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    Ter esperança em tempos difíceis não é apenas algo tolamente romântico. Ela se baseia no fato de que a história humana não é somente uma história de crueldade, mas é também de compaixão, sacrifício, coragem e bondade. O que escolhemos enfatizar nessa história complexa é o que determinará nossas vidas.




    Howard Zinn (2006, p. 270, tradução nossa)
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    Ao reler a tese de doutorado de Osmário Estevam Jr. para escrever o Prefácio de seu livro: Schottisch à Brasileira: dos salões às gravações- um percurso transatlântico entre 1850 e 1900, me deparei com esse pensamento que abre seu excelente trabalho e decidi partir deste ponto para falar primeiramente um pouco de Osmário, um ex-aluno sério, dedicado, sensível, estudioso, amigo, que driblando as dificuldades e as dores provocadas pela pandemia que assolou o país, ceifando vidas tão preciosas para ele, não o fizessem desistir de alcançar os seus sonhos e que “Ter esperança em tempos difíceis” não é apenas algo tolamente romântico. Ela baseia-se no fato de que a história humana não é somente uma história de crueldade, mas é também de compaixão, sacrifício, coragem e bondade. “O que escolhemos enfatizar nesta história complexa é o que determinará nossas vidas” (Howard Zinn). Osmário precisou de toda sua força de vontade e determinação para, assim como Sísifo, levar a pedra até o cume da montanha, e conseguiu o feito, reunindo todos os atributos mencionados que fazem parte de sua personalidade.




    Natural de Ponta Grossa, no Paraná, Osmário iniciou seus estudos musicais ainda criança, com aulas de piano. Incentivado por sua mãe, aos 12 anos, já participava como aluno da Banda Marcial do Colégio Master, tendo aulas de trombone de pisto. No ano seguinte, em 1993, ingressou no Conservatório Dramático Musical Maestro Paulino Martins Alves, onde fez aulas de bombardino com o professor Luigi Pasqualini. Passou também a integrar outras bandas da cidade, em especial a Banda Marcial do Colégio Sant’Ana, aprofundando-se mais no estudo da tuba e do bombardino, instrumento muito valorizado nas primeiras décadas da história do choro e que ele executa com maestria até os dias de hoje.




    Em Curitiba, com 15 anos de idade, participa de sua primeira Oficina de Música com o professor Radegundis Feitosa, se aperfeiçoando na prática do trombone e tendo seu primeiro contato com músicos renomados nacionalmente. Nessa época manteve-se ativo tocando em diversas bandas da região. Apesar de ter iniciado o curso de Jornalismo, na Universidade Estadual de Ponta Grossa, em 1998, Osmário jamais abandonou sua carreira musical, tocando em bandas, executando baixo elétrico e cantando no coral da UEPG. É na sua cidade natal, em 1999, que inicia o estudo de Regência com o Maestro Marcelo Urias.




    A música fala mais alto no coração de Osmário que abandona o curso de Jornalismo, em 2000, para se dedicar integralmente ao curso de Composição e Regência, na Escola de Música e Belas Artes do Paraná. Durante apresentações do curso de choro da Oficina de Música de Curitiba, feito com o violonista Luiz Otávio Braga, o bandolinista Joel Nascimento e o percussionista Oscar Bolão, Osmário é convidado pelo maestro Roberto Gnatalli a integrar a Orquestra do Conservatório, tocando bombardino. Logo o grupo se transformaria, dando origem a Orquestra À Base de Sopro, onde atuou por mais de 10 anos. Com este grupo teve a oportunidade de acompanhar grandes artistas como Lea Freire, André Mehmari, Arismar do Espírito Santo, Itiberê Swarg, Nailor Proveta, Arrigo Barnabé, Joyce Moreno, Nelson Ayres, Hermeto Pascoal, entre outros.




    Como membro dessa orquestra ganhou o Prêmio Saul do Trompete, dado ao melhor grupo de música instrumental, em 2002, e realizou inúmeros trabalhos, se apresentando em shows e tocando em gravações. Participou de diferentes bandas e integrou grupos de samba e choro, como a Orquestra de Gafieira Maria Faceira. Com esta pode participar de apresentações com músicos renomados como Laércio de Freitas, Paulo Moura, Robertinho Silva, Wilson das Neves e Walter Alfaiate.




    Osmário graduou-se, em 2006, no Bacharelado em Composição e Regência, pela Escola de Música e Belas Artes do Paraná. Em 2007 iniciou pesquisas na área da Música Popular Brasileira, divulgando trabalhos como o artigo Trombone Atrevido, que conta a história do trombone na MPB. Em 2010, dirigiu o seu primeiro espetáculo musical sobre o trombonista Cândido Pereira da Silva (1879-1960), o “Candinho do Trombone”.




    A motivação e o interesse pelo estudo da música popular brasileira e a prática instrumental desenvolvida nos grupos de choro e samba levaram Osmário até o Rio de Janeiro, onde inicia o Mestrado em Musicologia na UFRJ, em 2012. Sendo assim, desenvolve uma pesquisa sobre a vida e a obra do instrumentista e compositor Cândido Pereira da Silva, culminando com o lançamento de um livro sobre este notável músico, em 2016, na Casa do Choro, reduto de destacados chorões.




    É na Escola de Música da UFRJ que estreito minha amizade e admiração por Osmário, valorizando não só seu trajeto musical, mas a capacidade intelectual, a seriedade, o caráter, a simplicidade e a grandeza humana deste brilhante artista, que agora nos brinda com mais uma cuidadosa obra e requintada pesquisa sobre a presença do Schottisch no cenário musical brasileiro.




    Regina Meirelles.1




    




    

      

        1 Regina Maria Meirelles Santos é professora e pesquisadora na Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro. É Mestre em Educação, pela Faculdade de Educação da UFRJ, e Doutora em Comunicação e Cultura, pela Escola de Comunicação da UFRJ. Atua na graduação e na pós-graduação nas áreas da etnomusicologia, folclore e música popular, além de coordenar e fazer curadoria em projetos de concertos didáticos para a UFRJ. Possui diversas publicações na área da etnomusicologia e da música popular brasileira, tendo o samba como um dos seus principais temas, a exemplo de seu último livro: Nos passos do samba, trezentos anos de tradição. Atualmente, Regina Meirelles preside a Academia Nacional de Música.


