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Resumo

A construgdo de narrativas fundadoras de identidades nacionais faz uso de uma memdria seletiva,
enfatizando aspectos que tendem a ser revistos apds retorno as fontes primarias. Este é o caso do lundu
danga, eleito como um dos pilares fundamentais da histéria da musica popular no Brasil. O Lundu (lundum,
ondu, lundu), ao lado da caxuxa (ou cachucha), foi uma das varias dangas exdticas apresentadas nas
performances teatrais desde fins do século XVIIl, em Portugal, e na primeira metade do século XIX nos
palcos da América do Sul (Rio de Janeiro, Buenos Aires, Lima). Viajantes estrangeiros que assistiram as
performances de lundu (Debret, Rugendas, von Martius) compararam-no com as dangas que eles conheciam
na Europa (fandango espanhol, allemanda alemad). O estudo detalhado de informagdes extraidas dos
periddicos e da andlise comparativa de partituras do periodo (1821-1850) permite nova escuta do lundu,
como parte da trilha sonora da época.
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Abstract

The construction of founding narratives of national identities makes use of a selective memory, prioritizing
aspects that tend to be revised after a return to primary sources. This is also applies to the lundu dance,
elected as one of the fundamental pillars of the history of popular music in Brazil. Lundu (lundum, ondu,
lundu), together with the caxuxa (or cachucha) was one of many “exotic” dances performed during
theatrical performances in the late 18th century in Portugal, and in the first half of the 19th century on
South American stages (Rio de Janeiro, Buenos Aires, Lima). Foreign visitors who saw lundu performances
(Debret, Rugendas, von Martius) compared it with dances they knew from Europe (Spanish fandango,
German allemanda). A detailed study of information taken from Brazilian newspapers and musical scores
of the time (1821-1850) allows a new perception of the lundu, as part of the local sound track at the time.
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“Cosmorama da Rua da Vala no. 130”. Participa-se ao respeitavel
Publico que neste espetaculo se abriu um teatrinho mecanico, no
qgual se apresentara em vista de um bosque, seis figuras que farao
bonitos movimentos e atitudes, tudo ao compasso do miudinho e da
maria caxuxa; havera vista de marinha, em que passara um navio de
mouros, terminando com a vista de Napoledo na llha de Santa Helena,
este o espetdculo que pela primeira vez vai a cena. O Diretor espera
merecer do llustre Publico o mesmo aplauso e protecdo. (Didrio do
Rio de Janeiro, 30 de margo de 1836; grifo nosso).

O surgimento da imprensa no Brasil foi marcado pelo controle estatal desde o
inicio de sua histéria. Como comenta Sodré (1966), a impressdo e a publicacdo de
livros e periddicos eram privilégios de agentes da Coroa portuguesa e sofriam uma
série de restri¢Oes editoriais. Ndo convinha a Coroa a circulagdo de noticias, jornais e
livros numa colénia americana, por isso, desde 1808, apds a chegada da corte de D.
Jodo VI, até 1821, um ano antes da Independéncia, sé circulava na capital do Brasil,
somente duas vezes por semana, a Gazeta do Rio de Janeiro, “jornal oficial, feito na
imprensa oficial”, como diz Sodré (1966, p. 23).

O anuncio colocado como epigrafe desse artigo foi publicado no DRJ, o primeiro
periddico didrio a circular na corte, entre 1821 e 1878 (Hallewell, 2012 [1985], p. 123).
Como assinalado por Sodré (1966, p. 58), o DRJ — popularmente conhecido como
“Diario do Vintém”, devido ao baixo preco (60 réis) — era um jornal que publicava
anuncios relativos a escravos fugidos, leildes, compras, vendas, achados, aluguéis e
precos de alimento, além de informacgdes particulares, como furtos, assassinatos,
reclamacgdes e, o que nos interessa especialmente neste artigo, divertimentos, es-
petdculos, venda de partituras e letras de musicas. Ao incluir também anuncios de
outros jornais e revistas, o DRJ nos possibilita entrever a cena cultural diversificada
da primeira metade do século XIX, bem como de sua conturbada interface politica.

Vdrios anuncios relacionados ao Cosmorama da Rua da Vala (atual Rua Uruguaiana,
no centro da cidade do Rio de Janeiro) se sucederam naquele ano de 1836. Em 9 de
abril, o DRJ anunciou que as figuras do teatrinho mecanico fariam seus “bonitos movi-
mentos e atitudes” ao compasso do “Lundum da Marrod” (também chamado “Lundu
de Monroi” ou “Lundu de Mon Roi”) — ao invés do miudinho e da “Maria Caxuxa”. O
“respeitdvel publico” assistiria equilibristas dancando o solo inglés sobre um arame e,
por fim, o cosmorama exibiria “vistas” de um navio de mouros e do general francés
Napoledo Bonaparte, em seu exilio forcado na Ilha de Santa Helena, costa da Africa.
Em julho e setembro de 1836, foram mostradas “vistas” da “grande batalha do Bu-
caco em Portugal e do temerario assalto a Praca de Badajoz”, Espanha. Havia, ainda,
“vistas” das lutas entre D. Pedro | e seu irm3ao, Dom Miguel, e do funeral de D. Pedro
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| na Igreja de Sao Vicente de Fora, em Lisboa, em 1834. Os cosmoramas — um termo
gue se referia tanto aos teatrinhos mecénicos, quanto ao brinquedo 6tico e ao local de
apresentacao —também exibiam animais exéticos, como ongas, peixes, cobras gigantes
e até carneiros com duas cabecas.

Na trilha sonora internacional do Cosmorama da Rua da Vala as assim denomina-
das “lindas e aparatosas dancas” “Maria Caxuxa”, “Lundum de Monroi”, miudinho
e solo inglés estavam relacionadas ao cendrio politico e econémico internacional,
protagonizado por paises como Brasil, Portugal, Espanha, Inglaterra e Franca. Os
personagens do teatrinho mecanico e das “vistas” do cosmorama eram imperadores,
generais, comandantes e soldados que lutavam na defesa do Antigo Regime monar-
quico absolutista ou das ideias antiaristocratas, republicanas e liberais relacionadas
a Revolucdo Francesa.

A construcdo de narrativas fundadoras de identidades nacionais faz uso de uma
memoria seletiva, enfatizando aspectos que tendem a ser revistos apds o retorno
as fontes primarias. Enquanto, na década de 1830, os anuncios acima referidos mos-
travam o Rio de Janeiro como uma cidade cosmopolita, homens de letras da época
elaboravam um projeto construtor da nacionalidade algo monolitico. Na literatura
este projeto foi expresso por meio da idealizacdo do amerindio nativo, tendo as
paisagens exuberantes brasileiras como representacao romantica do passado nacio-
nal. Na musica, ha dois pilares fundadores: de um lado, a “escola” — como Manuel
Araujo de Porto-Alegre (1806-1879) a denominou — do compositor mulato, o padre
José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), o qual compunha principalmente musica
religiosa e, de outro, os géneros musicais da modinha e do lundu. Como veremos
neste artigo, tanto como danca de senhoras de alta classe ou como cancao satiri-
zando o governo regencial na década de 1830, a estilizacdo (branca) do lundu foi o
pré-requisito para sua nacionalizacdo, seguindo uma agenda politica conservadora
gue apoiava a monarquia constitucional e o imperador Pedro |l.

O lundu (lundum, ondu, lundu) foi uma das muitas dancas “exdticas” apresenta-
das nos teatros na primeira metade do século XIX em palcos sul-americanos (Rio de
Janeiro, Buenos Aires, Lima). Os visitantes estrangeiros que viram performances do
lundu o comparavam com as dancas europeias, como o fandango espanhol (danca
solo com castanholas e movimentos ondulados), mas também a allemanda (um
nome para danca de par solto no século XIX). Por volta de 1850, o lundu desaparece
temporariamente dos palcos, bem como a caxuxa espanhola® — outra danca central
neste artigo — ambas as dancas sendo esquecidas em favor da polca.

Como o lundu foi frequentemente mencionado nos relatos de viagem de estran-
geiros que visitaram o Brasil nos anos de 1810 e 1820, especialmente Carl Friedrich

w,n,

! Enquanto, em Portugal e Espanha, caxuxa era escrita com “ch” (cachucha), no Brasil, grafava-se a mesma palavra com “x”:
caxuxa (danga) e “Maria Caxuxa” (cang¢do). Por uma questdo de clareza, usaremos a ortografia brasileira, assinalando a origem
geografica quando necessario.
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Philipp von Martius, esta dangca desempenhou um papel importante na elaboragao
dos principios que estabeleceram a histdria da musica no Brasil. Manuel de Araujo
Porto-Alegre — membro fundador do Instituto do Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro (IHGB, criado em 1838), instituto responsavel por documentar a geografia
e a histdria do Brasil — foi o primeiro a declarar a modinha e o lundu como géneros
musicais representativos do “carater” ligado a certas provincias brasileiras; a saber,
o lundu como dang¢a da Bahia e a modinha como can¢ao de Minas Gerais. Arauljo
Porto-Alegre foi também o autor da letra do lundu “La no Largo da Sé”, de varias
maneiras relacionado ao anuncio acima mencionado do Cosmorama da Rua da Vala.

