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Resumo: Objetivou-se investigar as implicacdes socioculturais que estiveram relacionadas com a prética ou com a
auséncia dos géneros musicais lundu cangao e choro no cenario musical de Vila Boa (atual Cidade de Goias), que, no
final do século XIX e inicio do século XX, cultivou saraus e serestas. A trajetéria metodolégica que levou a historio-
grafia goiana e a algumas peculiaridades dos géneros e da sociedade em questao permitiu constatar que foram muito
pouco praticados por uma elite goiana que nao via com bons olhos as atividades musicais ligadas mais diretamente
a cultura dos escravos e a certa modalidade de boemia.
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Lundu song and Choro: implications with the Goiana society that cultivated saraus and serenades

Abstract: The objective was to investigate the socio-cultural implications that were related to the practice or the abs-
ence of the musical genres lundu song and choro in the musical scene of Vila Boa (present-day city of Goias), which,
at the end of the 19th century and beginning of the 20th century, cultivated saraus and serenades. The methodolo-
gical trajectory that led to the historiography of Goiéds and to some peculiarities of the genres and society in question
allowed verify that they were very little practiced by a Goiana elite that did not see with good eyes the musical acti-
vities linked more directly to the culture of the slaves and to certain modality of bohemia.
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Introducao

Este trabalho teve como ponto de partida os resultados de uma pesquisa anterior,
Saraus e Serestas em Goids: processos identitarios e interagées com a modinha (GUILARDI;
CLIMACO, 2016), que propiciou constatar, no final do século XIX e inicio do século XX,
grande investimento da capital de Goiés (Vila Boa — depois Cidade de Goids)' no género mu-
sical modinha e em transcricoes de arias de 6pera para voz e piano. Do mesmo modo possi-
bilitou descobrir algumas peculiaridades desta sociedade, cuja elite se empenhava em cul-
tivar héabitos e praticas relativos a uma “sociedade moderna”, investindo muito na cultura,
sobretudo na musica e na literatura, o que favoreceu uma circunstancia em que a mulher
teve um papel importante na produgao de saraus litero-musicais, em que os géneros men-
cionados foram muito cultivados.

O desenrolar e os resultados dessa primeira pesquisa, no entanto, trouxeram in-
quietagoes quanto a inexisténcia de uma mengéao a dois outros géneros musicais na histo-
riografia musical local: o lundu cangéo e o choro. Estes dois géneros interagiram com a tra-
jetéria da modinha na cidade do Rio de Janeiro no recorte de tempo aqui privilegiado, um
periodo que se caracterizou por uma grande efervescéncia e desenvolvimento da musica
popular urbana na entao capital do pais (TINHORAO, 1998; 2013). Essa constatacio, junto
ao fato de que o Rio de Janeiro era muito procurado pelos filhos da elite goiana com a finali-
dade de terminar os seus estudos, de onde traziam para Goias as novidades e novos habitos
e praticas (RODRIGUES, 1982, p. 111), aumentou mais a curiosidade em saber sobre a prati-
ca do lundu cangao e do choro em Vila Boa/Cidade Goias. Foi proposto, entao, investigar se
esses géneros também interagiram com a sociedade goiana da época, ou, mesmo, verificar
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se esta interagdo ndo aconteceu devido as caracteristicas desta sociedade que, porventura,
possa ter renegado as suas peculiaridades estilisticas e procedéncia cultural.

O lundu-cancgao, que teve uma trajetéria sempre relacionada ao desenvolvimento
da modinha, desde sua apresentagao na corte portuguesa pelo brasileiro Domingos Caldas
Barbosa no final do século XVIII, até o seu desenvolvimento no cendrio musical brasileiro
no século XIX, é considerado hoje, por autores como Tinhorao (2013, p. 57-68), um dos pri-
meiros géneros da musica popular brasileira. Comentando a relagéo intrincada que este gé-
nero sempre teve com a modinha no transcorrer do século XIX no cenério brasileiro, (de-
monstrada também na abordagem das manifestagbes musicais de Caldas Barbosa no final
do século XVIII no cenério portugués), Sandroni (2001, p. 41), citando autores como Mario
de Andrade, Mozart Aratjo e Bruno Kiefer, observou:

o lundd e a modinha tém estado indissoluvelmente associados na historiografia da
musica brasileira. [...] Esse tratamento conjunto que os géneros receberam por parte
dos estudiosos reflete o que Aratijo chama de “conexdes histdricas”. Andrade escreve
em seu classico estudo sobre a primeira: “o fato é que modinha e lundum andaram
muitissimo baralhados”. E Kiefer: “No século passado néao era rara a confusao entre
modinha e lundd”. Para discutir o lundi serd, pois necessario abordar também a mo-
dinha.

Estes dois géneros estiveram até certo ponto estilisticamente relacionados e foram
cultivados paralelamente, portanto, tanto na corte portuguesa quanto na sociedade carioca.
No Rio de Janeiro, no entanto, no transcorrer do século XIX, a modinha foi estabelecendo
um didlogo cada vez mais intenso com as 4rias de 6pera e com a valsa. Isto caracterizou fra-
ses mais melodiosas, e, algumas vezes, no compasso ternario, ao invés da contrametricida-
de acentuada e do uso do compasso binério que lhe foi peculiar desde o surgimento, embora
tenha preservado o teor mais sentimental de suas letras (KIEFER, 1977, p. 21; TINHORADO,
1998, p. 120). Estilisticamente foi se modificando, ganhando peculiaridades que favorece-
ram a sua entrada nos salas de concerto, ao contrario do lundu cangao, que passou a fazer
parte, sobretudo, dos Teatros de Revistas e dos picadeiros de circo, caracterizando-se cada
vez mais pela contrametricidade e pelos textos picantes, humoristicos ou de critica social
(SANDRONI, 2001, p. 53). Tendo em vista o objeto de estudo deste trabalho, interessante
lembrar que diferente do que aconteceu no cenario goiano, a historiografia brasileira con-
tinuou relatando a presenga dos dois géneros na capital do pais da época — a cidade do Rio
de Janeiro —, cujas trajetérias diferentes continuaram sendo desenvolvidas paralelamente.