      


    


  




  

    [image: img-028]

  




  

    [image: img-029]

  




  

    

      [image: ]

    




    1




    INTRODUÇÃO




    Este trabalho trata da schottisch, uma dança de salão com gênero musical próprio, surgida no século XIX. Vários autores abordaram o tema, alguns de modo controverso. De acordo com o Dicionário Grove de música, trata-se de uma dança de roda semelhante à polca2, porém mais lenta. De origem inglesa, apareceu pela primeira vez em 1848 (HENDERSON, 1854), chamada de polca alemã. A dança teria uma relação com a écossaise (escocesa)3, um pouco mais rápida. Quanto à presença desse gênero no Brasil, chegou ao país “com imenso sucesso em 1850, sendo adotado pelos mais variados grupos instrumentais, como os chorões”. A schottisch, então, “abrasileirou-se”, sendo muito tocada no Nordeste brasileiro por “sanfonas em bailes populares” e, com o tempo, mudou seu nome para xote (SADIE, 1994, p. 838).




    O verbete do Dicionário Grove é importante para a definição da schottisch, mas este trabalho irá mostrar aspectos que o complementam – como nos manuais de dança da época, que a trazem como uma dança alemã, coreografada “à escocesa”, cujo enorme sucesso na Inglaterra ajudou a espalhá-la pelo mundo. Sendo assim, alguns trabalhos da área de dança são fundamentais para a compreensão da schottisch, mas são os aspectos musicais que terão maior interesse, na medida em que partituras e compositores são apresentados e analisados.




    Ao investigar o surgimento da schottisch como gênero de dança de corte que ficou muito popular nos salões dos principais castelos da Europa no século XIX, é necessário identificar seu espaço geográfico e seu tempo histórico. De acordo com Mario Jorge Jacques, em seu Glossário do jazz (JACQUES, 2009), essa dança é originária da Boêmia (região da atual República Tcheca) e se dá em compasso binário, cujos passos se aproximam da polca.




    Trata-se de uma dança circular coletiva e relativamente simples (dança de roda), o que a coloca como base para o aprendizado de outros tipos de dança com caraterísticas similares, da polca à mazurca4. Desse modo, é natural que existam algumas variações ou ramificações da schottisch que se apresentem com diferenças nos nomes e nos passos das danças, como é o caso das highland schottische, sweetheart schottische, military schottische etc., que criaram na música alterações em andamentos e no desenvolvimento formal das frases melódicas, conforme a região.




    Para entender os problemas que envolvem o assunto no cenário da música popular brasileira, imagina-se a situação em que muitos músicos atuais de choro se encontram ao se depararem com o termo schottisch, escrito de diversas maneiras, em partituras e gravações disponíveis. Na investigação sobre o termo, com o objetivo de tocar mais adequadamente, poucas informações são obtidas e, muitas vezes, as dúvidas só aumentam.




    Algumas fontes explicam a schottisch como uma polca lenta, outros a entendem com base no xote nordestino, alguns ainda a fazem soar como um choro ou até mesmo um maxixe5, dependendo do intérprete. Sendo assim, uma questão eminente é sobre a maneira mais adequada de tocar a dança. A compreensão disso é obtida por meio dos tratados de dança da época, pois os passos, os saltos, os giros e demais movimentos da schottisch dependem muito de certas características musicais para fazerem sentido, seja um acento no último tempo ou mesmo a sua “ausência”, indicando um salto, ou a precisa divisão entre as frases musicais cuja alternação deve corresponder ao aspecto coreográfico, este também dividido em partes.




    Além da análise dos tratados de dança, para ampliar o entendimento das questões interpretativas é necessário valorizar a tradição oral dos músicos chorões. Este trabalho irá mostrar a schottisch em seu momento inicial no Brasil, muito influenciada pela cultura europeia da valsa6; porém, em um segundo momento, a dança surge num cenário mais instrumental, como música dos chorões. Assim como ocorrem mudanças na forma das músicas, as transformações ocorridas com a dança durante a segunda metade do século XIX também se manifestam no plano da instrumentação, da interpretação e do espaço social em que são apresentadas.




    Sendo assim, junta-se ao interesse pela interpretação a busca pelo entendimento da composição por meio da análise de tonalidades e das características expressivas das melodias e demais alterações ocorridas na forma e na estrutura da schottisch durante os anos. É também possível avaliar o uso, ou não, de introduções, pontes, codas, determinadas modulações e cadências conclusivas. O grau de dificuldade técnica da execução instrumental também pode ser objeto de análise comparativa. Todos esses dados e elementos podem corroborar para o entendimento de uma “schottisch brasileira”, pois permitem dizer sobre seu início, até quando durou e qual o seu legado para a música nacional.




    Paralelamente à análise das partituras há a história sociocultural do Brasil, em especial do Rio de Janeiro, na qual se evidencia uma prática cultural que atravessou diversas épocas e se uniu, em cada uma delas, a alguns de seus personagens famosos, ao lado de anônimos ou pouco conhecidos, mas não menos importantes. Destaca-se aqui o papel da mulher na sociedade da época em que ocorre o desenvolvimento da schottisch, já que elas eram maioria nas danças e aparentemente as mais interessadas. Além disso, muitos títulos recebem nomes femininos ou são obras dedicas às mulheres, entre elas pianistas, cantoras, bailarinas e intelectuais que, de certa forma, incentivaram a prática da schottisch como dança.




    Destaca-se nesse contexto um bailarino brasileiro, Júlio Toussaint (1815-1891), filho de franceses que trouxe a dança para o Brasil e atuou intensamente na sua difusão. Porém, apesar de sua atuação fundamental para o objeto aqui estudado, será dado grande realce a duas mulheres que estavam diretamente ligadas a Júlio.




    A primeira delas é sua esposa, Adèle Toussaint-Samson (1826-1911), uma professora e intelectual francesa que lecionava várias disciplinas, as quais iam de línguas até dança, para boa parte da aristocracia carioca, inclusive para as princesas brasileiras. A segunda é a dançarina italiana Maria Baderna (1828-[1870?]), parceira de Toussaint em várias apresentações no Rio de Janeiro. As trajetórias de ambas têm importante ligação com o desenvolvimento da schottisch no Brasil e refletem muito sobre a sociedade da época, em especial sobre o modo como as mulheres atuavam e foram representadas.




    Não se pretende, aqui, ir a fundo nas questões sobre o machismo histórico, mas é importante ressaltar a carência de estudo das personagens femininas na historiografia da música brasileira. Por isso, a cada nome feminino localizado, acredita-se que, por trás dessa que se destaca, há outras inúmeras anônimas que também atuaram intensamente no desenvolvimento da prática cultural aqui estudada. A musicologia contemporânea deve admoestar qualquer tipo de preconceito que induza à ideia de subordinação feminina e que desrespeite as características peculiares à experiência das mulheres.