Neste artigo, nés contemplaremos ndo apenas o lundu “La no Largo da Sé”, mas
também outros lundus, além da caxuxa, a partir de levantamento feito principalmente
nos anuncios publicados no DRJ, entre os anos de 1821 a 1850.2 Por meio destes
anuncios é possivel vislumbrar a cidade, percebendo a variedade de atividades co-
merciais e recreativas disponiveis e, principalmente, imaginar sua paisagem sonora,
constituida pelos ruidos das ruas e pelos pregdes de escravos vendendo bens e
oferecendo outros servicos.

ANTECEDENTES HISTORICOS

As batalhas mencionadas nos anuncios de cosmorama tiveram como estopim o
bloqueio continental da Inglaterra, decretado por Napoledo Bonaparte, em 1806.
Tendo se recusado a aderir ao bloqueio e a ceder ao ultimato napolebnico de declarar
guerra a Inglaterra, sua aliada politica e comercial, Portugal foi invadido por tropas
francesas e espanholas em 1807, obrigando o principe regente Jodo VI a transladar-
se com a sua Corte para o Brasil.

Esta fuga da Familia Real para o Brasil, em finais de novembro de 1807,
representa, em muitos aspectos, o fim apocaliptico e espetacular
de uma era. Com a velha Rainha louca, o Principe Regente e o
respectivo circulo familiar mais préximo partem ministros e diplomatas
estrangeiros, grandes dignitdrios do Estado e pequenos empregados
da Casa Real, altos magistrados judiciais e pequenos burocratas
da Administracao Publica, fidalgos titulares de primeira grandeza
e figuras menores da nobreza da Corte, cantores da Capela Real e
clérigos de todos os escalGes da Capela Real, além de uma legido de
criados de confianca sem os quais a Corte dos Bragancas entende

2 Escolhemos ndo indicar todas as referéncias do Didrio do Rio de Janeiro. Este e outros periddicos oitocentistas podem ser
consultados na Hemeroteca da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro: http://hemerotecadigital.bn.br.
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nao poder sobreviver no seu exilio forcado no Novo Mundo. Embora
os historiadores continuem a debater o possivel nimero total dos
embarcados, poderdo ter ascendido a qualquer coisa como quatorze
mil almas, entre as quais se conta uma boa parte da elite dirigente da
Monarquia portuguesa (Nery, 2004, p. 36).

De um dia para o outro, o Rio de Janeiro torna-se a capital do Império Ultramarino
portugués e palco de mudancas profundas, com a recriacao das instituicGes estatais
no lado americano do oceano Atlantico. Em janeiro do mesmo ano, D. Jodo VI decretou
a abertura dos portos as na¢des amigas e, iniciando uma espécie de “projeto civili-
zatdrio”, criou o Desembargo do Paco, o Conselho da Fazenda, a Junta de Comércio,
além da Imprensa Real, o Jardim Botéanico, o Banco do Brasil, o Museu Nacional, a
Escola de Belas-Artes, entre outras instituicdes (Schwarcz, 2011, p. 207). A musica
recebeu grande atencdo do monarca; em 1808, ele fundou a Capela Imperial, com
50 cantores estrangeiros e nacionais, além de grande orquestra e, em outubro de
1813, inaugurou o Real Teatro de Sdo Jodo (Cardoso, 2008, p. 8-9).

O Real Teatro foi mandado construir em 1810, por Dom Jodo VI, em frente a Igreja
da Lampadosa, que abrigava uma irmandade catdlica, fundada originalmente por
escravos negros em meados do século XVIII (Mauricio, 1947, p. 109). Transplantadas
para a América portuguesa durante a colonizagdo as irmandades constituiam

...a Unica forma de associacdo em que os poderes constituidos
reconheciam a congregacao dos negros, [contribuindo] também
para a construcdo de solidariedades grupais, as quais facultaram o
estabelecimento de graus relativos de autonomia mesmo diante da
opressao do regime escravista. (Oliveira, 2008, p. 258)

Um dos membros da Irmandade de Nossa Senhora da Lampadosa era o poeta e
tipégrafo magom Francisco de Paula Brito, descendente de escravos negros. Paula
Brito foi letrista e editor pioneiro de lundus e periddicos para mulheres e negros,
como A Mulher do Simplicio ou A Fluminense Exaltada (1832-1846) e O Homem de
cor (1833) (Ramos Jr., 2010, p. 189; Hallewell, 2012 [1985], p. 175). A construcdo do
Real Teatro S3o Jodo contou com a colaboracgado financeira de acionistas e grandes
comerciantes locais — como traficantes de escravos — visando a apresentacao princi-
palmente de dperas italianas, ligadas, desde o século XVIII, ao simbolismo da figura
do soberano e ao poder “sagrado e maravilhoso” do monarca (Cardoso, 2011, p. 33).
Tao logo o Teatro Sao Jodo foi inaugurado, em 1813, duas companhias o ocuparam,
uma de canto, dirigida pelo italiano Ruscoli, outra de bailado, dirigida pelo francés
Lacombe. Logo depois, chegou a companhia portuguesa dramatica, comandada por
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Mariana Torres, a qual se juntaram artistas brasileiros (Sousa 1968: 163-5). O Teatro
contava também com professores musicos brasileiros e estrangeiros, responsaveis
pelo acompanhamento instrumental dos nimeros vocais e pela execucao de pecas
de musica instrumental (denominadas “sinfonias”, neste caso, musicas instrumentais,
a maneira de aberturas).

Enquanto as instituicbes estatais da metrépole eram transplantadas para os
trépicos, na Europa os soldados portugueses e espanhdis resistiam, auxiliados pela
Inglaterra, a invasdo napoleodnica na peninsula ibérica. Em 1810, os franceses foram
batidos pelo dugue de Wellington em Bucaco e Torres Vedras, sendo perseguidos até
os Pirineus pelas tropas aliadas portuguesas, britanicas e espanholas. Outras batalhas
como a de Badajoz, Espanha, ocorreram antes da derrota definitiva de Napoledo, em
junho de 1815, em Waterloo. Neste ano, Dom Jodo VI alcou o Brasil a condicdo de
Reino Unido a Portugal e Algarves, enquanto Napoledo era exilado na llha de Santa
Helena, onde morreu em 1821. Finda a ameaca napolednica, as Cortes portuguesas
exigiram o retorno de Dom Jodo VI, o que acabou ocorrendo ainda em 1821. Como
se sabe, Dom Pedro | contrariou o desejo da Corte portuguesa, se recusando a voltar
a Portugal e, em setembro de 1822, proclamou a independéncia politica do Brasil,
sendo aclamado e coroado Imperador. Entre 1822 e 1831, mudou a percepc¢do que
os brasileiros tinham de si mesmos; se antes se consideravam

portugueses da América e coerdeiros das mesmas histdria e cultura
gue os da Europa, depois, passaram a té-los como inimigos e a repudiar
o legado lusitano. Valorizavam as raizes amerindias, e muitos sairam
em busca de seus antepassados indigenas e, quando ndo os tinham,
os inventaram (Silva, 2011, p. 31).

O radicalismo nativista se acirrou e, em 1831, Dom Pedro | — visto pela popula-
¢do como um governante autoritario e acusado pelo Poder Legislativo de desejar
reestabelecer o absolutismo (Cardoso, 2011, p. 367-412) — foi for¢cado a abdicar em
nome de seu filho. O dia 7 de abril de 1831 marca “um acontecimento quase tdo
importante como a Independéncia, sendo mais” (Carvalho, 2012, p. 87): pela primei-
ra vez o pais passou a se autogovernar. A sensacao de liberdade foi acompanhada,
contudo, pela emergéncia de uma série de revoltas federalistas e separatistas que
ameacaram seriamente a unidade nacional (Balaiada, Sabinada, Cabanagem e Far-
roupilha, entre outras).

O periodo regencial teve duas fases: a primeira correspondendo a vitéria do
liberalismo moderado (1831-1837); a segunda, marcada pela reacdo conservadora
(1837-1840). Na passagem de uma fase para outra surgiu “um grupo de homens
letrados convictos do seu projeto ao mesmo tempo civilizador e construtor da nacio-
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nalidade” (Ulhda, 2007, p. 7), liderados pelo escritor brasileiro Domingos Gongalves de
Magalhdes (1811-1882). Este grupo contava ainda com Manuel Araujo Porto-Alegre
(1806-1879) e Francisco de Sales Torres Homem (1812-1876). Porto-Alegre foi leva-
do a Paris, em 1831, por seu professor, o pintor Jean-Baptiste Debret (1768-1848).
Em Paris, os brasileiros Magalhaes, Porto-Alegre e Torres Homem convivem com
os franceses Eugene de Monglave, Debret e Ferdinand Denis, partilhando ideias e
reflexdes que deram origem ao romantismo nacionalista brasileiro.

NAPOLEAO, O LUNDU E AS “IDEIAS SOBRE A MUSICA”

“Tudo pelo Brasil e para o Brasil”. E a epigrafe de Suspiros poéticos e saudades,
livro de poesias de autoria de Gongalves de Magalhaes, publicado em 1836, em Paris.
Nesta publicacao, considerada a obra inaugural do Romantismo no Brasil, Magalhaes
inclui seu poema “Napoledo em Waterloo™:

Da liberdade foi o mensageiro.
Sua espada, cometa dos tiranos,
Foi o sol, que guiou a Humanidade
Noés o bem lhe devemos, que gozamos;
E a geragdo futura agradecida,
NAPOLEAO, dird, cheia de assombro.

