sérgio Dias.




ANEXO B — BAIXA NO SERVICO MILITAR DE CANTUARIA.

Exercido no Primeiro Batalhdo de Cacadores. Material encontrado e gentiimente
cedido pelo musicologo Sérgio Dias.