    Mais especificamente sobre a história sociocultural da schottisch no Brasil, segue-se ao fundo a escravidão até sua abolição, a febre amarela e outras doenças, a guerra contra o Paraguai7 (1864-1870), o golpe republicano, a sociedade moralista, racista e conservadora, tudo isso em contraste aos avanços tecnológicos, filosóficos e científicos que compunham o que se chamava de belle époque8. Ao chegar ao Brasil, em torno de 1900, a indústria fonográfica, embalada por esses avanços tecnológicos, encontra aqui material humano e cultural suficiente para se desenvolver. Portanto, é necessário entender as condições anteriores que possibilitaram tal adequação dessa indústria no Brasil.




    A década de 1850 é identificada como o momento em que a schottisch se espalhou pela Europa e pela América, após seu surgimento na Europa Central alguns anos antes. Entende-se que esta moda coincide com o período Romântico da música ocidental.




    Apesar da imprecisão dessas divisões historiográficas em períodos tão genéricos, tais conceitos podem ter uso didático para contextualizarmos o objeto aqui pesquisado. Afinal, a schottisch também era uma dança muito próxima à quadrilha9 e à valsa, que tantas obras recebeu de diversos compositores canonizados no Romantismo, principalmente nomes como o de Johann Strauss Filho (1825-1899), conhecido como o Rei da Valsa.




    Entre as várias danças existentes no Brasil do século XIX, é possível afirmar que a schottisch é uma das menos exploradas pela musicologia, apesar de sua importância para os processos de desenvolvimento da música ocidental. Além disso, podemos percebê-la fora de qualquer obra relacionada à história universal da música, sendo que, apesar de inicialmente praticada nas cortes e nos salões de elite, é considerada “música popular”, um conceito que veio com a modernidade. Muitos usam também o termo “música ligeira10”, possivelmente devido ao tempo curto das peças e ao caráter simples de puro entretenimento.




    Para tratar adequadamente os elementos historiográficos que envolvem o objeto contemplado neste trabalho, alguns referenciais da história cultural guarnecem um considerável suporte teórico para a abordagem do assunto. O historiador Roger Chartier11 (1990) alude à história cultural em seus estudos. Para este importante historiador francês, representante da Escola dos Annales12, a história cultural tem por objetivo identificar os modos de construção de determinadas realidades sociais em diferentes tempos e espaços. Um dos caminhos para isso é a crítica a respeito das delimitações, classificações e divisões que organizam o conhecimento sobre o mundo social, pois estas estão sempre à mercê de variáveis consoantes às classes sociais e aos meios intelectuais.




    Dessa maneira, por mais que os alguns historiadores projetem um “diagnóstico infalível fundado na razão”, o fato é que as representações do mundo social são sempre definidas pelos interesses dos grupos que as forjam. Sendo assim, qualquer tipo de neutralidade de discurso acaba sendo impossível. Por isso, Chartier teoriza sobre as noções de representação, prática e apropriação, buscando entender a história cultural como o estudo dos processos com os quais se constrói um sentido.




    É importante, no campo da musicologia, fazer menção à obra A profile for american musicology, de Joseph Kerman13. Neste texto o autor propõe a musicologia como uma “escada com degraus”, cada um deles significando a paleografia, a organologia, a transcrição, os estudos de repertório, o trabalho de arquivo, as biografias, as bibliografias, a sociologia, a prática de apresentações, as escolas e influências, as teorias, a análise de estilo e a análise individual (KERMAN, 1987). De certa forma, isso mostra uma oposição entre uma obra analisada isoladamente e uma obra analisada dentro de um contexto. A proposta aqui é fazer uso da interdisciplinaridade para poder realmente compreender a schottisch como dança e como música no campo do comportamento humano e nas relações de poder. É por isso que, antes de adentrar o estudo das partituras, deve-se buscar uma compreensão mais abrangente do objeto, contextualizando-o e revelando a sua relevância e a sua utilidade no plano sociocultural.




    O estudioso da cultura Stuart Hall considera como pontos estratégicos na compreensão da crise de identidade cultural presente na sociedade contemporânea os acontecimentos do século XIX relacionados ao aparecimento das ciências sociais, bem como os movimentos estéticos e intelectuais relacionados ao Modernismo. Tal crise não tem, necessariamente, um aspecto negativo ou positivo; representa um caminho rumo a uma sociedade mais plural, menos centralizada e mais globalizada (HALL, 2006). Por isso, entender o papel de um indivíduo inserido em determinada cultura do século XIX pode ajudar na percepção das transformações culturais atuais.




    No campo dos estudos culturais, a schottisch é considerada na condição de cultura, sendo esta uma compreensão fundamental para cumprir as diretrizes da linha de pesquisa que orienta este trabalho nos parâmetros sugeridos pelo Programa de Pós-Graduação em Música da UFRJ, no qual se destaca a seguinte diretriz: “Estudo da música brasileira e ibero-americana em seus aspectos históricos, sociológicos, antropológicos, políticos, culturais e analítico-musicais, com ênfase na investigação documental, construção e na crítica historiográfica” (PPGM/UFRJ, [2020?]). Para isso, é necessário analisar o seu modo de produção e a maneira como esta é experimentada na sociedade. Busca-se verificar como tal cultura é moldada pelas instituições estatais e pelo desenvolvimento da economia. Além disso, reforça-se esta questão: como as dinâmicas sociais se relacionam com a maneira de as pessoas experimentarem determinada cultura – neste caso, aquela relacionada à schottisch?




    Muitos pensadores do século XX, como Edward Said14, Paul Ricoeur15 e Fernand Braudel16, preocuparam-se com a questão do aporte cultural. Este pode ser por troca, em uma abordagem mais otimista, mas também por imposição cultural, como ao notarmos o modo como os modismos europeus vieram ao Brasil por influência do Império, mas que sofreram estranhamento por motivos que vão além da esfera cultural, como clima e temperatura, por exemplo.




    O Brasil, por sua vez, é repleto de processos de contribuições culturais entendidos por alguns pesquisadores como “empréstimos culturais”, dentro do processo de “hibridismo cultural”, expressão vinda da biologia e utilizada por Peter Burke17. Pode-se tirar muito proveito da obra intitulada Hibridismo cultural, na qual Burke afirma o seguinte.