Apesar de Napoledo Bonaparte ter dado um golpe de Estado (o 18 Brumario), ter
sido coroado imperador, criado uma nova nobreza e reestabelecido a escravidao nas
colonias da Franca (Silva, 2011, p. 23), Magalhdes o elogia anacronicamente como
um herdi romantico (“Acima dele, Deus — Deus tdao somente!”) e um “mensageiro da
liberdade” que “guiou a Humanidade” contra “os tiranos” do Antigo Regime. O poema
de Magalhaes é sintomatico de seu conservadorismo politico. Napoledo foi o mecenas
de um grupo de artistas franceses que, em 1816, apds a prisdo de Bonaparte, veio a
se constituir na assim chamada “Missao Francesa”. O pintor Jean-Baptiste Debret, por
exemplo, fora, desde o inicio dos anos de 1800, muito préximo do governo napoleonico,
tendo pintado cenas gloriosas da vida do imperador e de seu exército (Schwarz, 2008).
De maneira semelhante a Napoledo na Franca, o Imperador Pedro Il protegeu alguns
artistas em troca destes louvarem sua figura e atos. Nao é por acaso que Magalhdes
(depois, Visconde de Araguaia) e Porto-Alegre (depois Bardo de Santo Angelo) manti-
veram uma relagdo muito préxima com Pedro Il por meio do IHGB, o Instituto Histérico
e Geografico Brasileiro, constituindo uma intelligentsia em torno do Imperador, o qual
comparecia pessoalmente as sessdes regulares do instituto.
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Em 1836, em Paris, Magalhades, Porto-Alegre e Torres Homem langam Nitheroy.
Revista brasiliense — Sciéncias, Lettras e Artes. Nesta revista foram publicados dois
artigos com a “intencao profunda de proclamar a especificidade do Império pelo deli-
neamento de uma cultura definida como ‘brasileira’ (Squeff, 2004, p. 67). Os artigos
sdo: “Ensaio sobre a histéria da literatura no Brasil”, de Magalhaes, e “Ideias sobre a
musica”, de Porto-Alegre.?

O texto de Porto-Alegre era, até bem pouco tempo de acesso dificil, mas um
trecho dele foi popularizado no famoso livro de Debret Viagem pitoresca e histdrica
ao Brasil, de onde ajudou a mitificar a ideia de que as matrizes musicais brasileiras
sdao a modinha e o lundu:

A musica da Bahia é o lundu, cuja melodia excessivamente voluptuosa
regula o ritmo de uma alamanda [sic] dangada por um homem e uma
mulher. A musica de Minas é a modinha, romance sentimental cheia
de pensamentos delicados e que é cantada com acompanhamento
muito cromatico. Na Bahia tudo é doce, a terra produz o agucar e
se o0 habitante se estimula a si proprio com alimentos apimentados
€ unicamente para manter sua lasciva indoléncia (Debret, 1978, p.
107-108).4

A afirmacdo acima foi extraida do texto de Porto-Alegre publicado na Nitheroy,
ao qual o autor de Viagem pitoresca acrescenta alguns detalhes demonstrando sua
propria familiaridade com as praticas musicais mencionadas. Debret informa que
o lundu era uma danca semelhante a allemande (ou allemanda) — termo francés
usado nos séculos XVIII e XIX para dangas de par solto —, e que a modinha teria um
acompanhamento cromatico, enquanto Porto-Alegre apenas escreveu:

... @ musica baiana é o lundum; e a mineira, a modinha. O lundum é
voluptuoso em excesso, melddico; e a modinha é mais grave. Tudo é
doce na Bahia, o terreno produz acgucar, e come-se chorando com o
ardor da [pimenta] malagueta! (Porto-Alegre, 1836, p. 179).

3 Da efemeridade da publicagdo original da revista em 1836, republicada em 1978, pela Academia Paulista de Letras (em edi¢do
esgotada), sé em 1999 o texto integral de Porto-Alegre foi transcrito por Luis Ant6nio Giron, em sua disserta¢do de mestrado
pela USP (1999), intitulada “Minoridade Critica - Folhetinistas Diletantes nos Jornais da Corte (1826-1861)”, posteriormente
adaptada em livro (Giron 2004). Recentemente, em 2006, a editora Minerva Coimbra publicou em fac-simile os dois unicos
numeros da revista Nitheroy (ISBN 972-798-183-6). Na atualidade, hd uma versdo disponivel para download gratuito pela
Brasiliana — USP (http://www.brasiliana.usp.br/).

4 O original francés Voyage pittoresque et historique au Brésil foi publicado em fasciculos entre 1834 e 1839. Nele, Debret relata
as viagens feitas entre 1816 e 1831. A obra pode ser encontrada na colegdo Brasiliana da USP (http://www.brasiliana.usp.br).
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E pertinente ressaltar que Porto-Alegre considerava que o carater dos povos — e,
consequentemente de sua musica —, era influenciado pelo clima: o mais intenso e calo-
roso favoreceria a “impetuosidade” e a “veeméncia das paixdes”, além de musicos mais
“sensiveis”, “entusiasmados” e “libidinosos”, produzindo uma musica mais “melddica”.
A presenca da harmonia indicaria um estagio evolutivo de maior “progresso”. Enquanto
a harmonia era considerada como um produto da ciéncia, a melodia, por sua vez, era
a vista como a “filha da sensibilidade” (Porto-Alegre, 1836, p. 178). Nac¢des industriali-
zadas (como a Inglaterra) executariam a musica com a perfeicdo da ciéncia, mas sem
comparacdo com a Franca e a Alemanha. Segundo Porto-Alegre a sensibilidade do
alemao “se desenvolve ndo por erupgdes, como [n]o habitante dos climas quentes, mas
gradativamente, produz uma matematica musical, uma harmonia ditada pelo calculo,
e sancionada pela natureza [!], uma musica filosofica, que, agradando aos sentidos,
grava n‘alma o grandioso...” Na comparacgao o italiano seria mais sensivel que o alemao.
Um pouco dissociado do clima quente o espanhol, apesar de “bizarro e voluptuoso”
teria uma musica com “passagens progressivas, harmonia elegante [...] acento nobre,
e certamente uma das mais belas para a danca” (Porto-Alegre, 1836, p. 175).

Estas nocdes sobre o cardter da musica e da danca estdo conectadas com a no-
¢do de civilizacdo, “desde a choupana até o paco [real], desde a praca da aldeia até o
teatro da capital”. De acordo com Porto-Alegre, na floresta “selvagem” o canto dos
indigenas era feito de uivos, enquanto que nas aldeias as melodias eram em unissono
e as dancas em roda — a contradanca do aldedo francés e a valsa alema seriam menos
primitivas, pelo fato de serem acompanhadas por uma orquestra. Nas vilas a danca
se apresentava com passos complicados, enquanto que nas capitais os mesmos eram
mais amaneirados (Porto-Alegre, 1836, p. 174-175).

Como mencionado acima, Porto-Alegre escreveu este artigo na Franga, na com-
panhia de Gongalves de Magalh3es, Torres Homem e de homens de letras ligados
ao Instituto Histérico francés. Dentre estes, Eugéne de Monglave, o qual, junto a
Ferdinand Denis, foi responsavel pela divulgacdo do Brasil na Franga, bem como
pelo impacto na formagdo dos jovens engajados em definir o “carater” do Brasil
recém-independente. Monglave faz uma apreciacdo sobre o primeiro numero da
Nitheroy no Instituto Histdrico francés, cujo texto Debret sintetizou na Viagem Pi-
toresca. O que queremos destacar aqui é a rede de pessoas mencionadas, e como
elas influenciam umas as outras. Enquanto Debret cita Porto-Alegre, tem seu livro,
Viagem pitoresca, por exemplo, mencionado por Goncalves de Magalhdes na sessdo
biografica da revista Nitheroy.

Ao retornar ao Brasil, Porto-Alegre, Torres Homem e Magalhdes foram calorosa-
mente acolhidos pelo Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB), sendo listados
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como Sdécios Efetivos na pagina 121 do Volume 1, numero 2 da Revista do IHGB,®
sendo sdcios honorarios Monglave e Martius. O IHGB, fundado em 1838, tem como
objetivos inalterados até a presente data: “coligir, metodizar, publicar ou arquivar os
documentos necessarios para a Histéria e a Geografia do Brasil [...]”. Em 1839, ano da
fundacao da Revista do IHGB, o instituto lancou um concurso de monografias cujo
vencedor foi Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868), com o ensaio intitulado
“Como se deve escrever a histdria do Brasil”. No inicio de seu ensaio menciona a ne-
cessidade de indicar os “elementos” necessarios a concorrer para o “desenvolvimento
do homem” (Martius, 1845, p. 381). Esses “elementos” sdo as trés racgas, “a da cor
de cobre ou americana, a branca ou caucasiana, e enfim a preta ou etiope [...] [que
concorreram para a formacao da] populac¢ao [do Brasil], cuja histéria por isso mesmo
tem um cunho muito particular”. Nesse triangulo, o portugués, “como descobridor,
conquistador e senhor, [...] se apresenta como o mais poderoso e essencial motor”
(Martius, 1845, p. 382). Martius reconhece o contingente numericamente grande
da raca “etiope” em relagdo a raga branca no Brasil, mas a considera como inferior
a ultima. Ele interpreta a presenca negra como um estigma, mas levado por uma
“filantropia transcendente” chega a “supor que as relagdes particulares, pelas quais
o Brasileiro permite ao negro influir no desenvolvimento da nacionalidade Brasileira,
designa por si o destino do pais” (Martius, 1845, p. 383-4). Conclama os historiadores
a resgatar a histdria e lingua dos nativos, bem como o movimento dos portugueses
na Africa, a tratar da coloniza¢do, evangelizacdo, mas n3o menciona praticamente
nada sobre os costumes das diferentes racas observadas por ele durante os trés
anos em que esteve viajando pelo pais. E no livro Viagem pelo Brasil, 1817-1820,
publicado em coautoria com Johann Baptist von Spix (1781-1826) que aparecem
observacdes sobre a disposicao do brasileiro para o canto e a danga. Sobre Belém
do Para e Bahia comenta:

