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RESUMO

A Reconstrucdo Musicoldgica € um procedimento que propde a composicdo das
partes faltantes de uma obra musical incompleta, com o objetivo de viabilizar a fruicdo desse
patriménio artistico, através da sua performance. Ha vérias discussdes acerca dos limites, da
ética e da autenticidade de um trabalho de restauracdo artistica. O objetivo desta pesquisa é
discutir a problematica que envolve os processos de reconstrucdo em arte: historico do restauro
em arte, conceito, principios e valores, argumentos favoraveis e desfavoraveis a intervencgédo
restauradora e o papel do reconstrutor na restauracdo de obras artisticas. Também sera feita uma
reflexdo especifica acerca dos pressupostos e implica¢fes da reconstrucdo musicoldgica tais
como a contextualizacdo geral da obra, e a incorporacdo de elementos musicais do artista e do
periodo em questdo. Como estudo de caso, o presente trabalho ira propor a reconstrucao dos
compassos 01 a 70 do 1° movimento do Concerto di Violoncello Obligatto con Violini e Basso,
obra musical de relevancia e excepcionalidade no espago luséfono, do compositor portugués
Pietro Antonio Avondano (1714-1782), musico de notdria proeminéncia na atividade musical

em Lisboa do século XVIII.

Palavras-chave: Reconstrucdo em arte, reconstrugdo musicoldgica, Pietro Anténio Avondano,

concerto para violoncelo.



ABSTRACT

The Musicological Reconstruction is a procedure that proposes the composition of
the missing parts of an incomplete musical work, with the objective of making possible the
enjoyment of this artistic patrimony through its performance. There are several discussions
about the limits, ethics and authenticity of a work of artistic restoration. The objective of this
research is to discuss the problems involved in reconstruction processes in art: restoration
history in art, concept, principles and values, favorable and unfavorable arguments for
restorative intervention and the role of the reconstructor in the restoration of artistic works. A
specific reflection will also be made on the assumptions and implications of musicological
reconstruction, such as the general contextualization of the work, and the incorporation of
musical elements of the artist and the period in question. As a case study, the present work will
propose the reconstruction of bars 01 to 70 of the 1st movement of Concerto di Violoncello
Obligatto with Violini e Basso, a relevant and exceptional musical work in Portugal of the
Portuguese composer Pietro Antdnio Avondano (1714-1782), prominent musician in the

musical panorama in eighteenth century Lisbon.

Keywords: Reconstruction in art, musicological reconstruction, Pietro Anténio Avondano,

cello concerto.
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1. INTRODUCAO

As partituras musicais originais do passado encontram-se hoje em sua grande
maioria conservadas em bibliotecas e cole¢des publicas e privadas. Devido ao passar dos anos,
especialmente quando se trata de musicas mais antigas, frequentemente essas partituras estao
danificadas ou incompletas, o que impossibilita a sua execucdo e performance adequada, e
consequentemente, nos retira a possibilidade de desfrutar e apreciar este patrimoénio. Grandes
obras musicais do passado foram alvo de processos de intervencdo musicoldgica, visando sua
reconstrucgdo e finalizacdo. Pode-se citar como exemplos de conclusdo pdstuma o Réquiem em
Ré Menor, de Mozart, que foi terminado pelo seu discipulo Franz Xaver Slissmayer, a dpera
Turandot, de Puccini, completada posteriormente por Franco Alfano e também a opera Knyaz’
Igor, do compositor Alexander Borodin, que foi finalizada pelos compositores Rimsky-
Korsakov e Glazunov. O presente trabalho almeja refletir sobre toda a problematica envolvida
no restauro em arte, sobretudo na reconstrucdo musicologica, explicitando quais as principais
dificuldades enfrentadas neste processo. Tomar-se-a como estudo de caso o 1° Movimento do
Concerto di Violoncello Obligatto con Violini e Basso, de Pietro Antonio Avondano (1714-
1782), cujo manuscrito encontra-se na Staadsbiblothek de Berlim (D-B Mus.ms.935/15), onde
as partes faltantes sdo as de 1° e 2° violino e viola. Vale ressaltar que o referido compositor
ocupou posicdo de proeminéncia na vida musical lisboeta, sendo membro de uma familia de
masicos ativa em Portugal desde 1711. Além disso, o concerto em questdo, € um dos poucos
concertos para violoncelo da Peninsula Ibérica que se tem conhecimento, de meados do século
XVIII. Portanto, essa reconstrucdo musicoldgica, além de contribuir grandemente para um
maior entendimento dos métodos composicionais e estéticos da época e do compositor,
viabiliza a difusdo, o estudo e a interpretacdo da obra musical e incentiva a valorizagdo do

patrimonio cultural do espaco lus6fono.