    E Euclides da Cunha denunciou a cultura brasileira coma “uma cultura de empréstimo”. É certamente significativo que o termo “empréstimo” tenha adquirido um sentido mais positivo na segunda metade do século XX. De acordo com o historiador francês Fernand Braudel, por exemplo, “para uma civilização, viver é poder dar, receber, pedir emprestado”. Mais recentemente, Edward Said declarou que “a história de todas as culturas é a história do empréstimo cultural”. De forma semelhante, Paul Ricoeur e outros teóricos têm usado o termo “apropriação” em um sentido positivo. Um termo mais técnico é “aculturação”, cunhado em torno de 1880 pelos antropólogos norte-americanos que estavam trabalhando com as culturas dos índios. A ideia fundamental era a de uma cultura subordinada adotando características da cultura dominante. Em outras palavras, “assimilação”, uma palavra frequentemente usada em discussões do início do século XX sobre a cultura da nova onda de imigrantes nos Estados Unidos. (BURKE, 2003, p. 43-44)




    Soma-se a isso o seguinte relato no texto de Burke a respeito do processo chamado de londonização.




    No Brasil, o padre Lopes Gama já criticava o que chamava de “londonização” da cultura no início do século XIX. Os ternos europeus usados pelos membros da classe alta no Rio de Janeiro no século XIX são um exemplo vivido dessa moda. Os homens suavam em roupas de lã a temperaturas de quarenta graus para mostrar que faziam parte de uma classe abastada que não precisava fazer trabalho braçal, para se distinguir das pessoas comuns, ou para demonstrar seu comprometimento com os valores “civilizados” da zona temperada. Este período de “anglomania”, como Gilberto Freyre observou, foi também um período de “imitação de costumes parlamentares ingleses”, a despeito do que Roberto Schwartz chamou de “a disparidade entre a sociedade brasileira escravista e as ideias do liberalismo europeu”. Estas modas merecem ser levadas a sério pelos historiadores da cultura, analisadas e explicadas, além de descritas. (BURKE, 2003, p. 95-96)




    Este processo de “londonização”, ou a “anglomania”, tem relação direta com a schottisch que, ao chegar ao Brasil na década de 1850, foi chamada de “Valsa da rainha”. Porém, a sua assimilação pela cultura brasileira não pode ser considerada uma moda ruim, sendo que a schottisch sofreu processos que duraram décadas, acarretando a criação de uma dança e de uma música popular e representativa.




    A música e a dança podem ser consideradas como os principais aspectos imateriais do contexto sociocultural da schottisch. Porém, este também conta com as crônicas, as propagandas de partituras e os anúncios de apresentações, bem como as aulas de dança e de piano, revelando uma estreita ligação com a mídia da época.




    Após este olhar abrangente sobre a schottisch, com base na leitura orientada pelos princípios dos autores mencionados busca-se identificar os caminhos que esta percorreu para sair das cortes europeias até chegar à “música popular brasileira” do século XX, seja nos pampas dos gaúchos, seja nos “pés de serra” do Nordeste, seja nas rodas de choro do Rio de Janeiro. Tanto como dança ou como música, a schottisch se apresenta como uma prática artística influente na cultura brasileira.




    Uma questão fundamental é: quando a schottisch deixa os salões da aristocracia e se populariza? Para respondê-la, é necessário olhar para as transformações sociais e políticas que aconteceram na segunda metade do século XIX. Inicialmente, no Brasil, antes da schottisch se dançava muito outras danças europeias, em especial a valsa e a polca; todavia, também já existia a dança do lundu18, de origem africana e dotada de um acompanhamento rítmico bem característico, mas apresentada muitas vezes com uma roupagem bem europeia.




    O que é preciso frisar é a exclusão dos negros no processo historiográfico tradicional brasileiro, assim como foi citado anteriormente o caso das mulheres. Como exemplo, são notadas figuras ilustres – como Machado de Assis e Carlos Gomes, importantes nomes da literatura e da música – representados como brancos pela história tradicional; porém, devido às pesquisas modernas que envolvem reconhecimentos de traços étnicos por meio das imagens disponíveis destes, é possível afirmar que se tratava de pessoas negras. Hoje, as pesquisas a respeito de personagens negros e mulheres começaram a ser desenvolvidas, mas ainda de forma incipiente. Exemplo disso é a merecida valorização, mesmo que tardia, de importantes personagens para a história do negro no Brasil, como o advogado paulista Luiz Gonzaga Pinto da Gama (1830-1882), um dos patronos da abolição da escravatura no Brasil, ou a mãe de santo baiana Hilária Batista de Almeida (1854-1924), mais conhecia como Tia Ciata, a qual fez fama no Rio de Janeiro, umas das grandes matriarcas do choro e do samba brasileiro.




    A então capital federal concentrava o poder político e cultural do país no século XIX e possuía o maior mercado de escravos que já existiu no mundo. Isso nos permite entender que a contribuição da comunidade negra – tanto do ponto de vista de sua organização quanto em relação aos processos de trocas culturais – é fundamental para entender a música brasileira.




    Para a schottisch brasileira é importante considerar outro movimento migratório além do europeu, aquele gerado pela escravização – sobretudo no século XIX. Uma obra importante e que trata profundamente desse movimento migratório forçado é O Atlântico negro, do professor Paul Gilroy. Neste livro o autor mostra o quanto é necessário atuar para que “as expressões culturais, as análises e histórias negras sejam levadas a sério nos círculos acadêmicos” (GILROY, 2012, p. 40) e, de tal modo, não permitir “que estas sejam abandonadas ao cemitério dos elefantes no qual as questões políticas intratáveis vão aguardar seu falecimento” (GILROY, 2012, p. 40). Em outras palavras, o autor demonstra preocupação com a necessidade de tratar a questão do negro e o problema da escravidão de modo objetivo, contextualizado e coerente, para que o racismo presente nos discursos tradicionais não permaneça nas narrativas modernas.




    O Atlântico negro revela o engajamento das comunidades étnicas ao navegar por uma costa oceânica rica em trocas culturais. Gilroy comenta sobre alguns casos daquilo que seria a exploração moderna da imagem do negro. Um dos exemplos trata da utilização midiática de jogadores de futebol negros em anúncios e propagandas como “uma forma diferente de servidão bem remunerada” (GILROY, 2012, p. 12-13), sendo este um modelo moderno de exploração racial dentro do Atlântico negro. Porém, neste oceano estão as oportunidades de conhecer os músicos, que vão desde Bob Marley e passam “pelas assinaturas sônicas de Raul de Souza, Fred Wesley e Rico Rodriguez, que nos levaram ao Rio, a Chicago e a Kingston” (GILROY, 2012, p. 14).




    É observada, assim, a criação dos elos e das identidades coletivas de uma comunidade negra que ultrapassa fronteiras e não se vê centralizada devido à diáspora que foi obrigada a fazer. Percebe-se que os vínculos dessa comunidade se desenvolvem, inicialmente, de modo independente das noções de nação criadas e imaginadas pelos brancos europeus e difundidas por todo o mundo até os tempos atuais.