Para o jogo, a musica e a danca estd o mulato [de Belém do Pard]
sempre disposto, e movimenta-se insaciavel, nos prazeres, com a
mesma agilidade dos seus congéneres do sul, aos sons mondtonos,
sussurrantes do violdo, do lascivo lundu ou no desenfreado batuque.
[Diferentemente da alta sociedade em Minas e Bahia, um rapaz que]
deixasse crescer a unha do dedo até um monstruoso tamanho, para
melhor ferir as cordas do violdo, mal escaparia aqui aos motejos da
sociedade. (Martius, 1981 [1823-1831] vol. Ill, p. 29). [No entanto, na
Bahia, ao final de jantares nas casas mais ricas] [...] aparece no fim um
grupo de musicos, cujos acordes, as vezes desafinados, convidam ao

5 Fundada em 1839, a cole¢do completa da Revista do Instituto Histdrico e Geogrdfico Brasileiro (RIHGB) pode ser consultada
online no enderego: http://www.ihgb.org.br/rihgb.php, acesso em 25 de fevereiro de 2014.
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lundu, que as senhoras costumam dangar com muita graga (p. 150)
(énfase adicionada).

Similar ao que Porto-Alegre assinala com relacdo aos estilos de danca, Martius cria
uma diferenciacao de “civilidade” entre, de um lado, as senhoras ricas dancando o
lundu “com muita grac¢a” e, de outro, o “lascivo lundu ou batugue rompante” dos mu-
latos — ou seja, quanto mais “civilizado”, mas “amaneirado”. E provavel que, em Paris,
Porto-Alegre tenha tido contato com o terceiro volume de memérias dos cientistas
bavaros Spix e Martius, publicado em 1831, onde é publicado um lundu instrumental.

Viagem pelo Brasil inclui um anexo com treze partituras de musica, uma das
quais é intitulada “Lundum, Brasilian. Volkstanz”. Como observado por Silvio Merhy
(2010) as transcricdes de Martius aparecem como “meio de divulgacdo da musica
distante, considerada banal ou exdtica”, tratadas ndo “como objeto estético, mas
como documento ou como objeto de estudo pertencente mais as Ciéncias Humanas
do que a Histéria da Musica” (Merhy, 2010, p. 176-180). Este lundu instrumental
contém somente uma linha, enquanto que as outras partituras foram escritas para
voz e piano forte. Edilson Lima (2010) examinou este lundu (além de outros manus-
critos musicais e partituras impressas), identificando a forte presenca de padrées
repetidos e a insisténcia de arpejos. Estas caracteristicas, somadas as descri¢cdes
de uma suposta performance “mondtona”, levam Lima a concluir que a musica do
lundu dancga era improvisada.

Em uma revisdo extensa de fontes musicoldgicas brasileiras e portuguesas Cas-
tagna (2006) afirma haver “uma clara ligagdo entre o lundu [danca] e as variacGes
instrumentais renascentistas e barrocas ibéricas, cuja origem remonta as diferencias
espanholas do século XVI.” No verbete “Brazil”, do Grove Music Online, Gerard Béha-
gue discute outras interpretac¢des do lundu, definindo-a como uma dancga profana
usualmente associada aos negros.

Em suas “ldeias sobre a musica”, contudo, Porto-Alegre somente menciona os
negros quando diz ser a musica: “cultivada desde a senzala ao palacio; de dia e noite
soa a marimba do escravo, a guitarra, e a viola do Capaddcio, e o piano do senhor”
(Porto-Alegre, 1836, p. 180). Ao falar sobre como surgem as artes no Brasil Porto
-Alegre somente se refere ao portugués e ao indigena (os “filhos da floresta”):

Os proscritos e aventureiros de Portugal deram principio a Nacdo
Brasileira. Privados de qualquer elemento que desse pasto a
prosperidade, circunscritos nos limites da agricultura e do trafico,
cansados e alimentados pelo sol do equador, lancavam-se nos bracos
do amor, e o amor os inspirava; e nos transportes d’alma choravam
sua sorte. O amor produziu as artes da imaginagao, e o entusiasmo as
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elevou ao sublime; e os filhos da floresta envoltos da mais rica lougania
[elegdncia] da natureza cantavam, e sua Musica semelhante ao balanco
da rede, que oscilando no ar forma um zéfiro [brisa, aragem] artificial,
gue tempera a calidez (sic), apresenta o cunho melddico: é uma nénia
[elegia, canto funebre] amorosa onde respira o balsamo misterioso da
voluptuosidade, é a prolacdo [prolongamento] do gemido do infeliz, é
uma Musica do coracdo (Porto-Alegre, 1836, p.179).

Esta linguagem rapsdédica parece sintomatica da necessidade de Porto-Alegre con-
ciliar elementos contraditérios como, de um lado, a presenca massiva da escravidao
e, de outro, o desejo de construir a memoaria e a histéria de uma na¢do em vias de
ser “civilizada”. Ele mencionou o lundu como proveniente da Bahia porque, segundo
Martius, 1a aquele era dangado “com graca” pelas senhoras nas ricas casas baianas. Ele
nao fornece nenhuma informacao a respeito de o lundu ser ou ndo popular em todas as
classes sociais. Na realidade, Porto-Alegre devaneia sobre um ideal de cultura musical
numa trajetdria evolutiva, da aldeia para o teatro, da marimba para o piano, do batuque
“rompante” dos escravos negros para a danga “graciosa” das ricas senhoras brancas.

O levantamento feito no Didrio do Rio de Janeiro tendo como palavras-chave as
quatro dangas “lundu”, “caxuxa”, “solo inglés” e “miudinho”, utilizadas no Cosmo-
rama da Rua da Vala, abrangendo o periodo 1821-1850, parcialmente contradiz os
enunciados nacionalistas de Porto-Alegre. O lundu é mencionado 41 vezes, seguido
pela caxuxa, com 40 entradas, enquanto que o solo inglés é referido 34 vezes. O
miudinho (algumas vezes grafado como “mindinho”) aparece 32 vezes ao total, sen-
do 12 como estilo musical e 14 como designacdo referente ao vestudrio (“vestidos
e camisas de xadrez miudinho”) ou as caracteristicas corporais de escravos fugidos
(“andar miudinho”, “miudinho das feicGes”)®. Note-se que a valsa e a polca tém cerca
de, respectivamente, 130 e 190 cita¢gdes no DRJ. Assim:

Apesar de a histdria da musica ter consolidado o lundu como uma das
matrizes da musica brasileira, uma visita as fontes sugere o quanto tem
de construida e até certo ponto, artificial, esta formulagao repetida e
consolidada na literatura. Em nossa pesquisa em periddicos do século
XIX, o lundu aparece muito menos que a valsa e a polca, géneros que
sem duvida foram abrasileirados e tém uma importancia histérica
significativa que nao foi ainda explorada pela historiografia musical
no Brasil (Ulh6a, 2011, p. 70).”

¢ As demais entradas para “miudinho” sdo: a) grdos de café e feijdo (2); b) tipos de pano de linho e toalha (2); c) “homem
miudinho” (1) no Folhetim intitulado “O Judeu errante” e; d) (1) menino perdido, com fei¢cdes “miudinhas”.

7 TranscrigBes de anuncios de musica podem ser encontradas no banco de dados Musica em periddicos do século XIX: http://
www.unirio.br/mpb/bib/, acesso em 25 de fevereiro de 2014.
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As dancas caxuxa, miudinho e solo inglés ndo foram mencionados no ensaio de Araujo
Porto-Alegre, mas estavam muito presentes nas praticas musicais do Rio de Janeiro oito-
centista. Como discutiremos a seguir, o lundu afro-brasileiro e a caxuxa espanhola eram,
em 1836, dancas transnacionais, muito tempo antes de Nestor Garcia Canclini cunhar o
termo “hibridismo” (Canclini, 2008). Em efeito, a tentativa de propor uma representacao
coerente do “carater” da musica brasileira pela intelligentsia do século XIX entra em
conflito com as novas possiblidades de interpretagdo que temos atualmente. A distancia
temporal e 0 acesso ao estoque de anuncios dos periddicos nos permitem reconstruir o
horizonte de expectativas da época para além do discurso oficial.