2. ARECONSTRUCAO DA OBRA ARTISTICA

2.1. Breve Historico da Reconstrucao nas Artes

Desde sempre, 0 homem desenvolveu o sentido de fazer perdurar no tempo todos
0s objetos, ferramentas e obras que fossem Uteis as suas mais particulares necessidades,
reparando assim, tudo aquilo que precisasse de conserto e que tivesse alguma funcgéo especifica
importante para o seu dia-a-dia. Em um primeiro momento, a finalidade principal ndo era
preservar testemunhos histéricos ou valorizar certo patriménio, mas sim, reparar algo que
deixou de exercer as funcbes para o qual foi concebido, e, se necessario, fazer alteracdes e
adaptacdes para a melhoria do desempenho (LUSO, 2004, p. 31).

No que diz respeito aos processos reconstrutivos e conservativos na obra de arte,
percebe-se que ha uma certa diferenca de concepcdo entre a cultura oriental e 0 mundo
ocidental. No primeiro caso, ha um maior enfogque na funcionalidade do objeto de arte, enquanto
que no segundo, muitas vezes a valorizacdo da ideia de patrimdnio e rememoracao, esta acima
da funcdo do monumento artistico (AMOROSO, 2002, p. 21).

Em seu Trattato di Scienza della Conservazione dei Monumenti, Amoroso afirma:

Nelle culture orientali la conservazione del patrimonio & risentita piu come una
continuita delle tradizioni, senza che essa attribuisca un'eccessiva importanza ai
materiali e alle tecnique; per cui si procede con tutta serenita al continuo rifacimento
dei templi lignei che alla lunga non hanno pit nessuna componente dei materiali
originali, ma conservano del monumento solo I’aspetto formale. Come fa notare V.
Sestini in paese come il Nepal ad esempio, il concetto di restauro si ispira ad una totale
ricostruzione dell’opera architettonica con I’impiego di nuovi materiali. Ogni opera
infatti ha valore solo per il suo uso e la sua funzione, mentre non ha nessuna
responsabilita di testimonianza storica di un determinato periodo, per cui & lecito un
suo continuo rinnovamento senza alcuna limitazione. Alla base di tali principi vi sono
concetti filosofici e religiosi, e lo stesso termine che indica ’intervento di restauro
jiranoddhara siginifica “redenzione dalle rovine” ossia una rinascita dell’opera come
quella dell’uomo nel ciclo perenne della vitta (AMOROSO, 2002, p. 21).}

! Nas culturas orientais, a conservacdo do patriménio é sentida mais como uma continuidade de tradicoes, sem
atribuir uma importancia excessiva aos materiais e técnicas; entdo, prosseguimos com toda a serenidade para a
reconstrugdo continua dos templos de madeira que, a longo prazo, ndo tém mais nenhum componente dos materiais
originais, mas mantém apenas o aspecto formal do monumento. Como V. Sestini aponta em um pais como o Nepal,
por exemplo, o conceito de restauragdo é inspirado por uma reconstrucao total do trabalho arquitetdnico com o uso
de novos materiais. De fato, cada obra tem valor apenas para seu uso e sua funcdo, enquanto ndo tem
responsabilidade pelo testemunho histérico de um dado periodo, para o qual é permitido continuar sua renovagao
sem qualquer limitacdo. Na base desses principios existem conceitos filoséficos e religiosos, e 0 mesmo termo que
indica a intervencdo de restauracdo jiranoddhara significa "redenc¢do das ruinas” ou um renascimento da obra
como a do homem no ciclo perene da vida.
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Segundo Amoroso, a degradacdo das obras de arte é dramaticamente sentida em
nosso mundo ocidental, e 0s materiais que as constituem representam o elemento fisico do
processo criativo do génio do artista, da cultura de uma era, ou mesmo, de eventos histdricos
que ocorreram ao longo do tempo. Assim, um animal, enquanto ser irracional, em algumas
situacdes pode utilizar um objeto, ferramenta, ou qualquer artificio para defender-se ou mesmo
para atacar, todavia, 0 mesmo objeto é eliminado imediatamente ap6s o uso. O homem, no
entanto, com o uso da razdo e da contemplacdo, adere a sua ferramenta, trata-a com cuidado,
preserva-a até que seja completamente utilizada (AMOROSO, 2002, p. 21).