O choro, por sua vez, consiste em uma musica instrumental cuja formagao tradicio-
nal remete a violoes, cavaquinho, flauta ou bandolim, no que se aproxima da instrumenta-
¢ao das serestas goianas. Trata-se de um género que evidencia também a contrametricidade
ritmica bésica brasileira, uma linha melddica fluidica e o cultivo de um estilo improvisa-
torio que se assemelha a uma variagao melédica. Além de dar nome as festas que integrava
nos seus primérdios, se constituiu no cerne das rodas de choro, caracterizadas pela execu-
¢do de muita musica numa ambiéncia de afeto e descontragao, regada a comida e bebida. O
relato do antigo chorao carioca Alexandre Pinto (1936, p. 10), testemunha da fase inicial do
choro, confirma essa observacao:

Assim agora as pessbdas daquelles tempos no Rio de Janeiro recordam-se e sente
n‘alma a vibragdo das musicas daquella época: os chorbes do luar, os bailes das casas
de familias, aquellas festas simples onde imperavam a sinceridade, a alegria exponta-
nea, a hospitalidade, a comunhéao de idéas e a uniformidade de vida!

A auséncia do lundu cangao na historiografia goiana, notada ja no comego da pri-
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meira pesquisa, se tornou intrigante, assim como se tornou intrigante o choro também néao
ter interagido de alguma forma com a sociedade goiana que promovia saraus em suas casas
e serestas ao luar. Trouxe, inclusive, questionamentos sobre o viés metodologico e ideoldgi-
co que estaria por tras da historiografia abordada. Diante deste contexto, foram formuladas
algumas questoes: Se o lundu-cangao e o choro foram praticados em Vila Boa (depois Cida-
de de Goiéas), onde, como e por quem foram praticados? Estavam relacionados de forma mais
direta a que dimensao cultural dessa sociedade? Que implicagoes tinham com uma trama
sociocultural goiana mais ampla? Por que nao constam na historiografia musical local? Ten-
tando responder estas questoes, o trabalho teve como objetivo investigar se o lundu cangao
e o choro foram praticados em Vila Boa/Cidade de Goias no final do século XIX e inicio do
século XX, buscando as implicagoes socioculturais que estiveram relacionadas com a sua
pratica ou auséncia neste cenario musical que cultivou saraus e serestas. Partiu-se do pres-
suposto que esses géneros foram praticados em outros eventos e manifestagbes musicais
goianos, respondendo a anseios e investimentos de outras dimensées culturais dessa socie-
dade, ou mesmo de momentos mais reservados de elementos que também frequentavam os
saraus e serestas. Efetivaram outros processos identitarios, portanto.

Assim, ao se propor esta investigacao, resolveu-se ter em vista a abordagem da ma-
sica, das préticas musicais e dos autores da historiografia mencionada, na sua capacidade de
significar em relacao a sociedade, de evidenciar representagoes sociais. As representagoes,
que tétm como suporte o simbdlico, segundo Chartier (2002, p. 23), se objetivam através de
“constructos simbdlicos”, ou seja, das formulagdes/esquemas intelectuais, préticas e obras
de um grupo social, revelando um modo particular de valoragao, classificacao, categoriza-
¢do, uma modalidade de conhecimento partilhado. Isso, numa circunstancia forjadora de
processos identitarios, conforme também descrita por Hall (2014, p. 112), e sem negar a in-
terferéncia da inevitabilidade dos encontros culturais.

Neste trabalho, portanto, no momento em que foram investigadas as relagoes entre
obras, praticas e contexto, as representagoes foram consideradas um instrumento de anali-
se tanto da musica quanto das praticas e dos relatos historiograficos analisados, numa cir-
cunstancia que direcionou também para Ferrara (1984, p. 356-357). Levando em conta a
abordagem deste autor, que percebeu a intersubjetividade entre os mundos do compositor,
do intérprete e do analista, a andlise se deu em trés niveis: analises sintatica (anélise da or-
ganizagao sonora e das préticas em si), ontolégica (analise de elementos do contexto socio-
cultural implicado com as obras e praticas musicais abordadas) e semantica (identificagao
de significantes — representagoes — através da anélise das obras e praticas na sua relagao
com os significados percebidos no estudo do contexto analisado). A analise dimensional-
-tematica das representagoes sugerida por Serge Moscovici, em interagdo com os trés niveis
de andlise de Ferrara, também se consistiu em suporte para esta abordagem. Utilizando o
representacional como um instrumento de analise, prevendo também o suporte que o sim-
bélico lhe d&, Moscovici (1978, p. 71) propds trés possibilidades de enfoque do objeto de es-
tudo: o campo de representagao, no qual se destacam as figuras, imagens e os conceitos; a
atitude, julgamento de valor ou posigao (positiva, negativa, ou neutra) do sujeito sobre o ob-
jeto da representagao; e a informacéao, ou organizagao do conhecimento que um grupo so-
cial tem do objeto. Ao se objetivarem através de processos ligados ao simbélico, portanto,
as representagoes podem evidenciar conceitos e contetidos relacionados “as afirmacoes dos
sujeitos sobre o objeto da representacao, o que aponta as possibilidades colocadas pela ana-
lise dimensional-temética, para a percepgao do contetido e do sentido” (MOSCOVICI, ANO
apud CLIMACO, 2008, p. 36).

Deste modo, nesta abordagem das relagées do lundu cangao e do choro com a so-
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ciedade goiana, o campo do representacional considerado sdo as obras e praticas musicais
enfocadas, assim como outras fontes bibliograficas, arquivisticas e iconograficas capazes de
revelar categorizagoes, classificagoes e valoragoes dos sujeitos pesquisados. As analises sin-
tatica, semantica e ontolégica, sugeridas por Ferrara, possibilitaram a anélise estrutural dos
objetos de estudo e a contextualizagao dos cenarios sociohistdrico e culturais com os quais
estes objetos interagiram, propiciando chegar a sentidos e significados com eles implicados,
e, consequentemente, possibilitaram também chegar a atitude e a informagao, conforme
descritas por Moscovici. O artigo foi estruturado com esta introdugao, seguida de trés itens
e das consideragoes finais. O primeiro item — A sociedade goiana e as interagbes culturais
—consiste na abordagem de alguns elementos instituidores do cenério goiano; o segundo —
O lundu, o lundu cangao e o choro — traz um esboco estilistico dos géneros em questao; e o
terceiro — O lundu e o choro em Goiés — aborda a historiografia e um histérico destes géne-
ros em Goias, ja levando também a algumas respostas as questdes colocadas.