O COSMORAMA DA RUA DA VALA E SUA TRILHA SONORA

O cosmorama era uma camara optica, que “consistia de uma caixa simples em cujo
interior eram projetadas imagens distorcidas por espelhos” e vidros de aumento (Si-
mionato, 2009, p. 21). Ao mesmo tempo em que servia como divertimento o aparelho
trazia “em seu bojo a perspectiva da civilizagao, pois era apresentado como novidade
europeia, cientifica e instrutiva” (Miranda, 2005, p. 5). As imagens, chamadas “vistas”,
mostravam paisagens “belas” ou funebres, como um “bosque com elefantes”, as Pi-
ramides do Egito, ou o “enterro de Dom Pedro |I” e o “magnifico sepulcro dos reis de
Espanha”. Havia cenas de eventos marcantes, como a despedida de D. Pedro | apds
sua abdicacdo em 1831, ou batalhas como a de Waterloo, ocorrida em 1815, na qual
Napoledo Bonaparte foi derrotado pelo exército inglés. O preco da entrada do cosmo-
rama custava em média 320 réis — cerca de um terc¢o do valor pago pelo ingresso mais
barato (um mil réis) do principal teatro da Corte, o Teatro Constitucional Fluminense
(inaugurado como Real Teatro de Sdo Jodo, em 1813, depois denominado Teatro de Sdo
Pedro de Alcantara, atual Jodo Caetano)®. Além das “vistas” o publico do Cosmorama
da Rua da Vala assistia “lindos teatrinhos mecanicos” onde “militares escoceses”, “dois
bailes mascarados” e “jardineiros ricamente vestidos” se movimentavam e dangcavam
ao som de dancas tocadas por realejos e caixas de musica.

Os realejos —espécie de 6rgdaos mecanicos portateis —eram geralmente importados
da Inglaterra e da Franca. Tocavam sonatas, contradancas, marchas, hinos, minuetos,
gavotas e outras dangas, além de variagGes de ouvertures de épera (como Tancredi, do
italiano Gioachino Rossini e Artaxerxes, do inglés Thomas Arne). A compra e venda de
realejos era intensa. Em 18 de junho de 1831, por exemplo, o DRJ anunciava a venda
de um realejo (“fingindo um 6rgdo”) pelo preco de 80.000 réis, além de um “piano
forte, com cinco oitavas”, por 120.000 e uma escrava jovem, por 360.000 réis. Em 2

8 Na década de 1840, os pregos dos ingressos do Teatro de Sdo Pedro de Alcdntara e do Teatro de Sdo Francisco eram: a)
Geral — 1000; b) Cadeira — 2000; c) Camarote de 22 ordem — 5000 e d) Camarote de 12 ordem — 6000 réis. Ver Sousa, 1968.
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de abril de 1834, “o proprietdrio do cosmorama da Rua do Ouvidor n. 175, tendo de
regressar a Espanha [...] de onde emigrou em 1825” oferecia a venda o seu cosmorama
completo. Em 16 de setembro de 1836, era a vez de um cosmorama com 42 “vistas”
ser anunciado pelo “diminuto preco de 20.000 réis”.

Nas ruas e festas da Corte os realejos eram frequentemente tocados por “escra-
vos de ganho”. Eram assim chamados por terem como obrigacdo entregar, diaria ou
semanalmente, uma determinada importancia em dinheiro aos seus “donos”. Eles
desempenhavam os mais diversos trabalhos: “entre as mulheres, o de vendedora
ambulante de comidas e doces, e, entre os homens, o de carregador” (Silva, 2011,
p. 45). Alguns almejavam ganhar mais do que o devido ao dono e assim tentavam
juntar um peculio para adquirir a liberdade.?

Nas igrejas cariocas o realejo foi utilizado muitas vezes como o principal instru-
mento acompanhante da liturgia catélica. O repertério musical destes instrumentos
mecanicos, bem como o dos organistas contratados pelas Irmandades podia, contudo,
entrar em conflito com as expectativas dos fiéis, como revela a carta a seguir, escrita
para o periédico Mercantil, em 1846:

Observa-se em muitas igrejas do Brasil os realejos suprindo os érgaos: é
um meio muito econémico na verdade, mas pouco decente: nada mais
ridiculo do que entrar num Templo, ver sair o padre para o altar e ouvir
0 negro no cortejo rodar o realejo, que geralmente sé contem estas
arias populares que nenhum cabimento tem na casa do Senhor. Entra-
se em duvida se estamos na Igreja ou n'um cosmorama e teatrinho de
bonecos (Mercantil, 27 de abril de 1846 — nosso grifo).

Os cosmoramas também eram anunciados nos periédicos como “museus cientifi-
cos”. Ao som do realejo tocado pelos negros de ganho eram exibidos “oito mil objetos
da natureza” e “raridades de todas as partes do mundo”, incluindo animais exdticos
como “peixes diodon”, pelicanos, cobras gigantes dentro de gaiolas de ferro (“surucucu,
cascavel, jiboia”) e ongas vivas enjauladas. Havia ainda seres disformes e fantdsticos,
como “carneiros com duas cabecas”, “bezerros de oito pernas” e até “cabecas de
gentios da Nova Zelandia”.

Os cosmoramas na cidade do Rio de Janeiro estavam em lugares de grande afluxo de
publico, como na Rua do Ouvidor; em festas populares — como nas barracas do Divino

° A compra da alforria pelos escravos de ganho era uma tarefa dificil, além de demorada, pois o prego cobrado pelas
manumissdes era extremamente elevado. No ano de 1837, o prego de um escravo em Recife (PE) era de 300.000 a 400.000
réis, enquanto que em 1841, na cidade do Rio de Janeiro (RJ), a alforria de um escravo adulto custava 600.000 réis. O mesmo
escravo era comprado a um prego equivalente a 100.000 réis em Luanda, Africa (Reis, 2010, p. 60, 114-5, 169).
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Espirito Santo, no Campo de Santana —; em pracas préximas a teatros e nos Largos
de igrejas (Largo de S3o Francisco, da Igreja do Rosario) e chafarizes (da Carioca). O
Cosmorama da Rua da Vala estava préximo a Igreja de Nossa Senhora do Rosario, a
mesma que, entre os anos de 1737 a 1808, havia sido a Sé da cidade do Rio de Janeiro,
abrigando a maior Irmandade de negros, iniciada em 1669 (Mauricio, 1947, p. 159). Os
documentos sugerem que havia elos ligando as irmandades negras e a magonaria. O
editor, poeta e tipdgrafo negro Paula Brito, por exemplo, era magcom e, ao que tudo
indica, membro da Irmandade de Nossa Senhora da Lampadosa, enquanto que o politico
influente e Grao-mestre da maconaria Jose Bonifacio de Andrada e Silva (1763-1838)
advogou em beneficio da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario, em 1822.1°

Disseminadas pelas Lojas Macgonicas as “novas ideias” francesas comegaram a
circular transnacionalmente a partir de fins do século XVIIl, enquanto as irmandades
negras se tornavam mais sociais e menos religiosas (Scarano, 1979, p. 3). Os ideais
iluministas foram adaptados as realidades locais. Paula Brito e outros magons negros
brasileiros criticavam os republicanos norte-americanos e acreditavam que a Cons-
tituicdo dos EUA, de 1787, promovia a segregacao racial. Paula Brito ndo defendia a
republica ou a velha ordem monarquica absolutista, mas sim a monarquia constitu-
cional e o Imperador Pedro Il (Azevedo, 2010, p. 47, 102-116).

Em 1836, o Brasil estava sob a regéncia do Padre Diogo Antdnio Feijé (também
macom), ex-inimigo de D. Pedro | e rival de José Bonifacio, tutor de Pedro Il. Neste
ano, Porto-Alegre lamentava, em Paris, que a musica do Brasil estivesse numa fase
de “decadéncia em que a colocou a Administracdo Governamental, destruindo a
Capela Imperial — a Unica flor que nos punha a par das na¢des civilizadas e que nos
distinguia sobre toda a América” (Porto-Alegre, 1836, p. 182). Como assinalado por
Cardoso (2011), logo apds a abdicacdo de Dom Pedro |, os musicos letrados da Capela
e da Camara Imperiais e do Teatro Constitucional Fluminense, cantores de dpera e
instrumentistas, foram demitidos e se viram forcados a buscar novas formas de so-
brevivéncia, como trabalhar como professores particulares e organizar associagdes.
Uma dessas associagdes era a Sociedade de Beneficéncia Musical, fundada em 1834,
para oferecer concertos e “academias” em recintos alternativos, em palcos menores
(Teatro da Rua dos Arcos e da Praia de Dom Manuel) e, depois, em bailes das elites,
como o do Catete e dos Estrangeiros. As dangas contavam com grandes orquestras,
gue reuniam o mesmo publico que, no Primeiro Reinado, frequentava o Real Teatro
de S3o Jodo. Nestes bailes, as quadrilhas de contradancas, valsas e galopes podiam
dividir espago com musicas instrumentais classicas, como a Primeira Sinfonia de Bee-
thoven, apresentada em 1839.1 Em 09 de janeiro de 1831, o francés Pierre Laforge,

© Informac&o coletada no Setor de Manuscritos da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro a “Representagdo da Irmandade de
Nossa Senhora do Rosério”, 27de fevereiro de 1822. Localizador 11-34, 28, 25.
1 Correio das Modas, 16 de fevereiro de 1839.
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ex-flautista e oboista da Camara e da Capela Imperiais (Andrade, 1999 [1944], p. 215;
Cardoso, 2011, p. 427-8), anunciou uma “academia” num saldo de uma casa, que
contou com a participacao do ex-aluno de José Mauricio Nunes Garcia, o cantor e
instrumentista Candido Inacio da Silva — também compositor de modinhas e lundus
—, além do clarinetista alemao Jodo Bartolomeu Klier, do flautista Francisco da Mota
e dos cantores italianos Salvador Salvatori e Miguel Vaccani.