As intervencdes restauradoras feitas em obras artisticas, ao longo do tempo, eram
voltadas, em geral, para sua adaptacdo as necessidades da época e ditadas por exigéncias
praticas e de uso. No entanto, algumas nogbes que floresceram a partir do Renascimento e
amadureceram entre os séculos XV e XVIII, foram posteriormente conjugadas na formacéo das
vertentes tedricas da restauracdo: o respeito pela matéria original; a ideia de reversibilidade e
distinguibilidade da intervencdo; a importancia da documentacdo e de uma metodologia
cientifica e o interesse por aspectos conservativos e de minima intervengdo (KUHL, 2006, pp.
18-19).

Até meados do século XVIII, o interesse cientifico pelos monumentos antigos
desenvolveu-se com razoavel lentiddo. Com a ascensdo do movimento neocléssico, onde hé o
resgate das formas classicas do Renascimento, surge a curiosidade e o interesse pelas
descobertas arqueoldgicas de Pompéia, iniciam-se as primeiras escavacfes nas ruinas gregas,
da-se importancia a escultura e a arte antiga e surgem 0s primeiros museus como sinal da
importancia da conservagdo historica. Dessa forma, é concebida uma consciéncia, de valores
definidos e concretos, acerca da necessidade da preservacdo de monumentos e obras artisticas
(LUSO, 2004, p. 33).

Com o despontar do lluminismo, foram suscitados debates pelas aceleradas
transformacdes decorrentes da Revolucdo Industrial e pelas destruicbes de numerosos
monumentos e documentos do passado apds a Revolugdo Francesa (KUHL, 2006, p. 19).

Segundo Luso,

A Revolugao Francesa, em 1789, marca também o inicio da Idade Contemporanea.
Com a revolugdo vem o vandalismo, a degradacdo e o desaparecimento de alguns
monumentos, que tornam urgente promover o interesse publico pelos monumentos e
a intervencdo do Estado na sua salvaguarda. Em 1794, a Convencdo Nacional
Francesa, promulgou um decreto que declarava: - “Os cidadios sdo os depositarios de
um bem, do qual a Comunidade tem direito a pedir contas. Os barbaros e 0s escravos

detestam a ciéncia e ndo respeitam as obras de arte. Os homens livres as amam e
conservam” (LUSO, 2004, p. 33).



Assim, a preservacdo de monumentos histéricos comeca a assumir um significado
essencialmente cultural, ou seja, como pautado nos valores formais, histéricos, simbolicos e
memoriais, em contraposicdo as a¢des de cunho pratico (KUHL, 2006, p. 19).

Uma outra relevante fase na historia do restauro é evidenciada pela Segunda Guerra
Mundial que devastou a Europa no século XX. A guerra causou um desastre sem precedentes
e arrasou inimeras cidades. Perante a destruicdo de monumentos historicos com valor artistico
e cultural, surgiu a necessidade de inovar em relacdo a conservacdo dessas obras histdricas.
Cesare Brandi, sendo um dos protagonistas de teorias de restauro, inclusive pela publicacdo do
seu livro Teoria del Restauro (1963), preocupa-se com o problema e trabalha no sentido de
ampliar o conceito de restauracdo, de modo a se adaptar as novas exigéncias. As suas ideias
acerca do tema, ficaram conhecidas por Restauro Critico. Brandi foi, em 1939, fundador e
posteriormente diretor durante vinte anos do Istituto Centrale per il Restauro em Roma. O
restauro passou a ser visto como uma obra de arte particular para cada caso, ndo se podendo
generalizar com regras e normas, sendo constituida de um ato criativo e critico (LUSO, 2004,
p. 40).

A reconstrucdo sempre foi, e ainda é hoje, uma das questdes mais controversas para
aqueles que se interessam nas evidéncias materiais do passado. O desejo de devolver a
integralidade mais uma vez um monumento artistico que é incompleto, é extremamente forte,
semelhante de alguma forma, ao desejo de melhorar ou corrigir o texto de uma outra pessoa.
Ambos envolvem um forte anseio de ver um objeto que é completo e integral para o proprio
satisfacdo, ao invés de tolerar um trabalho criativo que foi minimizado em sua inteligibilidade.
A corrente de ideias que prega que o0 objeto pode ter um valor maior em seu estado incompleto
do que se for reconstruido, vai contra essa forte compulsdo. Ainda essa ideia tem sido central
para grande parte da teoria de conservacao e restauracdo que se desenvolveu principalmente no
Ocidente e foi posteriormente difundido em todo o restante do mundo. O nucleo da teoria da
conservacao ocidental € resumido na seguinte questdo: até onde a restauracdo deve ser feita?
(STANLEY-PRICE, 2009, p. 32).