A sociedade goiana e as interacées culturais

Vila Boa surgiu na época do ciclo do ouro no Brasil, da interagao de pessoas de va-
rias regioes do pais que vinham atras desse metal, principalmente paulistas e portugueses
que conviviam de perto com o povo autéctone da regiao: os indigenas (RODRIGUES, 1982,
p. 17). Segundo Souza (2001, p. 19), com a exploragao do ouro houve a vinda de muitos ne-
gros para Goias, “eles eram feitos escravos ou ja chegavam nessa condigao, quando eram
importados de alguma capitania do Brasil para o trabalho das minas”. Foram trazidos da
Bahia, de Minas Gerais, de Sao Paulo, de Mato Grosso e do Sul, representando diversas et-
nias, e o trabalho inicialmente era ligado a mineracao. O autor (SOUZA, 2001, p. 26) afirma
que através de pesquisas e discussoes a respeito, chegou-se a um consenso de que a predo-
minancia era de bantos, que tinham “como grupo de linhagem os angolas, congos e mogam-
bicanos”. Lembra que “os negros do Congo trouxeram a exuberancia e o tom alegre de suas
dangas [...], enquanto os angolas eram ‘humildes’, alegres e muito inteligentes”. Observa ain-
da que “os mogambiques eram de cor retinta e as mulheres gostavam de musica, balangan-
das e eram sempre preferidas nas casas de familia”.

Por outro lado, como todas as pequenas vilas que surgiam nesse contexto, Vila Boa
interagiu com as ordens religiosas de origem europeia, com os rituais de suas igrejas. Con-
texto, rituais e instituigoes religiosas que se mesclavam com o contexto profano, ocasionan-
do as chamadas “festas coloniais”, que eram alimentadas pela intensa circulacao de pesso-
as, e, no que interessa mais de perto a esse trabalho, pelo cultivo da misica, pela circula-
¢ao de partituras e atividades musicais diversas (MENDONGCA, 1981). Os africanos, por sua
vez, por possuir uma religiao divergente da que era imposta a eles (Catdlica Apostélica Ro-
mana), constantemente eram proibidos de realizar os seus rituais, tinham as suas manifes-
tagoes culturais limitadas. No entanto, mesmo quando faziam um festejo catélico, mistura-
vam elementos de sua cultura. “O batuque, a danga, o ritmo frenético, a festa, as ornamen-
tacgoes, a ginga, sdo elementos constitutivos da cultura dos povos africanos” (SOUZA, 2001,
p- 84), que nao eram bem-vistos pela sociedade goiana em questao. Enfatizando a afirmagao
de que nao eram bem-vistos, Souza observa ainda que “para contrapor as festas africanas,
a Igreja recomendava, como obrigagao, a recitagao do tergo em familia, nas casas, arraiais,
fazendas e vilas, todos os dias.”

A medida que se esgotava o ouro, no entanto, a povoagio decaia e outros meios de
subsisténcia tiveram que ser cultivados pelos goianos, como a pecuadria e a agricultura, por
exemplo, que propiciaram certa estabilidade economica a algumas familias (CHAUL, 1997,
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p. 87). Estas familias conviviam ainda com os negros africanos e seus descendentes, ja que
estes continuaram prestando servigos a esses senhores, mesmo depois de libertos. Souza
(2001, p. 24) observa que a Ginica posse dos negros libertos, depois da aboligao, era a misé-
ria e a fome. Foi nessa sociedade, portanto, integrada por negros pobres e algumas familias
abastadas, que a musica continuou sendo realizada. Os escravos continuaram praticando
a heranga musical dos primeiros tempos, inclusive o batuque, que esta na base do Lundu.
Rodrigues (1982) e Mendonga (1981), em suas obras, citam principalmente a muisica sacra e
alguma outra de origem profana, como a modinha, por exemplo, mencionam muito a prati-
ca dos saraus e serestas pelas familias mais abastadas ou que com elas conviviam mais de
perto, mas, praticamente, ndo fazem referéncia a musica da parte mais pobre desta socieda-
de, a musica praticada pelos afrodescendentes. A mengao ao género lundu, lundu danga ou
lundu cangao, um dos géneros contemplados por esta pesquisa, sé acontece para lembrar
que ocorriam na zona boémia da cidade, a dimensao cultural que néao foi privilegiada pela
historiografia abordada, o que ja evidencia representacoes relacionadas a essa pratica musi-
cal e a propria historiografia.

Uma das poucas mengoes feitas por Mendonga (1981, p. 361) ao lundu, traz a foto
do manuscrito de uma polca-lundu de autoria do musico pirenopolino Anténio da Costa
Nascimento (o Tonico do Padre), citada como se fosse o préoprio lundu, um engano da au-
tora, portanto. O que pode ser constatado é que se trata de uma parte cavada de um ins-
trumento de banda, provavelmente a requinta, ja que nao fica claro na foto do manuscrito
(Figura 1).

TZin

“Ora, veja!” — Lundu (escrito em 1894) Anténio da Costa Nascimento

Figura 1 — Manuscrito da Polca-Lundl de Anténio da Costa Nascimento — Tonico do Padre

Fonte: MENDONCA, Belkiss S. A musica em Goiés. Goidnia: Editora UFG, 1981. p. 361.
Este manuscrito provavelmente integra o acervo pessoal da familia Pompeo de Pina em Pirendpolis.

As bandas eram cultivadas nao s6 em Pirendpolis, mas também em Vila Boa, des-
de o século XIX. Pela proximidade e troca que acontecia entre o universo musical das duas
localidades oriundas do ciclo do ouro, conforme constatado através da historiografia local,
polcas-lundus também foram executadas em Vila Boa pelas bandas, embora essa mesma
historiografia nao tenha divulgado manuscritos como este.

Na verdade, a polca lundu evidencia a mistura da polca com o lundu, o que ja apon-
ta para uma das primeiras manifestagoes musicais que se desenvolveu rumo a um “modo de
tocar” denominado choro, que se tornaria um género musical na década de 1910 (CAZES,
1999, p. 21), outro género que praticamente nao foi mencionado na historiografia consulta-
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da, a néo ser para afirmar que nao foi praticado em Goias no recorte de tempo em questao,
e, sim, no Rio de Janeiro (RODRIGUES, 1982, p. 113). Delineados alguns elementos do con-
texto histérico-social abordado, resta discorrer um pouco mais sobre as peculiaridades es-
tilisticas do lundu cangao e do choro, que apontaram também para algumas possibilidades
relacionadas a sua insergao ou nao na sociedade goiana ja esbogada.