A crise do teatro lirico e da musica sacra, que perdurou durante toda a década
de 1830, favoreceu, por outro lado, o surgimento de um teatro nacional em prosa e
atraiu os investimentos de empresarios interessados em procurar lucro em formas
mais populares (Mammi, 2001). Neste periodo, se multiplicam nos teatros da Corte as
assim denominadas “farsas ornadas em musica”. Os anuncios mencionam modinhas,
lundus, arias, cangonetas, coros e duetos de compositores como Gabriel Fernandes
da Trindade (1799-1854), musico da Capela Imperial, cantor e violinista. Antncios de
venda de musica de entretenimento pululavam nos periddicos da época, incluindo,
além de lundus e modinhas, valsas, variaces sobre o tema do miudinho, adaptacdes
de drias de dpera ou rondds com a caxuxa, escritos geralmente por compositores
gue se mantinham no anonimato.

CACHUCHA ESPANHOLA E “MARIA CAXUXA” BRASILEIRA

Como a ilustragdo a seguir demonstra, no periodo das Regéncias (1831-1840), a
caxuxa foi mais mencionada do que o lundu nos anuncios publicados do Didrio do
Rio de Janeiro.

Caxuxa Lundu
Primeiro Reinado (1822-1831) 6 6
Regéncias (1831-1840) 21 17
Segundo Reinado (1840-1850...) 13 18

Figura 1. Dados estimados de anuncios de caxuxa e lundu publicados no DRJ (1822-1850)

Diferentemente do lundu, que, ao longo do periodo 1820-1850 aparece cada vez
menos nos palcos teatrais, enquanto passa a ter suas letras e partituras publicadas de
maneiras avulsa ou em periddicos, a caxuxa espanhola —danga — e a “Maria Caxuxa”
brasileira — cancdo — permaneceram ligadas ao palco.

As primeiras referéncias a caxuxa na Espanha surgem em fins do século XVIII,
como danga-cangdo popular andaluza ao som de castanholas, em compasso 3/8 ou
6/8, que comecava em andamento moderado e acelerava até o vivo. Ela era inter-
polada com outras dancas em apresentacdes teatrais, sempre como danca lasciva a
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tentar os homens. Como assinalado por Laura Calvo (2012, p. 384-403), a caxuxa se
tornou “musica patridtica” no periodo em que Napoledo Bonaparte ocupou a Espa-
nha (1808-1814). Os espanhdis mudaram as coplas originais da caxuxa para cantar
libelos antinapolednicos, embora também antiliberais, pois apoiavam a volta do rei
espanhol deposto, Fernando VII.

Dancas populares como a caxuxa, a gaditana, a tirana de Cadiz, os boleros e fan-
dangos foram, posteriormente, adotadas pela burguesia espanhola como simbolo
de nacionalidade e autenticidade (Lopes, 2010, p. 34), sendo adaptadas para piano
em partituras comercializadas entre artistas e o publico frequentador de teatros,
cafés e salGes (Calvo, 2012, p. 129). Em Portugal, nas décadas iniciais do século XIX,
a caxuxa espanhola foi novamente reapropriada e a letra da can¢ao passou a fazer
menc¢do a uma personagem popular, licenciosa e farsesca, a “Maria Cachucha”, que
dorme acompanhada de um gato preto e bravo que a “arranha” no traseiro ou de
um certo frade Bento.?

A primeira referéncia sobre a caxuxa que encontramos no DRJ data de 31 de ou-
tubro de 1823, cerca de um ano apds a Independéncia, quando o periddico anunciou
um programa no Real Teatro de S3o Jodo, em beneficio da atriz e dancarina brasileira
Estela Sezefreda (1810-1874). Apds a “sinfonia” ou ouverture foi apresentada a co-
média em 2 atos, Os Salteadores e, no fim do 12. ato, Estela e o bailarino francés Luis
Lacombe dangaram a caxuxa. Os anuncios das décadas de 1820 em diante revelam
um padrdo: a caxuxa era apresentada quase sempre no bailado antes da farsa final*3.
Ao mesmo tempo em que a caxuxa estava proxima do universo da farsa, desta se
distinguia por sua “graca sensual” (Boigne citado por Beaumont, 1953, p. 28, vol.
[). A associacdo com o “graciosidade” possibilitou que a caxuxa fosse dancada por
meninas nos teatros, como, por exemplo, a mencionada dancarina (e atriz) Estela
Sezefreda, a qual, desde os 13 anos, dancou a caxuxa, o lundu e praticamente todos
os géneros conhecidos de dancga da época, incluindo o solo inglés, que ela dancava
vestida de homem.

A partir da Regéncia (1831-1840) a caxuxa esteve relacionada as novas praticas
de sociabilidade das camadas médias incipientes da Corte, ilustrando como as novas
ideias e costumes liberais franceses colidiam com a moral patriarcal tradional. Os
anuncios publicados nas décadas de 1830 e 1840 adjetivam a coreografia da caxuxa
como “linda” e, principalmente, “engracada”, mas também a criticam por ser “volup-
tuosa, com aplaudidos requebros, reboleios e saracoteios”, enquanto que a roupa

12 A letra original da cangdo portuguesa: “Maria Cachucha [com “ch”], com quem dormes tu? Durmo com um gato, que me
arranha o cu.” Ver Teixeira, 1981, p. 81.

13 Os programas teatrais eram divididos geralmente em trés partes bdsicas: a) tragédia, drama, dpera ou comédia
(frequentemente antecedidas por uma “sinfonia” a maneira de ouverture instrumental); b) bailado; c) farsa ou entremez
(Sousa, 1968, p. 183). Entremezes ou farsas (fargas, segundo a ortografia da época) eram “pequenos atos variados, com
uma linha de agdo central, que se aproveitavam do teatro popular de improvisagdo, somado as burlas [enganos], musicas e
dangas” (Levin, 2005, p. 12).
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das dangarinas de caxuxa foi referida como um “indecente saiote”. Ela aparece nos
anuncios junto a outras dancas “lascivas”, como a do “Barbeiro de Sevilha” (prova-
velmente o fandango), o lundu, o solo inglés, o miudinho, os boleiros [boleros] e, a
partir de 1844, a polca.

Assim como o miudinho e o “Lundu de marrud”, a musica da caxuxa tornou-se
tema de coleg¢des para pianistas, como exemplifica o volume 2 das Recreagdes da
Jovem Fluminense, para piano — vendido pela tipografia de Pierre Laforge, por 500
réis —, do qual constava o “Rondd com o tema da caxuxa”, de um certo F. Hunter.
A caxuxa espanhola era tocada, ainda, em realejos e caixas de musica, como revela
um anuncio publicado no DRJ, em 15 de outubro de 1841, sobre uma caixinha rou-
bada, que tocava a “Caxuxa”, a “Marselhesa”, o “Postillon de Madame Ablon” (uma
qguadrilha de Philippe Musard) e outra “coisa fanhosa”.

A musica da caxuxa podia ser acompanhada pela coreografia de outras dancas,
como sugere o anuncio a seguir:

Um pouco mais retirado, as barracas e que barracas! E no meio de tudo
isto, ongas, surucucus, a nunca acabar. [...] Vejo uma sala com muitas
pessoas em pé prontas para dangarem. Bravo! Cheguemos mais para
perto. Avancamos mais quatro passos e encostando-se na janela da
casa, presenciamos uma revolucdo bailarina. Ndo havia nem viola, nem
rabeca e nem piano, porém sim um velho realejo sé tocava a Caxuxa.
(O Correio das Modas, 15 de junho de 1839 — nosso grifo).

A seguir incluimos a letra e a partitura (Figura 2) da “Maria Caxuxa”.

lst. time
s S=eer EESissis=sECrTiEbissnise s
2nd. time End
i ———1 ——] .
?.”"lr_ﬁd I 'Fh I :

Figura 2. “Maria Caxuxa”. Reproduzida a partir de Alvarenga, 1982, p. 184-185.
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Maria Caxuxa Maria Caxuxa

Quem te caxuxou? Com quem dormes tu?
Foi o frade Loyolo Eu durmo sozinha

Que aqui passou. Sem medo nenhum.
Maria Caxuxa Maria Caxuxa

Quem é teu amor? Que vida é a tua?

E um soldadinho Comendo e bebendo
Que rufa tambor. Passeando na rua.

Em 1836, em Paris, a bailarina vienense Fanny Elssler dancou uma coreografia esti-
lizada da caxuxa espanhola, por ocasido da estreia de Le Diable Boiteux (O diabo coxo),
com musica de Casimir Gide, libreto de Edmond Burat de Gurgy e coreografia de Jean
Francois Coralli. A caxuxa de Elssler alcangcou enorme sucesso na Europa e nas Américas.