    Gilroy (2012, p. 19) aponta para o entendimento de uma nação arquitetada sobre bases racistas e machistas, na qual o homem branco exerce seu papel de chefe de família na direção do país. Com isso, é possível imaginar que o Estado forte seria como uma grande família tradicional, com o homem branco no comando de uma esposa submissa e dos empregados. Sendo assim, quem não estiver de acordo com esse padrão precisará se ajustar.




    O choque entre as culturas, ainda observado em tempos atuais, mas também presente na sociedade carioca em meados do século XIX, ocorreu nesse período de maneira aguda em meio aos fundamentos das bases das políticas nacionalistas. Na sequência, Gilroy destaca algumas consequências daquilo que ele chamou de “biopolítica nacionalista” e “hierarquia de gênero”.




    Esta lúgubre narrativa leva de toda forma ao fascismo, com seus distintos mitos de renascimento nacional após períodos de fraqueza e decadência. Quero enfatizar que a diáspora desafia isto ao valorizar parentescos sub e supranacionais, e permitindo uma relação mais ambivalente com as nações e com o nacionalismo. A propensão não nacional da diáspora é ampliada quando o conceito é anexado em relatos antiessencialistas da formação de identidade como um processo histórico e político, e utilizado para conseguir um afastamento em relação à ideia de identidades primordiais que se estabelecem supostamente tanto pela cultura como pela natureza. Ao aderir à diáspora, a identidade pode ser, ao invés disso, levada à contingência, à indeterminação e ao conflito. (GILROY, 2012, p. 19)




    O termo diáspora, utilizado por Gilroy, trata de uma dispersão forçada imposta aos africanos e a seus descendentes. Obrigados a trabalhar, separados da família e sem direito a qualquer tipo de liberdade, os negros ainda foram obrigados a passar por um processo de inserção social um tanto quanto caótico. Exemplo disso foi o uso da população negra nas linhas de frente durante a Guerra do Paraguai, pois a maioria morria e os poucos sobreviventes conquistavam algum tipo de liberdade.




    O contexto envolve o Rio de Janeiro do século XIX e sua sociedade urbana em desenvolvimento. Outro ponto que toca a produção musical urbana carioca é o militarismo, que se mostra, desde o princípio, uma boa opção profissional para a camada da população em risco social. Não à toa, grande parte das bandas de música dos chorões era ligada a instituições militares e contava com uma maioria de músicos negros – isso pouco mais de uma década após a guerra contra o Paraguai. Porém, além da cultura dos chorões, fundamental para a compreensão da schottisch, é importante olhar para o carnaval de rua nesses anos que fecham o século XIX, em especial nos primeiros anos do governo republicano no Brasil. Da Matta (1997) argumenta que é muito provável que boa parte dos músicos militares também atuassem no carnaval. Com esse enfoque, atenta-se para a existência de uma linha tênue que separa um desfile cívico-militar de um cortejo de bloco carnavalesco.




    Junto ao assunto da escravidão, o carnaval também é ponto fundamental para a área da história cultural brasileira. Com a abolição da escravatura, o carnaval ganhou uma nova faceta popular devido à presença plena dos negros na folia. A professora Maria Clementina Pereira Cunha escreveu uma obra chamada Ecos da folia (2001), a qual descreve bem como era a comemoração no final do século XIX.




    Cunha destaca a importância das grandes sociedades carnavalescas, que surgiram na cena do carnaval carioca entre 1850 e 1860. Os membros dessas sociedades eram ricos, tinham por objetivo fazer crítica política e, ao mesmo tempo, organizar os desfiles, estipulando regras para os carros e as fantasias. Pregava-se um carnaval à europeia, “supostamente civilizado” e baseado em Nice, Veneza e Paris. Apesar disso, existia uma oposição muito grande a esse padrão europeu. Trata-se do entrudo, um tipo de brincadeira carnavalesca mais invasiva, na qual eram usados limões de cheiro, bisnagas de água e outros adereços para atacar aqueles que, de certo modo, ignoravam a brincadeira (CUNHA, 2001, p. 25).




    Tal prática causava certo incômodo aos mais conservadores e foi muito reprimida pela polícia. Sobre o entrudo, Cunha afirma o seguinte:




    Já deve ter ficado evidente para o leitor que tal diversidade de formas carregava alguma tensão – sobretudo porque os defensores do Carnaval “civilizado” das Grandes Sociedades, e do mesmo modo as autoridades da polícia, a viam com maus olhos. Se o debate se iniciou já na década de 1850, com a fundação da primeira das Grandes Sociedades carnavalescas, na década de 1880 ele se tornou agudo e inflamado. Não se tratava apenas, para cronistas, literatos e foliões empenhados em instituir o “verdadeiro” Carnaval (aquele dos préstitos à moda “veneziana” ou dos bal masques elegantes), de exterminar limões-de-cheiro e bisnagas. Queriam levar junto para o passado as troças, os mascarados que se compraziam em atormentar os passantes e a vizinhança, os desfiles de negros que cantavam em estranhas línguas africanas – todo um rol de práticas que julgavam indignas de frequentar as ruas, mesmo em dias em que alegria e permissividade pareciam andar juntas. Vemos que, além da molhadeira, o entrudo compreendia um conjunto de comportamentos condenáveis aos olhos daqueles foliões encastelados nas Grandes Sociedades e na imprensa do Rio de Janeiro. (CUNHA, 2001, p. 25)




    De maneira metafórica, é possível pensar que a schottisch à brasileira ecoa a rivalidade entre o carnaval aos moldes europeus e o carnaval do entrudo. O primeiro é ligado à tradição do baile de máscaras e à figura do pierrot; o segundo, às figuras sobrenaturais, repleto de “diabinhos” e “homens morcego” – a presença dessas figuras pode ser observada nas capas de várias schottischs (ver Figura 49). No entrudo era necessário saber brincar o jogo do carnaval e as máscaras possibilitavam um certo anonimato que protegia alguns foliões de maiores repressões19.




    A autora prossegue seu relato descrevendo diversas outras agremiações que atuavam nos carnavais do século XIX, a maioria delas com uma seleção criteriosa de seus integrantes. Entre elas estão a Sumidades Carnavalescas e a União Veneziana. Para Cunha, esses tipos de grupo eram “luxuosos e pouco voltados para temas populares”. Ela ainda afirma que, nos seus desfiles, não havia carros alegóricos que continham críticas políticas, mas isso aconteceria intensamente após a Guerra do Paraguai.