2.2. O Conceito de Reconstrugédo

Antes de prosseguirmos com o0s principios da reconstrucédo de obras artisticas e toda

a problematica envolvida no ato de restaurar elementos de arte perdidos, danificados ou
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incompletos, faz-se necessario discutir acerca do conceito de restauracéo e suas implicagdes no
campo das artes em geral.

Segundo o dicionario Aurélio, a palavra reconstrugdo consiste no “ato ou efeito de
construir de novo, reorganizar, reformar”, e tem como sindnimo o termo reconstituicao, que por
sua vez, significa tornar a constituir ou recompor (AURELIO, 2009, p. 688).

Cesare Brandi deu passos fundamentais para a consolidacdo do restauro como
campo disciplinar, por meio da unidade metodoldgica e conceitual, buscando filia-lo ao
pensamento critico e as ciéncias e contrapondo-0 ao empirismo que prevalecia até entdo. Essas
tentativas contam com uma larga genealogia, mas que forneceu uma formulacdo tedrica
perfeitamente articulada sem precedentes nessa tematica (KUHL, 2007, p. 199).

Conforme nos afirma o proprio Cesare Brandi, entende-se por restauracao
“qualquer intervencao voltada a dar novamente eficiéncia a um produto da atividade humana”
(BRANDI, 2005, p. 25).

Em seu livro A Teoria da Restauracdo, Brandi nos aponta também que “a
restauracdo constitui 0 momento metodoldgico do reconhecimento da obra de arte, na sua
consisténcia fisica e na sua duplice polaridade estética e histdrica, com vistas a sua transmissédo
para o futuro” (BRANDI, 2005, p. 30). Neste momento, o tedrico condiciona o ato de
restauracdo a compreensdo da obra de arte enquanto instancia estética e historica respeitando
seus elementos caracterizadores, com o intuito de valorizé-la e transmiti-la ao futuro (SOUZA,
2012, p. 33).

Dessa forma, percebe-se que a legitimidade da obra de intervencdo esta vinculada
ao reconhecimento da arte original, o que por sua vez constitui-se como uma ac¢do de carater
cultural oposta aquelas derivadas de raz6es fundamentalmente pragmaticas, que se transforma
em ato historico-critico, alicer¢cado na analise da relagdo dialética entre as instancias estética e
histérica de uma dada obra. Fundamenta-se, pois, no reconhecimento que se faz da obra de arte
em seus aspectos materiais, figurativos e documentais. Assim, fora disso, qualquer intervencéo
sobre a obra de arte é arbitraria e injustificavel (KUHL, 2007, p. 206).

Segundo o historiador de arte austriaco Max Dvorak (2008, p. 99) “a restauracao
ndo deve jamais ser um fim em si mesma, mas deve significar um meio de assegurar aos
monumentos sua integridade e seu efeito, conservando-os piedosamente para as futuras
geracOes (apud CUNHA, 2010, p. 25).

Giovanni Carbonara, por sua vez, afirma que:
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S’intende per restauro qualsiasi intervento volto a tutelare ed a trasmettere
integralmente al futuro, facilitandone la lettura e senza cancellarne le tracce del
passaggio nel tempo, le opere d’interesse storico-artistico ed ambientale; esso si fonda
sul rispetto della sostanza antica e delle documentazioni autentiche costituite da tali
opere,proponendosi, inoltre, come atto d’interpretazione critica non verbale ma
espressa nel concreto operare. Pill precisamente come ipotese critica e proposizione
sempre modificabile, senza che per essa si alteri irreversibilmente 1’originale (1997,
apud CUNHA, 2010, pp. 25-26).2

Na Carta della conservazione e del e del restauro degli oggetti d’arte e di cultura,
de 1987, cuja elaboracdo foi coordenada por Paolo Marconi assim se define o termo

restauracao:

Qualsiasi intervento che, nel rispetto dei principi della conservazione e sulla base di
previe indagini conoscitive di ogni tipo, sia rivolto a restituire all’oggetto, nei limiti
del possibile, la relativa leggibilita e, ove occorra, I’'uso (MARCONI, 2002, p. 208
apud CUNHA, 2010, p. 26).3

Ainda conforme Brandi, “a restaurag@o deve visar ao restabelecimento da unidade
potencial da obra de arte, desde que isso seja possivel sem cometer falso artistico ou um falso

historico, e sem cancelar nenhum tragco da passagem da obra de arte através no tempo”

(BRANDI, 2005, p. 33).