Foi necessario certo numero de representagbes para acostumar o
verdadeiro publico, o espectador comum a Caxuxa. Aqueles requebros
de quadris... aqueles gestos provocadores, aqueles bragos que
pareciam estender-se para abracar um ser ausente, aquela boca que
pedia para ser beijada, as castanholas, aguela indumentaria estranha,
a saia curta, o corpete entreaberto, tudo isso, e, acima de tudo, a
graca sensual de Fanny, seu lascivo abandono e sua beleza plastica, era
grandemente apreciado pelos bindculos da plateia e dos camarotes.
Mas o publico, o publico de verdade, esse encontrava dificuldade em
aceitar tais arranjos coreograficos (Boigne citado por Beaumont, 1953,
p. 28, vol. I).

Influenciado por Le Diable Boiteux, o compositor austriaco Johann Strauss | (1804-
1849) estreou seu “Cachucha-Galope, para orquestra. Op. 97”, em Viena, em 1837.
Assim como a caxuxa, o lundu afro-brasileiro também foi apropriado por musicos
eruditos de outros paises.

LUNDU

A andlise quantitativa dos anuncios mencionando o lundu no Didrio do Rio de
Janeiro, ao longo do periodo 1821-1850, revela um nimero decrescente de perfor-
mances teatrais e, a0 mesmo tempo, um aumento progressivo da publicacdo por
meios impressos, seja em periddicos (A Mulher do Simplicio, O Evaristo, O Simplicio
as direitas, posto no Mundo as avessas, Lanterna Mdgica, Teatrinho do Sr. Severo), ou
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em partituras avulsas editadas nas tipografias dos musicos Jodao Bartholomeu Klier
e Pierre Laforge. Como resultado, o espaco de performance do lundu gradualmente
foi transferido do teatro para as casas, onde suas partituras eram tocadas, cantadas
e dancadas.

Lundu Teatro Meios impressos/outros
Primeiro Reinado (1822-1831) 6 0
Periodo Regencial (1831-1840) 3 12
Segundo Reinado (1840-1889) 1 18

Figura 3. Anuncios de lundus no Didrio de Janeiro, 1821-1850.

Enquanto que a caxuxa tendia geralmente a ser apresentada no bailado antes da
farsa ou entremez com os quais os espetaculos eram concluidos no Real Teatro de Sao
Jodo, o lundu, por sua vez, era frequentemente cantado e/ou danc¢ado durante a farsa.
Farsa ou entremez e lundu apresentavam, de fato, certas semelhangas. Com o objetivo
de provocar o riso, a farsa utilizava personagens tipicos, mascaras grotescas, truques,
mimicas, caretas, situa¢des absurdas, confusdes, cenas de pancadaria, gestos e palavras
escatoldgicas ou obscenas (Pavis, 2001 [1996], p. 164). Da mesma forma, os titulos e
letras de lundus tinham frequentemente um viés cémico e absurdo: “Lundu do rapé
com mofo”, “Lundu do vidraceiro e sua mulher cantando gldrias” ou “Qualquer mulher
gue encontrardes, seja bela, seja feia, gritai logo boca cheia: Jesus, nome de Jesus!”

Outra semelhanca entre a farsa e o lundu dizia respeito ao fato de ambos po-
derem servir de critica social e satira politica, por vezes ridicularizando advogados,
juizes, governantes e outros poderosos (Costa, 1998, p. 145). Por exemplo, a primeira
revista feminina do pais, intitulada A Mulher do Simplicio ou A Fluminense Exaltada
anunciou, em 10 de agosto de 1833, a venda de um lundu, o primeiro publicado no
Brasil: o “Lundu do cobre do chimango de meia cara”, cujo provavel letrista foi o ja
mencionado Francisco de Paula Brito, também responsavel por um dos primeiros
jornais com tematica racial no Brasil, O Mulato ou O Homem de Cor, publicado entre
14 de setembro e 4 de novembro de 1833 (Ramos Jr., 2010, p. 25). Aparentemente o
“Lundu do cobre do chimango de meia cara” fazia referéncia aos politicos do Partido
Moderado que governaram o pais na primeira fase do periodo regencial (1831-1837),
isto &, os “chimangos” (ou “ximangos”), como eram chamados pejorativamente. O
termo “meia cara”, por sua vez, designava os escravos africanos contrabandeados.
Ao que parece, a letra do lundu fazia referéncia a “lei para inglés ver”, como ficou
conhecida popularmente a Lei de autoria do Padre Diogo AntOnio Feijé (um “chi-
mango”), promulgada em 07 de novembro de 1831. A lei determinava que todos os
escravos que entrassem a partir daquela data no territério do Brasil estariam livres

Rio de Janeiro, v. 28, n. 1, p. 33-62, Jan./Jun. 2015
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Cosmoramas, lundus e caxuxas no Rio de Janeiro - Ulh6a, M. e Costa-Lima, L. @

(Chalhoub, 2012, p. 46). A lei nunca foi cumprida e, no periodo 1831-1850, mais de
750.000 “meias-caras” foram contrabandeados da Africa para o Brasil.

O primeiro anuncio por nds encontrado mencionando o lundu no DRJ foi publicado
em 26 de julho de 1821. Apds a peca teatral Astucia contra asttcia e uma danga em
5 atos, foi apresentado o Entremez de Manoel Mendes, onde os artistas portugueses
Maria Candida de Souza e Victor Porfirio de Borja cantaram um Lundum. Em 25 ou-
tubro e 06 de novembro do mesmo ano Maria Candida cantou “lundus a brasileira”
na farsa O Chapéu pardo e, em 14 de setembro de 1822, a dancarina brasileira Estela
Sezefreda e o francés Luis Lacombe dangaram o lundu, antes da farsa As Mulheres
extravagantes.

A presenca de artistas portugueses cantando e dancando o lundu no Brasil dos
anos 1820 ndo deve causar estranheza, pois desde as duas décadas finais do século
XVIIl, a modinha e, depois, o lundu estiveram presentes nos teatros de Portugal. Em
1789, por exemplo, quando a Rainha D. Maria | proibiu que as mulheres subissem a
cena nos teatros publicos de Lisboa, os lundus continuaram a ser apresentados nos
palcos, mas “dancados por pares em que o papel feminino era desempenhado por um
bailarino maquiado e vestido de mulher” (Nery, 2004, p. 26). As dancas afro-brasilei-
ras, especialmente o lundu, conquistaram a sociedade lisboeta, sendo modificadas
segundo o gosto do meio social no qual penetravam. Este foi, alids, o caso do “Lundu
de Marroa” (ou “Lundu de Mon Roi”) — uma das musicas tocadas no Cosmorama da
Rua da Vala, em 1836.

Edilson de Lima (2010, p. 203) assinala que este lundu foi um sucesso na passa-
gem do século XVIII para o XIX, como atestam as diversas variacdes encontradas
na Biblioteca Nacional de Lisboa. O “Lundu de Marrod” “deve ter sido dancado nos
sal0es mais abastados e, seguramente, serviu de mote para os musicos efetuarem
variacoes sobre o tema, e estas, bem ao gosto classico” (Lima, 2010, p. 204).** Da
mesma forma, desde as primeiras décadas do século XIX o lundu foi apresentado em
salOes, bailes, circos ou teatros de Buenos Aires, Montevidéu, Arequipa, Santa Cruz
de la Sierra, Valparaiso, Lima, entre outras cidades da América do Sul (Vega, 2007).
Na América do Sul, sua coreografia se amalgamou com a do fandango espanhol,
mistura que ocorreu também no Brasil, como exemplifica a Figura 4, pintada pelo
alem3o Johann Moritz Rugendas. A esquerda, vemos a mulher requebrando com as
maos na cintura, enquanto o homem —como na coreografia do fandango — estd com
os bracos erguidos, tocando castanholas. A direita, um tocador acompanha com a
viola a danca.

Desde 1833, os anuncios de lundus publicados nos periddicos cariocas ndo inclu-
iam os nomes dos autores ou mencionavam apenas as letras iniciais de seus nomes,

14 A partitura do “Lundu de Monroi” estd disponivel no Setor de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, localizador
N-I-13. Tipografia de Pierre Laforge (cole¢do de dangas Prazeres do baile, para piano), 1839, Rio de Janeiro.
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Figura 4. Lundu (detalhes). Johann Moritz Rugendas. Rio de Janeiro, 1821-1825.
(Reproduzido a partir de Diener e Costa, 2012, p. 513)

provavelmente na tentativa de esconder a identidade dos compositores —temerosos
ante a possibilidade de censura politica, por parte do governo regencial. Em feve-
reiro de 1839, contudo, o DRJ anunciou a venda do “Lundu das paixdes para piano”,
identificando sua autoria como sendo do portugués Bernardo José de Souza Queiroz
(falecido em 1837), o qual também compds e regeu a musica de abertura do Real
Teatro de Sdo Jodo, em outubro de 1813, O Juramento dos Numes.** A partir de 1839
foram publicados anuncios de lundus compostos por Gabriel Fernandes Trindade,
Candido Inacio da Silva e José Joaquim Goyanno, ou arranjados por Januario Arvellos,
o qual também oferecia seus servicos como copista.

Também, nos anos de 1833 a 1846, o ja mencionado periddico A Mulher do Sim-
plicio, anunciou a venda de diversos lundus, como o “Lundu do Grumete”, “Lundu
das Toucas”, “Lundu do marido”, enquanto O Simplicio as direitas, posto no mundo
as avessas vendia o “Lundu do ministro” e O Evaristo o “Lundu do Sr. Severo”, apre-
sentado num entremez do Teatro do Valongo.