    Após 1870, com a guerra encerrada, surgiram diversas novas agremiações, com destaque para Tenentes do Diabo, Democráticos e Fenianos. Nesses grupos, em seus bailes e seus cortejos, é onde muitas músicas executadas nos salões aristocráticos passaram para as ruas e se popularizaram. Sobre isso, Cunha diz o seguinte:




    Pode-se dizer que essas Grandes Sociedades, que marcaram profundamente a história do Carnaval carioca, consolidaram o movimento de ampliação social em relação àquelas que inauguraram os “préstitos venezianos” na década de 1850: já incorporavam comerciantes endinheirados e mesmo alguns “moços do comércio” em suas atividades, deixando de ser um espaço exclusivo de sumidades bem-nascidas ou bem-falantes. Também por isso, tornaram-se ainda mais populares que suas antecessoras, e a forma logo transformou-se em padrão a ser seguido e imitado. Uma série de sociedades formam-se ao longo das décadas de 1870 e 1890 – em sua maioria para uma existência efêmera, embora divertida. A imprensa tratava de dar destaque à formação de novas agremiações, sobretudo quando estas tinham o perfil que desejavam ver nas ruas: “Acaba de constituir-se uma sociedade que promete pintar a manta durante os três dias da grande folia carnavalesca. Fazem parte dela distintos advogados, médicos, deputados, jornalistas e mesmo dois senadores bem conhecidos, mas cujo incógnito prometemos respeitar”20. (CUNHA, 2001, p. 111)




    Neste relato é percebida a presença da elite nas agremiações carnavalescas – porém, isso muito direcionado aos homens. Com o passar dos anos, a temática abolicionista começou a integrar as causas desses grupos. Muitos membros da elite urbana eram favoráveis à abolição, mas ao mesmo tempo temiam as consequências disso. Para Cunha, o carnaval influenciava a integração do povo negro na sociedade, sendo que a heterogeneidade presente nas agremiações carnavalescas representava o sucesso destas para que as consequências da abolição fossem mais amenas (CUNHA, 2001, p. 117).




    Se, na metade do século XIX, eram os europeus que vinham ao Brasil em missão civilizatória, no fim desse século eram os membros da elite que pretendiam desempenhar esse papel. Para isso eles precisavam se igualar nas ruas usando máscaras que lhes preservavam o anonimato no carnaval. De tal modo, é possível imaginar a schottisch como uma das várias ferramentas artísticas nesse processo de trocas culturais.




    Com base no exposto até aqui, este trabalho tem o objetivo de descrever, identificar e analisar o surgimento e o desenvolvimento da schottisch no Brasil, particularmente no Rio de Janeiro. Para isso é necessário enunciar os informes históricos, culturais e sociais envolvidos nesse processo, bem como os subsídios musicais ou musicológicos que caracterizam a schottisch.




    Para entender a schottisch à brasileira, consoante com a abordagem historiográfica, a metodologia aplicada consistiu na crítica aos referenciais teóricos existentes que abordam o assunto, buscando compará-los com as informações obtidas por meio das fontes primárias, como recortes de periódicos com anúncios de bailes, propagandas de partituras e algumas crônicas feitas por formadores de opinião da época. Também foram feitos um levantamento catalográfico e análises ilustrativas de partituras encontradas em acervos nacionais e internacionais.




    Outro recurso utilizado para o avanço deste trabalho foi o da entrevista, mas em forma de depoimento. O entrevistado em questão, Maurício Carrilho (1957-), trata-se de um músico extremamente experiente e professor de composição especializado no gênero estudado, portador de muitos conhecimentos vindos de sua experiência e seu contato com músicos de gerações anteriores. Além disso, esse ilustre professor também trabalhou com a edição e a revisão de dezenas de músicas do final do século XIX e início do século XX, entre elas uma grande quantidade de schottischs. Por isso, seu depoimento é de fundamental relevância para a compreensão da schottisch produzida a partir do período em que os músicos chorões aparecem.




    Diante da pouca quantidade de textos sobre o assunto e da presença marcante da schottisch na sociedade brasileira, este trabalho contribui para a construção do discurso histórico-social em torno desse gênero na música.




    Para entender a contribuição e a presença da schottisch, o foco principal deste trabalho foi delimitado no espaço temporal da segunda metade do século XIX. O levantamento de material está prioritariamente compreendido entre 1848, quando as principais fontes (tratados de dança) apontam para o surgimento da schottisch na Europa, e 1902, quando Anacleto de Medeiros (1866-1907) grava a sua schottisch intitulada Iara, com a Banda do Corpo de Bombeiros pela Casa Edson. Tal delimitação não significa que os períodos imediatamente anterior ou posterior a este não sejam tratados. Ocorre que, desde as primeiras gravações no começo do século XX até os tempos atuais, há um período muito vasto. Contudo, para a compreensão do objeto, é válido e necessário iniciar e incentivar a pesquisa sobre a schottisch no século XX.




    O recorte aqui apresentado mostra a dança da schottisch surgindo na Europa e logo vindo ao Brasil. Seu desenvolvimento em território nacional aconteceu incialmente em ambientes aristocráticos ligados à corte imperial brasileira, o que foi amplamente divulgado pelos meios de comunicação da época. Sua inserção na sociedade brasileira teve apoiadores e difamadores, mas a schottisch sobreviveu após momentos de declínio surgindo como música instrumental tocada e composta pelos primeiros chorões. Todo esse movimento é explicado neste texto.




    A questão sobre a transformação da schottisch em xote terá aqui apenas uma abordagem introdutória e breve, pois isso abrange o período posterior àquele que aqui se pretende abordar. Antes disso, é necessário entender como a schottisch saiu dos salões aristocráticos e se tornou música dos populares chorões. Sendo assim, o período pesquisado neste trabalho vai desde a chegada da schottisch na América até a sua inserção na música dos chorões que realizaram as primeiras gravações no Brasil.




    O capítulo inicial introduz o trabalho e contém uma explanação historiográfica para nortear a abordagem dada a esta pesquisa. Conceitos historiográficos pós-estruturalistas são importantes no sentido de modernizar o discurso, principalmente se o que se busca é reconstruí-lo, como sugere a linha de pesquisa do doutorado em Musicologia Histórica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, da qual esta tese faz parte.




    Não se pretende, com este trabalho, criar cânones, narrar histórias ou buscar verdades absolutas sobre a schottisch. A abordagem discursiva aqui colocada em prática tenta ir além das estruturas construídas pelas narrativas deterministas sobre a música brasileira do século XIX. Portanto, neste capítulo introdutório se discute sobre aporte cultural, estudos culturais e teorias fundamentais para a compreensão da identidade brasileira e suas crises.