O lundu, o lundu cancao e o choro

O lundu, conforme Kiefer (1977, p. 31), “descende diretamente do batuque dos ne-
gros”, de um processo de interagdo da danga dos africanos e afrodescendentes com o fan-
dango, uma danga que chegou ao Brasil possivelmente através dos europeus. Segundo o au-
tor,

costumava ser dangado o lundu [...] comeca a cantoria, que logo cede o passo a atraen-
te danca dos negros. Emprego esse termo como o que mais se coaduna ao divertimen-
to em questao, misto de danga da Africa e fandango da Espanha e Portugal. (KIEFER,
1977, p. 34)

A histéria do lundu teve inicio através da danca e canto, portanto, mas com o pas-
sar do tempo ramificou-se também em lundu-cangdo. Como ja observado, foi atribuido a
Domingos Caldas Barbosa, um brasileiro que cantava modinhas em Portugal, a introdugao
do lundu cancéao na corte portuguesa do final do século XVIII. A pesquisa de Lima (2001)
confirma que a confuséo inicial entre modinha e lundu neste periodo era frequente, sendo
possivel encontrar no manuscrito MSS 1596 (Modinhas do Brazil)* modinhas que sdo quase
lundus e lundus que sao quase modinhas. Este manuscrito se encontra hoje na Biblioteca da
Ajuda/ Portugal, cuja autoria é atribuida, embora com muita polémica’, segundo o préprio
Lima (2001, p. 15), a Domingos Caldas Barbosa. O contato com essa obra, no entanto, possi-
bilitou observar que a modinha n. 5, Os me deixas que tu das, exemplificada pela Figura 2,
se forem consideradas as suas caracteristicas estilisticas, pode ser considerada um lundu.
Uma destas caracteristicas pode ser percebida através da letra, que revela um teor picante,
e uma proximidade muito grande do escravo com a “nhanhazinha”.

Os me deixas q"tu das Ficas tdo mugangueirinha
Quando a gentes pega em ti Que muito me satisfas
Sao coizinhas tdo mimozas Esse mando que te vés

Que nas outras nunca vi

Muito gosto da nhanhazinha Depois te torno a prender
De andar bulindo contigo He somente para ver
Quando vejo que comigo Os me deixas que tu das

Tu estas infadadinha

Ja a analise de organizagdo sonora, de acordo também com Lima (2010, p. 180), tem
revelado um misto de elementos de origem afro-brasileira e elementos da misica europeia
do periodo, sobretudo, pré-classico. No primeiro caso, a presencga forte de uma contrametri-
cidade basica, muitas vezes denominada de forma simplificada de sincope, e que ja indica
um elemento brasileiro resultante da fusao de dois sistemas ritmicos: o europeu e o africano
(SANDRONI, 2001, p. 27 e 61). Essa contrametricidade se torna mais caracteristica quando
se junta ao texto picante, que evidencia termos utilizados pelos africanos e afrodescenden-
tes que remetem a relacoes mais préoximas entre escravo/senhor, como nhanhé, neguinho,
quindim etc. Tinhorao (2013, p. 61), ao se referir ao lundu, discorre também sobre “chulice”
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como sinénimo de “denguice”, menciona uma “moleza brasileira” que remete a “moleza bra-
sileira que os europeus denunciavam no carater da gente da coldnia portuguesa da Améri-
ca”. Kiefer (1977, p. 39), comentando Tinhorao, acrescenta a expressao “lascivo-jocosa”. San-
droni (2001, p. 53) ja observa que com o desenvolvimento do lundu cancao no cenario cario-
ca do século XIX, a palavra mulata passou também a ser muito utilizada, e a critica social
e 0 humor se tornaram constantes.

As relagoes com a musica europeia, por sua vez, aparecem, sobretudo, através da
ornamentagao melédica, do compasso geralmente binario, da quadratura das frases, da
centralidade no emprego do sistema tonal e, muitas vezes, da utilizagdo de acompanha-
mento arpejado (LIMA, 2010, p. 180). A Figura 2 revela algumas dessas peculiaridades

estilisticas.
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Figura 2 — Parte inicial do manuscrito da Modinha n. 5 — Os me deixas que tu das — do MSS 1596, com caracteristicas
estilisticas do lundu

Fonte: LIMA, Edilson. As modinhas do Brasil. Sdo Paulo: EDUSP, 2001. p. 221.
Atualmente esse manuscrito se encontra na Biblioteca da Ajuda em Portugal.

Por outro lado, na segunda metade do século XIX, ja incorporando um misto de
elementos de origem afro-brasileira e elementos da musica europeia, o lundu comegou a se
hibridar com outros géneros vindos da Europa, sobretudo a polca. Segundo Kiefer (1977, p.
45), “surgiu desta fusao a polca-lundu, hibrido sem condigées de iniciar um novo capitulo
na histéria da musica popular brasileira.” Como sem condigdes de iniciar um novo capitu-
lo na musica popular brasileira? Estava ai, segundo autores como Tinhorao (2013, p. 119),
se eshogando o embriao do “modo de tocar” as dangas de salao europeias que chegaram ao
Brasil através das companhias de teatro em meados do século XIX, denominado “choro”,
que nas primeiras décadas do século XX se transformaria em um género. O lundu, a polca
e a polca-lundu, portanto, estdo diretamente ligados ao desenvolvimento deste género ins-
trumental, que também foi contemplado por esta pesquisa.

Os grupos que executavam o choro, sobretudo a partir da atuagao do flautista An-
tonio Calado, eram conhecidos também como grupos de “pau e corda”, devido a jungao da
flauta de ébano com os instrumentos de corda, violdes e cavaquinho (DINIZ, 2008, p. 14). A
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flauta se devia a parte do solo, o cavaquinho dava suporte ao violao que ficava responsavel
pelo contracanto e pelos esquemas modulatérios. O trabalho realizado nos tons mais graves
do violao recebia “o nome genérico de baixaria” (TINHORAO, 2013, p. 119). Os mtsicos fo-
ram denominados choroes e “pertenciam a classe média baixa da sociedade carioca. Eram
[...] funcionarios de repartigoes publicas, exerciam trabalhos que permitiam uma Boemia
regular” (DINIZ, 2008, p. 14). Tinhorao (2013, p. 121) aborda outro aspecto, afirmando que
eram tais grupos que forneciam “musica de danca nas casas dos bairros e subtarbios cario-
cas mais humildes”, ndao pedindo nada em troca que néao fosse comida e bebida. Assim sen-
do, utilizavam estratégias para ndo permanecer em casas que nao disponibilizassem aos
musicos o que comer e beber, uma circunstancia que permitia que “varassem” a noite na
festa, com direito a café da manha. Dai Diniz afirmar que “ser chorao era ser boémio” (2008,
p- 14). No dizer deste autor,

os chorbes nao tocavam por dinheiro. Quando eram convidados para um baile sem-
pre arrumavam um jeito de dar um pulinho na cozinha do anfitriao para averiguar
se a mesa estava farta de comida e bebida. Caso o “gato estivesse dormindo no fogao”
frase que expressava a escassez etilica e gastronoémica do lar, inventavam uma des-
culpa e partiam para outras bandas. Ser chorio era ser boémio. Os bailes e serenatas
acabavam sempre com paozinho e café pela manha. (grifo nosso)