Em 05 de novembro de 1844, o jornal Lanterna Mdgica anunciou a publicacdo de
um “soberbo lundu para piano e canto”. A Lanterna Mdgica: periddico pldstico-filo-
sdfico foi publicado nos anos de 1844 a 1845, pelo pintor Manuel Aradjo Porto-Ale-

15 Queiroz comp0s outros lundus e a musica do entremez Os Doidos fingidos por amor, cujas partituras se encontram na
Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ. Ver Budasz (2008, p. 204-209).
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gre, autor do artigo “Ideias sobre musica”, antes referido — note-se que a “lanterna
magica” era um brinquedo 6ético andlogo ao cosmorama. O periddico foi o primeiro
do pais a ser ilustrado com caricaturas desenhadas pelo préprio Porto-Alegre.

Em 1837, apds voltar de Paris, Porto-Alegre havia escrito a letra do lundu “La no
Largo da Sé”, com musica do cantor e instrumentista Candido Indcio da Silva (1800-
1838).2® Proximo a Sé velha eram expostos animais exoticos e defeituosos, exata-
mente (pasmem!) no Cosmorama da Rua da Vala, onde, em 1836, a “Maria Caxuxa”,
0 “Lundum de monroi”, o miudinho e o solo inglés eram tocados no realejo, por um
escravo de ganho, acompanhando o teatrinho mecanico e as “vistas” de Napoledo.
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Figura 5. Trecho inicial do lundu “La no Largo da Sé”: lundu brasileiro para canto e piano”
(Setor de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, localizador Império F-I11-33.
Imperial Imprensa de Musica de Filippone e Tornaghi, 18—, Rio de Janeiro).

Porto-Alegre utiliza de uma metafora para satirizar o governo regencial — “cobra
feroz que tudo ataca” —, enquanto critica o comércio afrancesado da Rua do Ouvidor
e a fabricacdo de novidades importadas, como os sorvetes, “que nos sorvem os cobres
[o dinheiro] sem a gente refrescar”. “Os progressos da na¢ao” sao, assim, satirizados.
A critica social e politica do lundu “La no Largo da Sé” contrastava, segundo Mdrio
de Andrade (1999 [1944], p. 223), com o “verdadeiro e legitimo” estilo do lundu:
“sexual”, “coOmico”, “gracioso” e “risonho” — note-se, contudo, que a critica politica ja
estava presente nos primeiros lundus com letra, publicados, em 1833, pelo periddico
A Mulher do Simplicio.

Diferentemente do “Lundu de Monroi” (ca. 1805) e do lundu-danca instrumental

16 Em seu artigo sobre Candido Inacio da Silva, Mario de Andrade data a composi¢do como de 1834, devido ao andncio da
chegada do navio com gelo no Rio de Janeiro (1999 [1944], p. 219); no entanto, neste ano, Araujo Porto-Alegre estava em
Paris. Ele retornou ao Brasil apenas em 1837. Como Candido Inacio faleceu em 1838, estamos datando a criagdo do lundu
“La no Largo da Sé” como de 1837-1838 (Andrade, 1944 [1944], p. 215-233).
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anotado por Spix e Martius (ca. 1817-1820), a melodia do lundu-cangdo “La no Largo
da Sé” (1837-1838) emprega sincopes sistematicamente, mesmo em passagens entre
compassos (compassos 7-8, 15-16). De acordo com Mario de Andrade, o lundu de
Candido Inacio da Silva, com musica de Araujo Porto-Alegre, é pioneiro, porque na pri-
meira metade do século XIX as sincopes eram “raras” e “timidas” na musica brasileira.
Além disso, Andrade afirma que “La no Largo da Sé” marca a ascensao social do lundu,
originalmente uma manifestacdo “afro-negra”, depois, “afro-colonial” e, finalmente,
durante as Regéncias, “a primeira forma musical que adquire foros de nacionalidade.
N3o é mais de classe. N3o é mais de raca. N3o é branco, mas ja n3o é negro mais. E
nacional” (Andrade, 1999 [1944], p. 228).

Apds rever as fontes e associar o lundu “La no Largo da Sé” com a “Maria Caxuxa”
podemos dizer, contudo, que este lundu ndo é apenas nacional, é também nacional.
Como se o lundu de Candido Inacio e Araudjo Porto-Alegre fosse ele mesmo um cos-
morama, a primeira frase melddica do lundu “L4 no Largo da Sé” (compassos 1-5)
remete ao inicio da melodia da “Maria Caxuxa” (compassos 1-8). O exemplo abaixo
(Figura 6) mostra as duas melodias sobrepostas e seus respectivos contornos melé-
dicos desenhados acima dos pentagramas. Trata-se, na verdade, da mesma melodia,
pois 18 das 19 notas iniciais do lundu sdo idénticas as da caxuxa, sendo a variacdo
um recurso muito utilizado na época, tanto nos lundus (como no “Lundu de Monroi”,
em Portugal), na caxuxa espanhola ou na “Maria Caxuxa” brasileira.
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Figura 6. Comparacao dos perfis melddicos de “Maria Caxuxa” e “La no Largo da Sé”.

A melodia da “Maria Caxuxa” havia sido incorporada no cotidiano através dos re-
alejos e caixas de musica importados da Europa. Nada mais natural que Candido Inacio
da Silva usasse uma melodia ja tantas vezes apropriada em seu trajeto hibrido, iniciado
em Espanha, passando por Portugal, Brasil, Franca, Austria e outros paises. Ainda mais
quando sabemos, pelos relatos e evidéncias musicoldgicas, que nao havia um reperté-
rio tradicional de melodias para o lundu. Podemos até pensar na hipétese de Candido
Indcio da Silva nao ter consciéncia de estar utilizando um fragmento musical conhecido.
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CONCLUSAO

No Cosmorama da Rua da Vala aparecem quatro musicas diferentes: “Lundu de
monroi”, “Maria Caxuxa”, miudinho e solo inglés formando um conjunto ou suite de
dancas relacionadas ao Brasil, Portugal, Espanha e Inglaterra. No seu texto sobre a
musica, ao mencionar o carater das musicas dependendo do seu local de origem, Por-
to-Alegre (e Debret, considerando que Viagem Pitoresca foi muito mais disseminada
que o texto da Nitheroi) considerou o lundu como representante do carater musical
baiano; nesse processo usou de uma memédria seletiva e excluiu outras dancas ou
praticas da época. E irénico que parte da melodia da “Maria Caxuxa”, de procedéncia
espanhola, tenha sido incorporada a composicdo do lundu “La no Largo da Sé”, cuja
letra menciona o Cosmorama da Rua da Vala, com seus seres fantasticos e hibridos.
As praticas musicais do Rio de Janeiro, na primeira metade do século XIX, refletem
menos os enunciados nacionalistas de Araujo Porto-Alegre do que o Cosmorama.
As “vistas” do Cosmorama aproximavam e simultaneamente sobrepunham o coti-
diano da cidade do Rio de Janeiro com imagens distantes: de batalhas ocorridas em
Portugal, Espanha e Franca; de Napoledo na ilha de Santa Helena; dos Mouros na
costa da Africa e das Piramides do Egito, tudo isso com a trilha sonora discutida neste
artigo. Na realidade, ao escrever, como uma satira politica, a letra do lundu “La no
Largo da Sé”, Porto-Alegre agiu de maneira semelhante aos espanhdis que modifi-
caram as coplas originais da caxuxa devido a motivagdes politicas, durante a invasao
napolednica. Porto-Alegre utilizou seu lundu como “musica patriética”, atacando o
governo regencial do Padre Feijé, enquanto apoiava a monarquia constitucional e
o inicio do reinado do Imperador Pedro I, o qual, anos depois, Ihe recompensaria
com um titulo de nobreza.

O lundu criado por afrodescendentes na Col6nia, mas apropriado e estilizado
como uma dancga “graciosa” de ricas senhoras baianas no Império se tornou, com
“La no Largo da Sé”, uma cancdo de saldo criticando o “progresso da nagdo emer-
gente”, enquanto se apropriava de parte de uma melodia importada. Desde Araujo
Porto-Alegre até Mario de Andrade, a historiografia brasileira seletivamente vem
enfatizando elementos de nacionalidade no lundu. Nossa pesquisa sugere outras
possibilidades de interpretacao histérica ao mencionar o papel de individuos como o
mulato Francisco de Paula Brito, o qual publicou e provavelmente escreveu o primeiro
lundu com letra no Brasil, além da atriz e dancgarina Estela Sezefreda, que estreou o
lundu e a caxuxa espanhola nos palcos cariocas.

Por fim, além de propor novas possibilidades para a histéria do lundu, o impacto
gue o realejo teve na vida cultural do Rio de Janeiro nos permite expandir a narrativa
da histéria da musica popular reproduzida mecanicamente no Brasil, retrocedendo
guase um século. Décadas antes da invencdo do fondégrafo em 1877 e de sua exibicdo
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comercial em 1892, por Frederick Figner, o “Lundu de Marrod”, a “Maria Caxuxa” e
outras melodias populares gravadas nos cilindros dos realejos eram tocadas repeti-
damente nas ruas do Rio de Janeiro. A questao da transmissdo oral, escrita e aural
do lundu e da caxuxa merece, no entanto, um ensaio independente.
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