    O segundo capítulo aborda a schottisch na Europa, contextualizando e apresentando suas origens e principais características, seja como música, seja como dança. Para isso, faz-se uso de alguns tratados de dança da época e de um levantamento sobre a schottisch nos Estados Unidos por meio da identificação das partituras encontradas na Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos da América.




    Muitas dessas partituras são de compositores europeus, em grande parte imigrantes que construíram suas carreiras nos Estados Unidos. O material analisado no segundo capítulo se refere mais aos primeiros anos da schottisch pelo mundo. Tendo começado na Europa, a dança chega aos Estados Unidos praticamente na mesma época em que desembarca no Brasil. Porém, a schottisch se insere de modo distinto em cada uma das regiões.




    O terceiro capítulo destaca a chegada da schottisch no Brasil, quem a trouxe, como ela veio, onde foi apresentada, quem a assistiu e como ela se estabeleceu. São analisados aspectos socioculturais sobre a moda que foi protagonista na capital do império brasileiro, permitindo compreender que muitos personagens foram envolvidos nas histórias de inúmeros bailes da elite aristocrática brasileira da década de 1850.




    Todavia, há fatos relacionados a doenças que dizimaram as companhias de artistas europeus, afetando drasticamente a produção cultural da época. Além disso, dentre tais aspectos, identifica-se a importância que teve nesse cenário o desenvolvimento da imprensa de música brasileira no comércio de partituras.




    O quarto capítulo trata da schottisch brasileira como a busca de uma música que, se sonoramente ainda parecesse europeia, foi feita no Brasil e se envolveu com as temáticas locais. É possível perceber, nesse cenário, a transição da schottisch dos espaços aristocráticos para os mais populares. Também é constatado certo declínio na recorrência do termo schottisch em periódicos desse período.




    O quinto capítulo demonstra como a schottisch retomou uma posição de destaque na música popular da última década do século XIX, chegando ao século XX como música dos chorões que atuaram nas primeiras gravações feitas no Brasil. Um levantamento sobre algumas schottischs gravadas no Brasil desde o surgimento da indústria fonográfica é realizado neste capítulo. Aqui também é apresentada uma explanação sobre a influência da schottisch para a criação de um novo gênero popular que se difundiu por todo o país: o xote. Para finalizar, realiza-se uma abordagem sobre a iconografia da capa de algumas das partituras desse período.




    No capítulo seis há uma discussão sobre a sonoridade da schottisch em suas diferentes fases. São feitas análises composicionais comparativas de schottischs de diferentes fases no Brasil. Também é avaliada a importância didática da schottisch para o ensino de piano. Além disso, este sexto capítulo apresenta a entrevista em forma de depoimento com o músico e professor Maurício Carrilho sobre a schottisch no choro e no século XXI.




    A conclusão verifica se as principais discussões presentes no trabalho foram solucionadas. O certame das questões está distribuído pelos capítulos e, portanto, é necessário concluir o raciocínio geral de modo objetivo e comparar os resultados. Substancialmente, indaga-se neste trabalho:




    – O que é a schottisch?




    – Como a schottisch se desenvolveu no Brasil?




    – Quem foram os principais agentes envolvidos na produção da schottisch brasileira?




    – Quais são as principais características musicais da schottisch no Brasil?




    Apesar de existirem mais dúvidas a serem investigadas, essas quatro questões sintetizam as principais metas deste trabalho e justificam a narrativa utilizada com base na documentação levantada rumo a uma história cultural das sonoridades de acordo com a nova musicologia.




    




    

      

        2 “Polca. Animada dança de casais em compasso 2/4. De origem boêmia, tornou-se uma das danças de salão mais populares do séc. XIX. A música empregava ritmos característicos, enfatizando a terceira colcheia do compasso. Os Strauss e outros importantes compositores de música de dança escreveram polcas e encontram-se várias na música de Smetana” (SADIE, 1994, p. 732).


      




      

        3 “Écossaise. (Fr., ‘escocesa’) Um tipo de contradança animada, em compasso 2/4, possivelmente de origem escocesa, popular no início do séc. XIX. Écossaises estilizadas, a maioria para piano, foram compostas por Beethoven, Schubert, Weber e Chopin” (SADIE, 1994, p. 291).


      




      

        4 “Mazurca [mazurka]. Dança Polonesa da Mazóvia, cercanias de Varsóvia. Seus três tipos regionais, masur, obertas e kujawiak, são em compasso ternário rápido, com acentos rápidos no segundo ou terceiro tempo. Geralmente dançada por quatro, oito ou 12 casais, era originalmente acompanhada por uma espécie de cornamusa ou gaita de foles. Durante os séculos XVIII e XIX, estevem em voga em muitas capitais europeias, e sua potencialidade pode ser observada nas mazurcas para piano de Chopin” (SADIE, 1994, p. 587).


      




      

        5 “Maxixe. Dança urbana do Rio de Janeiro, surgida por volta de 1875. Considerada a primeira dança genuinamente brasileira, antecessora do Samba, produziu um gênero musical que utiliza aspectos rítmicos da habanera, o andamento da polca e a síncope afro-brasileira, segundo análise de Mário de Andrade. Como essas e outras formas, é binária, de caráter mais vivo que o tango ou o choro.” (SADIE, 1994, p. 587).


      




      

        6 “Valsa. A dança de salão mais popular do século XIX. Suas origens são obscuras, mas estão ligadas à história de outras danças em compasso ternário, a deutsche (dança alemã) e o länder do final do século XVIII. A valsa cresceu em popularidade no início do século XIX, apesar das objeções levantadas por motivos médicos (a velocidade com que os dançarinos rodopiavam pelo salão) e também morais (os casais se prendiam num abraço muito estreito). Hummel foi um dos primeiros virtuoses do piano a compor valsas, e as Variações Diabelli, de Beethoven, foram compostas sobre uma simples melodia de valsa. Mas foi Schubert o primeiro grande compositor a produzir música especificamente qualificada como valsa. Um rondó para piano de Weber antecipa a forma mais tarde adotada pelos principais compositores dessas danças: uma sequência de valsas, uma introdução formal e uma coda remetendo a temas ouvidos antes. Essa forma consolidou-se nos anos 1830 com Joseph Lanner e Johann Strauss, pai, e a partir de então a valsa passou a estar indissoluvelmente ligada à Viena, não obstante sua popularidade em toda a Europa. Com os filhos de Strauss, Johann e Josef, durante os anos de 1860 a valsa atingiu seu auge como forma de dança, composição musical e símbolo de uma época alegre e elegante [...]” (SADIE, 1994, p. 977).