Um ambiente que ja trazia algo de boemia, portanto, uma boemia que foi se carac-
terizando como tal principalmente quando os choroes comegaram a “esticar” suas perfor-
mances a outros locais de diversao da cidade (TINHORAO, 2013, p. 121), sobretudo aqueles
que comegaram a aparecer com a expansao urbana. Climaco (2008, p. 104), citando Edinha
Diniz, observa:

Com a expansao urbana, no entanto, segundo Edinha Diniz, uma boémia musical re-
lacionada aos choroes comegou gradativamente a acontecer em varios outros locais
da cidade, passou a estar ligada as ceias animadas de fins de espetaculos, as reunioes
alegres das confeitarias e cafés, ao meio teatral, além dos saraus em casas mais abas-
tadas e dos pagodes em casas modestas. Nesse cenario boémio/musical, especial-
mente na década de 1880, o estilo da musica dos chordes comegou a interagir de for-
ma direta e indireta com os cafés berrantes, assim como no inicio do século XX inte-
ragiu com o teatro de revista. (grifo nosso)

Assim, depois de consumado esse “modo de tocar” a misica europeia interagindo
com o lundu, numa circunstancia que beirava a boemia, surgiu na década de 1910, sobretu-
do através de Alfredo da Rocha Viana Filho, o Pixinguinha (DINIZ, 2008, p. 26), um géne-
ro musical préximo a forma rondé, ja que possuia trés partes e muita repetigao, sobretudo
da parte A. Cumpria bem a funcionalidade do tonal, cada parte sendo modulada para um
dos tons importantes do centro tonal em que se encontrava a musica. Cultivando um esti-
lo improvisatério fluidico, bem préximo da variacdo meldédica, geralmente se consistia no
cerne das rodas de choro que continuavam acontecendo sempre regadas a comida e bebida,
na ambiéncia de afeto, descontracao e confraternizagao, caracteristica do “modo de tocar”
as dancgas europeias de saldo. A Figura 3 traz o choro Naquele Tempo, um choro de Pixin-
guinha e Benedito Lacerda. Composto por volta de 1934, no compasso binario e no tom de
Ré menor trabalhado nos seus tons vizinhos, Naquele Tempo é constituido por trés partes
com repetigao constante da parte A; exemplifica bem as primeiras caracteristicas do géne-
ro mencionadas.
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NAQUELE TEMPO

choro-serenata Pixinguinha e Benedito Lacerda

Partitura: 01 © josegeus@hotmail.com

Figura 3 — Choro Naquele Tempo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, mostrando a repeticéo constante das partes

Fonte: IRMAOS VITALE. Pixinguinha: O melhor do choro brasileiro. Sdo Paulo/ Rio de Janeiro: Irméaos Vitale Editores, 1997. v. 2.
p. 24. (copia da edigao de 1947). Editado por José De Geus.

Ao que tudo indica, diante de algumas analises do representacional e de relatos de
descendentes de antigos seresteiros goianos, esse género foi cultivado de forma timida em
Goias nas primeiras décadas do século XX, embora a historiografia nao tenha menciona-
do nada sobre essa circunstancia. Do mesmo modo, essa historiografia citou rapidamente o
lundu-cangao, deixando margens para algumas consideragoes sobre a sua auséncia na so-
ciedade que cultivou saraus e serestas.

O lundu e o choro em Goias

Em Goias a busca pelo lundu levou, inicialmente, a encontrar no anexo da obra
Viagens pelo Brasil, de Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868) e Johann Baptist von
Spix (1781-1826), intitulado Cangées populares brasileiras e melodias indigenas, a referéncia
a uma cangdo bem préxima da modinha, mas com alguns elementos que remetem ao lun-
du. O documento, publicado em Munique entre 1823-1831, faz referéncia ao estado de Goi-
as juntamente com o estado de Minas Gerais, mostrando que os seus autores transitaram
pelos dois estados. Carl Friedrich Philipp von Martius, que transcreveu a cangdo que sera
comentada a seguir, por nao saber o seu local de origem, descreveu os locais onde foi escu-
tada. Ao que tudo indica, parece que o esbogo de géneros como a modinha e o lundu néo fo-
ram estranhos totalmente ao estado entre 1817-1820, data em que foi realizada a expedigao
integrada por Martius e Johann Baptist von Spix. Esta expedigao foi enviada pelo “Rei da
Baviera para realizar um levantamento botanico, zoolégico, mineralégico e etnolégico nas
provincias de Sao Paulo, Minas Gerais, Bahia, Pernambuco, Piaui, Maranhao e Amazonas”
(CASTAGNA, 2004, p. 9). Segundo Castagna, Martius

também era um bom conhecedor de musica e, para enriquecer a publicacao, elabo-
rou um anexo musical intitulado Brasilianische Volkslieder und Indianische Melodien
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(Cangoes populares brasileiras e melodias indigenas), com quatro cangdes recolhidas
em Sdo Paulo, uma em Minas Gerais, uma na Bahia, uma com a indicagao “de Minas
e Bahia” e outra com a indicacédo “de Minas e Goias”, além de um lundu instrumental
(sem indicacao de localidade) e 14 melodias indigenas.

A copia apresentada pela Figura 4 evidencia na letra a palavra mulata, um dos ter-
mos geralmente encontrados no lundu, ligados a uma mengao sensual relacionada a mulher
afrodescendente brasileira. A cancao esta dividida em duas partes e o compasso é binario
composto, que, segundo Rodrigues (1982, p. 113), caracterizou a maior parte das modinhas
em Goias, diferente de outras regides do pais. Na primeira parte, cuja letra lembra elemen-
tos do lundu, aparecem os versos: “Huma mulata bonita, ndo carega rezar / basta o mimo
que tem para sua alma salvar” (compassos 1 a 8) e “Mulata se eu podia formar altar, ne'lle
te colocaria / para o povo te adorar, te adorar” (compassos 9 a 21). A primeira parte comega
com a tonalidade D6 maior, e a segunda parte passa para seu homénimo D6 menor. O canto
no manuscrito dos autores (Figura 4) é acompanhado de piano, embora possa ser concorda-
do com Castagna (2004, p. 9) que isto se deve muito mais a necessidade de satisfazer o gos-
to dos austriacos, ja que a obra foi publicada na Austria. No Brasil, possivelmente, o canto
teria sido acompanhado por uma viola. Segundo esse autor,

embora Martius tenha observado, ao passar pela cidade de Sao Paulo em 1818, que,
além da viola, “nenhum outro instrumento é estudado” (SPIX e MARTIUS, v. 1, p.
141), o autor apresentou suas transcrigdes em versdes para canto e piano. [...] Presu-
me-se, portanto, que Martius elaborou um acompanhamento para piano destinado
aos seus leitores austriacos e ndo exatamente por té-lo observado no Brasil.