2.3. Valores e Principios Envolvidos no Processo de Reconstrugédo

A questdo dos valores e significados contidos no objeto da conservacéo tem sido
um tema muito explorado, especialmente no pds-modernismo, e tém influéncia direta na
deciséo acerca da intervencdo restauradora. Isto significa que, dependendo destes valores o
proposito da restauracdo devera mudar ou ser adaptado, porém, sempre procurando garantir a

sua conservacao para fruicdo de geracdes vindouras (CARVALHO, 2012, pp. 285-286).

2 Entende-se por restauro qualquer intervencédo que vise proteger e transmitir plenamente para o futuro, facilitando
a leitura e sem apagar os vestigios de passagem pelo tempo, dos trabalhos de interesse histdrico, artistico e
ambiental; baseia-se no respeito pela substancia antiga e pela documentacgdo auténtica constituida por tais obras,
propondo-se, além disso, como um ato de interpretagdo nao-verbal critica, mas expressa em agdo concreta. Mais
precisamente, como critica hipotética e proposi¢do sempre modificavel, sem alterar irreversivelmente o original.

3 Qualquer intervencdo que, respeitando os principios de conservacdo e com base em investigacdes cognitivas
anteriores de todos os tipos, visa devolver ao objeto, tanto quanto possivel, sua legibilidade e, quando necessario,
0 Uso.
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O primeiro ponto que deve ser destacado diz respeito a finalidade da intervencéo
de restauro em uma obra de arte. Este processo sempre serd uma agdo ocorrida no presente que
tem por objetivo a conservacdo daquilo que nos foi legado pelo passado de maneira idonea,
visando sua transmissdo as geracgdes futuras, na medida em que ha o reconhecimento de que tal
legado seja portador de valores culturais relevantes e significativos para a nossa sociedade
(CUNHA, 2010, p. 32).

A restauracdo deve articular-se “ndo com base nos procedimentos praticos que
caracterizam a restauracdo de fato, mas com base no conceito da obra de arte de que recebe a
qualificagdo” deste modo, qualquer acdo de restauro depende do reconhecimento da obra de
arte como obra de arte, assim, a restauragdo é sempre condicionada pela necessidade que tiver
a obra de arte, e ndo o contrario (BRANDI, 2005, p. 29).

De seu conceito de restauracdo, Brandi extrai ainda dois axiomas. No primeiro,
encontra-se a indicacdo de se restaurar “somente a matéria da obra de arte”, que diz respeito
aos limites do processo de intervencdo, considerando que a obra de arte se manifesta na maioria
das vezes atraveés da matéria e é sobre esta matéria, passivel de degradacéo, que se intervém ou
se aceita a perda por uma exigéncia estética. Brandi também aponta a importancia de se
respeitar os tracos do tempo acumulados na obra, desde a criagdo até o seu presente. O segundo
axioma indica, que a restauragéo deve reestabelecer a obra de arte sem cometer uma falsificacéo
estética ou histdrica e sem cancelar nenhum traco da passagem da obra no tempo, como ja dito
anteriormente. Segundo ele, a busca da unidade potencial da obra ndo deve sacrificar a
veracidade, através de um falso artistico ou de um falso historico (SOUZA, 2012, p. 33).

A luz do que preconizam os conceitos mais atuais no campo da restauragio,
entende-se que o restauro pode, no méaximo, avaliar a condi¢cdo atual da matéria original,
retardando o ritmo de sua degradacdo, visando sua manutengdo e permanéncia para fruicdo das
geracOes vindouras. Dessa maneira, toda e qualquer transformacéo restauradora deve estar
sujeita ao objetivo principal da restauracéo que € a conservacao e posterior transmissdo do bem
cultural em sua realidade formal e historica, e extrair dai sua justificativa e método de acéo.
Assim, toda intervencdo de restauracdo deve concentrar-se em fazer o0 minimo necessario,
evitando descaracterizar a obra seja do ponto de vista artistico, seja da perspectiva histérica
(CUNHA, 2010, pp. 33-34).