      




      

        7 “Guerra do Paraguai (ou Guerra de Tríplice Aliança) (1864-1870). Um conflito que resultou das rivalidades entre o Paraguai, o Uruguai, o Brasil e a Argentina. O presidente paraguaio Francisco Solano Lopez, alarmado pela intervenção brasileira no Uruguai e nutrindo desejos pela expansão territorial paraguaia para acessar o mar, iniciou as hostilidades contra o Brasil em 1864. Apesar da tradicional rivalidade entre o Brasil e a Argentina, este país se uniu ao Brasil e ao seu governo fantoche no Uruguai no pacto da Tríplice Aliança (maio de 1865) contra o Paraguai. O bem treinado exército paraguaio de 600.000 homens não se mostrou à altura da tarefa, e a morte de López em 1870 acabou com uma das mais destrutivas guerras da história da América Latina. Além de perder mais da metade de sua população, o Paraguai também foi despojado de considerável território como resultado da guerra. Somente décadas depois, em meados do século XX, as dívidas de guerra do Paraguai foram comutadas pelos países da Tríplice Aliança” (WRIGHT, 2016, p. 323).


      




      

        8 A belle époque foi um período da história ocidental iniciado com o fim da Guerra Franco-Prussiana, em 1871, até o começo da Primeira Guerra Mundial, em 1914. Tendo Paris como símbolo, foi um período de otimismo, de relativa paz regional, de prosperidade econômica para os impérios coloniais e de inovações tecnológicas, científicas e culturais.


      




      

        9 “Quadrilha. Dança de salão do início do século XIX, baseada na contradança. Executada por grupos de quatro, seis, ou oito casais, foi popular em Paris durante o primeiro império e, mais tarde, em outros centros. A música. Geralmente adaptada de melodias populares, era em seções de oito ou 16 compassos e em tempo binário. Alguns exemplos foram escritos pelos Strauss, e outros importantes compositores de danças; existem também, inusitadamente, quadrilhas baseadas em obras como Tristão e Isolda e o Stabat Mater, de Rossini. No Brasil, onde também surgiu no início do século XIX, a quadrilha assumiu formas variadas, influenciando, p.ex., a marcação de bailes gaúchos como o fandango. É parte importante no ciclo das festas juninas.” (SADIE, 1994, p. 753).


      




      

        10 Música de conteúdo fácil.


      




      

        11 Roger Chartier (Lyon, 9 de dezembro de 1945). Historiador francês vinculado à atual historiografia da Escola dos Annales. Ele trabalha sobre a história do livro, da edição e da leitura.


      




      

        12 “Escola dos Annales. Escola dos Annales é o nome dado a um enfoque da história iniciado em 1929 por um grupo de historiadores franceses que queriam ligar a história à sociologia. Esta orientação trazia para a história, que é muitas vezes escrita sob a forma cronológica de fatos e de pessoas que nele figuraram com destaque, uma maior ênfase nos sistemas sociais, em seus aspectos culturais, estruturais, populacionais e ecológicos, e no papel que desempenham em grandes tendências históricas ao mudar a forma da vida social. Em vez de focalizar-se em líderes e eventos políticos, os membros da Escola dos Annales interessavam-se mais por grandes forças, como o declínio do feudalismo, a industrialização e o crescimento do imperialismo e do capitalismo global. Esse enfoque deu à Escola dos Annales uma ligação sumamente estreita com o pensamento marxista. Lucien Febvre e Marc Bloch foram as principais figuras dessa escola, sobretudo pelo fato de terem fundado, em 1929, a revista Annales d’ Histoire Économique et Sociale. O estudo de Bloch sobre a sociedade feudal é uma obra clássica nessa tradição. A mais notável entre obras recentes dessa escola é a história global em vários volumes de Fernand Braudel e os estudos de Immanuel Wallerstein sobre o sistema econômico mundial” (JOHNSON, 1997, p. 89).


      




      

        13 “Kerman, Joseph (Wilfred) (Londres, 03/04/1924) Erudito e crítico norte americano. Estudou na Universidade de Nova York e em Princeton, tendo começado a ensinar em 1951, na Universidade da Califórnia, em Berkeley” (SADIE, 1994, p. 493).


      




      

        14 Edward Said (1935-2003) foi um teórico literário americano, crítico cultural e ativista político palestino. Ele foi professor na Universidade de Columbia, e editou vários livros acadêmicos. Uma figura fundadora do pós-colonialismo (EDWARD SAID, [2020?].


      




      

        15 Jean Paul Gustave Ricœur (1913-2005) foi um filósofo francês ligado à fenomenologia descritiva e hermenêutica. Sua reflexão abrangia a análise do sujeito, sua ação e suas relações com o tempo (PAUL Ricœur, [2020?].


      




      

        16 Fernand Braudel (1902-1985) foi um historiador francês e líder da Escola dos Annales. Enfatizava o papel de fatores socioeconômicos de grande escala na produção e na escrita da história (FERDINAND BRAUDEL, [2020?]).


      




      

        17 Peter Burke (Stanmore, 1937). Historiador inglês com Doutorado na Universidade de Oxford (1957 a 1962), foi professor nas Universidades de Essex, Sussex (1962) e Princeton (1967); atualmente é professor emérito da Universidade de Cambridge (1979) (PETER BURKE, 2020).


      




      

        18 “Lundu. Originalmente uma dança africana, tornou-se, em finais do séc. XVIII, um gênero popular de canção, cultivado nos salões aristocráticos do Rio de Janeiro e de Lisboa. Na década de 1830, o lundu das áreas urbanas evocava o caráter sentimental da MODINHA, quando não assumia toques de comicidade” (SADIE, 1994, p. 554).


      




      

        19 Muito negros aproveitavam este momento para ir à forra contra alguns de seus opressores que passavam desavisados pelas ruas. Essa prática lembra a cultura dos Bate-bolas, figuras vestidas como “bastiões” que carregam uma bola amarrada por um fio para jogar nos outros. Eles estão presentes nos subúrbios cariocas em pleno século XXI e são sempre perseguidos pela polícia na época do carnaval, mas para Cunha, esta ferramenta surgiu ainda no século XIX para substituir as bisnagas de água e os limões de cheiro. Contudo, a comunidade negra também mantinha algumas outras tradições africanas que eram relembradas neste ensejo. Exemplo disso é o enredo dos cucumbis.


      




      

        20 Cunha citando a Revista Ilustrada de 11 de fevereiro de 1882.
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