Elementos estilisticos da musica encontrada em Goias, portanto, relacionados a tra-
jetéria da execugao da modinha e do lundu no cenario carioca do inicio do século XIX, e a
certo encontro entre os géneros, conforme ja comentado.

Brasilianische Volkslieder
(Cantigas Populares Brasileiras)
Anexo Musical do "Viagem pelo Brasil", de Spix e Martius
Edigdo: Guilherme de Camargo von Minas und Goyaz
[de Minas e Gois]
N° VIII [Huma mulata bonita]
Andantino
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Figura 4 — Cancao para voz e piano — Anexo da obra Viagens pelo Brasil, de Martius e Johann Baptist von Spix (1781-1826),
indicando a procedéncia de Minas e Goyas
Editado por Guilherme Camargo

Disponivel em: <http://musicabrasilis.org.br/sites/default/files/8_uma_mulata_bonita_svm_0.pdf>. Acesso em: 22 fev. 2018.
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A continua busca pelo lundu cangdo em Goiés levou a autores como Mendonga
(1981) e Rodrigues (1982), que mencionam rapidamente a sua existéncia na cidade, embora
sempre ligada a uma dimensao cultural diferente da sua, a momentos que exigiam sigilo e
discricao por parte daqueles que os integravam. Rodrigues (1982) menciona o lundu quando
traz uma citagdo de Carvalho Ramos relacionada a Anténio Felix de Bulhoes Jardim (1845-
1887), membro da familia Bulhoées, a qual teve uma importante participagao na vida cultu-
ral da cidade. Lembra que Antonio Felix, além de ter sua profissao como magistrado, era um
boémio que cantava lundus de sua composigao.

A toga de magistrado e os labores da imprensa nao continham nele o boémio que ele
era. A noite, nos momentos do sueto, metido num chambre cor de rapé, alegre e galho-
feiro, espichava-se na rede, violao em punho e, as galadas de caninha, cantava modi-
nhas e lundus de sua composicao para gdudio dos presentes. (CARVALHO RAMOS,
ANO apud RODRIGUES, 1982, p. 101)

Mendonca (1981, p. 330) ja cita o lundu lembrando palavras da poetisa Cora Corali-
na que evidenciam a diferenga que a sociedade goiana fazia entre esse género e a modinha,
sendo a modinha aceita e o lundu mal visto. Cunha Mattos, citado por Ribeiro (2001, p. 42)
e também mencionado por Mendonga, referindo-se ao lundu danga, afirma que acontecia
na zona boémia da cidade e era dangado apenas por mulheres “ordinarias”. Segundo essa
autora,

a poetisa Cora Coralina, quando por nés arguida sobre a musica em Vila Boa, disse
haver, em principio, profunda restrigao das familias goianas pelo lundu, s6 sendo ele
executado na zona boémia da cidade. E Cunha Mattos comenta: “as mulheres ordiné-
rias também dansam boas cousas, mas a sua favorita paixao é pelos lundus, em que
mostram destreza incomparavel”.

A vida goiana “girava em torno da igreja” e de uma vida cultural voltada, sobretudo,
para a musica erudita e para a literatura, sua sociedade se mostrava preocupada em desen-
volver o seu aspecto intelectual, além de se revelar moralista. O jornal Provincia de Goidz,
em 1870 “public[ou] um anuncio procurando cantoras, mas que deveriam ter boa conduta”
(RODRIGUES, 1982, p. 50); e outros periédicos locais da época, como A Tribuna Livre (n. 69,
1879, p. 4; e n. 006, 1880, p. 4), por exemplo, primaram por divulgar normas de boa condu-
ta, sobretudo da mulher. Ao que tudo indica, portanto, teria sido este aspecto cultural e mo-
ralista o motivo por nao ter sido o lundu cangéo cultivado pelas “boas familias” da cidade,
por nao ter sido preocupacao e objeto de estudo dos autores e pesquisadores que assinam a
historiografia musical goiana, reconhecidamente descendentes diretos destas “boas fami-
lias”, expressdao muito encontrada nessa historiografia. Essa circunstancia remete também
a praticas reveladoras de representagoes sociais que evidenciam valoragoes, categorizagoes,
classificagoes, de um grupo social.

Realizados estes comentarios, importante lembrar que neste cenério goiano do sé-
culo XIX pés-decadéncia do ouro, que também assistiu a afirmagao econémica e social de
algumas familias que se deram bem, sobretudo com a agropecuaria, outra forma de ascen-
sdo social era a carreira militar e a religiosa, tendo sido o emprego publico também pres-
tigiado. Neste contexto foi surgindo uma classe constituida “pelos professores, farmacéu-
ticos, jornalistas, comerciantes, magistrados e demais funcionérios publicos e militares”
(RODRIGUES, 1982, p. 34). Esta classe observava “a importancia da mulher na sociedade, o
interesse pela escola superior e os fatores que levaram a uma particular economia domésti-
ca”. Foi a partir dai, que Rodrigues (1982, p. 15) afirmou ter surgido “o espirito [...] otimista,
alegre, extrovertido, dindmico” do povo goiano. Neste cenério surgiu uma sociedade de mu-
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lheres dinamicas, empreendedoras, que, dentre outras praticas domésticas e culturais, cul-
tivavam a musica através, especialmente, dos saraus litero-musicais (GUILARDI; CLIMA-
CO, 2016). Mulheres dinamicas que apesar destes investimentos e dinamismo, pelos moti-
vos ja alegados, renegaram o lundu cangao, percebido como a manifestagao musical de ou-
tra dimensao cultural, ligada de certo modo ao lundu danga que acontecia nao somente na
zona boémia, mas também junto aos escravos que permaneceram trabalhando com os seus
donos mesmo depois de libertos. Com a crise advinda com a abolicao, se a classe dominan-
te estava mal, s6 havia sobrado mais miséria ainda para aqueles que haviam sido escravos,
e “muitos nao quiseram abandonar seus senhores e permaneceram trabalhando na casa, re-
cebendo ordenado ou em troca de casa e comida” (RODRIGUES, 1982, p. 42). Continuaram
na sua sujeicao aos antigos donos, portanto, sem deixar de lembrar suas praticas culturais.

Do mesmo modo que aconteceu com o lundu cancao, praticamente nao foi localiza-
do vestigio do “modo de tocar” e/ou género musical choro. A citagao encontrada na escas-
sa historiografia menciona que nao foi executado nesta cidade. Esta citagdo é assinada por
Rodrigues (1982, p. 113), quando se refere aos instrumentos que os goianos utilizavam para
acompanhar modinhas em suas serestas, fazendo a observagao de que em Goias era muito
tocado o bandolim e muito entoada a modinha, diferente do Rio de Janeiro, onde era utili-
zado o cavaquinho e se executava o choro. Afirma, inclusive, que este género musical nao
se dirigiu ao “centro”. Para essa autora,

o violao, [...] foi o instrumento ideal para acompanhar a modinha. Em Goids o violdo
plangente harmonizou-se plenamente com o espirito vilaboense, aliando-se ao sono-
ro bandolim que vai tecendo filigranas melddicas em torno do canto. Interessante
notar que no nosso sertao houve a predominincia do bandolim e o cavaquinho do-
minou no litoral com o chorinho que na época nao se dirigiu ao centro. A populari-
dade da flauta, tanto ao gosto portugués como indigena, veio coroar magnificamente,
compondo o trio instrumental modinheiro vilaboense. (grifo nosso)

Apesar de tal citagdo e de ainda nédo terem sido encontrados documentos, pode-se
pressupor que o género tenha sido cultivado nas primeiras décadas do século XX em Goi-
as. Isto porque desde o final do século XIX muitos filhos das familias tradicionais goianas
iam terminar seus estudos no Rio de Janeiro e 14 tinham contato com a boemia estudantil.
Este contato, possivelmente, os levou a encontrar o choro na fase em que ja circulava por
varios locais do Rio de Janeiro, resultantes do desenvolvimento urbano ja descrito. A cita-
¢do de Rodrigues (1982, p. 111) deixa margem para estas consideragdes, quando reconhece
a circunstancia ligada a boemia estudantil e afirma que as modinhas “mais recentes”, tao
caras aos goianos,

vieram [...] através dos estudantes goianos que conviveram com os poetas da época,
trazendo consigo, ao regressarem a terra natal, as modinhas mais recentes. [...] Assim
como eles, muitos tiveram contato com a boemia estudantil. O caminho era o mesmo
do bandeirante, a antiga estrada real, que dos séculos XVIII e XIX passava por Goids,
Jaragud, Meia-Ponte e Santa-Cruz, rumo a capital paulista.

Se houve a possibilidade do contato com as modinhas mais recentes, deve ter sido
possivel também o contato com o choro, que marcou tanto a sua presenca na antiga capital
do pais, sobretudo com o desenvolvimento urbano carioca. Por outro lado, pode-se conside-
rar ainda, através da relagao dos dados colhidos até agora e da analise do representacional,
que o choro tenha sido executado em outros momentos pelos musicos que se dedicavam as
serestas, jd que os instrumentos eram praticamente os mesmos. E depois, o bandolim, tao
requisitado também pelos musicos goianos, conforme analise dos programas de saraus dis-
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poniveis (GUILARDI; CLIMACO, 2016), era um dos instrumentos relacionados a pratica do
género. Conversando informalmente com um bandolinista filho de um antigo seresteiro da
cidade de Goias, mencionado na pesquisa sobre os saraus e serestas, ele afirmou que seu pai
tocava chorinho nesta cidade na primeira metade do século XX. Lembra que chegou a atuar
com ele, citando choros e alguns compositores que eram cultivados: “Sim, além das modi-
nhas tinha também o choro [...] tinha aquelas musicas tipo Odeon, tinha outra do Calado,
Flor Amorosa, outros chorinhos [...], eram esses que eram chamados chorinhos”. Outro da-
do que colabora com tal pressuposigao sao os tangos, polcas, maxixes, compostos por musi-
cos goianos no inicio do século XX nao apenas para bandas, mas também para o carnaval e
outros momentos, como foi o caso daqueles compostos por Pedro Valentim Marques (1881-
1939) e Edilberto Santana (1897-1979). Foi o proprio Edilberto Santana, citado por Francis
Marques Otto Santana (2008, p. 6), quem observou sobre a produgao musical de Pedro Va-
lentim Marques:

Destaco 96 quadrilhas, 116 valsas e 59 tangos, além das musicas nos diversos esti-
los musicais utilizados em sua época como polca, maxixe, foxtrote, todos constando
também das bandas de Joaquim Marques, sendo que neste caso nao possuo as parti-
turas, apenas trechos documentais que comprovam tal afirmagao. Encontrei nos re-
feridos cadernos, algumas partituras especificas para o Carnaval. Destaco uma Polca
de 1913, denominada “Esté chaleirando...” (expressdo usada no sentindo de alguém
que estd adulando a outro ou puxando o saco) e trés denominadas pelo autor como
“marchas carnavalescas” com os titulos: “Alerta goianada!...” (1903), “Carnaval 1908”
[...] e “Goianinha” (1909).

Apesar de achar que o musico esta fazendo certa confusao com os géneros, ao falar
em polca denominada marcha carnavalesca pelo compositor, consideramos que a referén-
cia a polca remete a “polca brasileira” que, segundo autores como Tinhorao (2013) e Diniz
(2008), consiste numa das primeiras manifestagoes de “um modo de tocar” as dangas euro-
peias, e que teria deixado as suas marcas estilisticas no género choro, que se estabeleceria
como tal na cena musical brasileira na década de 1910, segundo agora Cazes (1999, p. 21). A
simples referéncia a polca, mesmo envolta numa possivel confusdo por parte de Santana, de
algum modo mostra a convivéncia com o género.

Seria improvavel, portanto, que modinhas, tangos, polcas, maxixes, géneros muito
cultivados no Rio de Janeiro, tivessem logrado éxito em chegar até as terras goianas e o cho-
ro e o lundu cancao nao. Ao que parece, do mesmo modo com o que aconteceu com o lun-
du cangdo, a historiografia musical goiana nao esteve interessada em levantar este género,
o que evidencia novamente representagoes sociais forjadoras de processos identitarios, con-
forme definidas por Chartier (2002, p. 23) e Hall (2014, p. 112), ou seja, valoragoes, categori-
zagoes, classificagoes, partilhadas por um grupo social.

Consideracoes finais

Neste momento do texto é mais facil compreender porque o lundu cangao e o cho-
ro nao foram cultivados nos saraus goianos, reunioes litero-musicais que eram realizadas
constantemente em residéncias ou palacio do governo de Vila Boa/Cidade de Goias no sécu-
lo XIX e no inicio do século XX, privilegiando a leitura de novos textos e “apresentagoes ar-
tisticas que compreendiam o teatro, a danca e a musica” (BORGES, 1998, p. 29). Nao estive-
ram presentes também nas serestas, que, de acordo com Rodrigues (1982, p. 98), consistiam
em um evento noturno que reunia musicos para cantar e/ou tocar nas ruas da cidade duran-
te um passeio ou sob a janela de alguém, geralmente debaixo das janelas de uma dama. O
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que se pode notar, levando em conta os dados colhidos e a abordagem do representacional,
é que tanto o lundu cangdo quanto o choro néo estiveram presentes nestas reuniées porque
estas se constituiam na diversao e nos momentos de prazer de familias tradicionais goianas
preocupadas com questdes intelectuais e moralistas, que praticavam, no maximo, a boemia
relacionada as comportadas serestas. Por outro lado, nos saraus e serestas era comum a uti-
lizagdo de instrumentos como o violino, o piano, o violao, a flauta e o bandolim, e o acrés-
cimo do cavaquinho e da percussdao comuns as rodas de choro traria outra conotagao, reme-
teria a outra ambientagao. Além do mais, o carater do chorinho e do lundu era vivo, anima-
do, descontraido; e as serestas e saraus, respectivamente, mais romanticos e cerimoniosos.

Ao responder as outras perguntas levantadas no inicio da pesquisa, no entanto, é
razoavel dizer que o lundu-cancao foi praticado em Vila Boa/ Goids, uma vez que a histo-
riografia ndo deixa de mencionar a sua existéncia, mesmo que muito rapidamente. Na falta
de documentos e maiores informagoes até o momento, nao é verossimil precisar exatamen-
te onde, como e por quem foi praticado. S6 se pode levantar a possibilidade que tenha sido
praticado em momentos mais reservados dos integrantes da elite mencionada, acompanha-
do pelo violao (viola), conforme a citagao de Rodrigues referindo-se ao magistrado da fami-
lia Bulhoes. Acontecia, portanto, em momentos mais descontraidos e discretos da boemia
dessa mesma elite que frequentava os saraus, onde, ao que tudo indica, nédo foi praticado.

Referente ao choro, até agora nao foi encontrado nenhum documento, ja que a tni-
ca informacgao obtida na historiografia musical consultada é que nao teria acontecido em
Goiés, que seu lugar era o Rio de Janeiro. No entanto, representagoes se evidenciaram, reve-
lando que pode ter vindo através das influéncias recebidas no préprio Rio pelos estudantes
goianos que para ali se dirigiam com o intuito de terminar seus estudos. Como jé visto, hé
também a possibilidade de ter acontecido em momentos de reunides de amigos mais des-
contraidas ou em reunides mais fechadas dos musicos que praticavam as serestas, muitas
vezes contaminados pelo contato com o género no Rio de Janeiro, e que ja tocavam alguns
instrumentos também caracteristicos do choro como flauta, violao e bandolim. Outro sinal
é o grande investimento no instrumento bandolim pelos musicos goianos, o que apareceu,
inclusive, através da analise dos programas de saraus (GUILARDI; CLIMACO, 2016). As-
sim, se até o momento nao foi possivel chegar a outras fontes que comprovassem o cultivo
do choro e das rodas de choro em terras goianas no recorte de tempo em questdo, a nao ser
através do relato do filho de um antigo seresteiro goiano identificado pela pesquisa que le-
vou aos saraus e serestas, foi possivel chegar a representagoes que evidenciaram possibili-
dades desse cultivo.

Por outro lado, representagoes também se evidenciaram, quando se leva em con-
sideragao que os géneros lundu cangao e choro nao foram contemplados pela historiogra-
fia musical local, redigida principalmente por mulheres e mulheres descendentes da par-
te mais abastada da sociedade goiana. Uma elite que “assumia um comportamento moral
orientado pela Igreja Catdlica Apostélica Romana” (SOUZA, 2001 p. 54) e uma vida inte-
lectual relacionada, sobretudo, ao cultivo da musica e da literatura. Esta parte da socieda-
de promovia saraus, investia na musica de concerto, na aquisigao de cultura, de um modo
tal, que apesar da modinha ser muito cultivada nesses eventos litero-musicais, por seu ca-
rater popular, nunca foi mencionada nos programas encontrados. Deixaram de narrar sobre
o que estava ligado a cultura musical de outra dimenséao cultural da sociedade e as reuni-
oes ligadas a boemia e a descontragdao masculina. Deve ser levado em conta, portanto, junto
aos dados colhidos até o momento, representagoes ligadas a essas circunstancias forjadoras
de processos identitarios, capazes também de revelar outras facetas da sociedade instituida
pela antiga capital goiana.

226



CLIMACO, M. M.; GUILARDI, L. C. Lundu cangao e choro: implicagdes com a sociedade goiana que cultivou saraus e serestas
Revista Musica Hodie, Goiania, V.18 - n.2, 2018, p. 213-228

Notas

1 O Arraial de Sant’Anna surgiu no interior do pais no periodo do ciclo do ouro, nas primeiras décadas do século
XVIII (1726-1740), segundo Palacin (1995, p. 34). Em 1739 passou a Vila — Vila Boa de Goias — e em 1818 a Cida-
de — a Cidade de Goias (PALACIN, 1995, p. 36). Foi a capital do estado de Goids por mais de um século, quando
aconteceu a instalagdo da nova capital, a cidade de Goiania, na década de 1930.

2 Gérard Behdgue foi um dos divulgadores no Brasil da existéncia dos manuscritos MSS 1595/1596, coletaneas de
cangoes do séc. XVIII, que se encontram na Biblioteca da Ajuda/Portugal: BEHAGUE, Gérard. MSS 1595/1596:
Two eighteenth century anonymous of modinha. Anudrio, Tulane University, Lisboa, Biblioteca da Ajuda, v. IV,
1968.

3 Nessa intengdo me coloco junto a Lima (2001, p. 15) quando, ao comentar sobre essas circunstancias polémicas
no seu trabalho com o manuscrito 1596, observa: “A bibliografia existente ndo nos permite dizer com certeza
que as 30 modinhas do manuscrito 1596 sao de autoria de Domingos Caldas Barbosa. Duas, no entanto, tém letra
desse autor, embora o anonimato do manuscrito nos impega de confirmar tal afirmagao. Ademais, este trabalho
propoe-se a analisar prioritariamente o estilo musical das modinhas nele contidas, e nao a autoria das mesmas.”
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