Cunha prossegue afirmando que:

A partir desse objetivo central da restauragdo podem-se extrair alguns principios
elementares de acdo que devem ser adotados de modo concomitante e ndo excludente
a serem mais detidamente apresentados a seguir: o primeiro deles é a minima
intervencdo; o segundo é a distinguibilidade; e o terceiro, a reversibilidade ou,
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segundo definicdo mais precisa que tem sido reiterada nos Ultimos anos, “re-
trabalhabilidade” (CUNHA, 2010, pp.33-34).

Conforme Pieri, a teoria brandiana da restauracdo possui trés principios

fundamentais, sempre pensados de forma simultanea. Séo eles:

a) Distinguibilidade: Um ato de restauro deverd sempre ser reconhecido e nunca
alterar “unidade que se visa reconstruir”’, nunca levar o espectador ao engano,
confundindo a intervengdo ou eventuais acréscimos com o que existia anteriormente,
isto quer dizer que a intervencdo deve ser invisivel se observada de longe, porém,
visivel de perto e a olho nu.

b) Reversibilidade: A restauracédo deve facilitar qualquer intervencéo futura; portanto,
ndo pode alterar a obra em sua substancia, o que for inserido deve ser reversivel e de
facil retirada.

c) Minima intervencdo: a acdo de restauro deve limitar-se incondicionalmente ao
minimo necessario, para manter a estabilidade estrutural do objeto, evitando acarretar
alteracOes fisicas, quimicas ou estéticas e histdricas. (...) Segundo Brandi, a matéria é
insubstituivel somente quando colaborar como aspecto e ndo para aquilo que é
estrutura, havendo liberdade de ag8o, sempre em harmonia com a instancia histérica,
no que se refere ao suporte (PIERI, 2012, p. 61).

A teoria brandiana enuncia principios fundamentais (distinguibilidade, a
retrabalhabilidade, e minima intervencdo) que permanecem substanciais até hoje. Ademais, é
necessario ter em mente que se deve provar a necessidade das intervencdes e a restauracdo ndo
pode desnaturar o documento histérico nem a obra como imagem figurada; deve-se ainda levar
em conta a consisténcia fisica do objeto, com a aplicacdo de técnicas compativeis, que ndo
sejam nocivas e cuja eficacia seja cientificamente comprovada (KUHL, 2007, pp. 207-208).

Estes importantes principios: a retrabalhabilidade e a intervencdo minima, estdo
cada vez mais vigentes nos arsenais tedricos da restauracdo. Todavia, ndo ha regras de livros
didaticos sobre quando a restauracdo deve ser realizada ou até onde ela deve ir. Em vez disso,
cada caso especifico é considerado diferente, com suas respectivas particularidades, e que deve
ser julgado pelos seus méritos. Isto é talvez o que da a conservacao e a restauracdo muito do
seu perpétuo fascinio (STANLEY-PRICE, 2009, pp. 32-33).

Os principios acima relatados devem fazer parte de quaisquer intervencdes em bens
de valor histérico-cultural, de qualquer natureza: pinturas, esculturas, arquiteturas ou paisagens.
Mesmo que haja especificidades pertinentes a cada uma dessas areas artisticas, os principios
gerais s@o abrangentes o bastante para abarcarem-nas, ndo se tratando, portanto de campos
especificos da restauragcdo. Assim, ainda que se fale comumente em restauro pictérico, restauro

escultdrico, restauro arquitetdnico ou restauro urbano, todos sao sempre um tipo de restauro e,
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como tal, devem responder aqueles principios gerais enunciados. A diferenca consistird na
linguagem e na técnica adotada na operacdo de restauracdo, que devem ser coerentes com a
linguagem propria da obra a ser restaurada. No entanto, deve-se observar que a restauracdo ndo
se trata de uma livre manifestacédo da linguagem artistica sobre uma obra pré-existente, mas de
uma criatividade sempre subordinada ao objetivo da conservacdo e por este condicionada
(CUNHA, 2010, pp. 36-37).

A Teoria Contemporanea da Restauracdo (2003), do tedrico Salvador Munéz Vifias,
apresenta propostas divergentes do pensamento de Cesare Brandi, e traz principios para uma
ética da restauracdo redefinindo conceitos e funcées da restauragdo. A restauragdo, para Vifias
cumpre uma funcdo simbolica, denominada assim pelo autor, pois atua em objetos artisticos
que carregam valores simbolicos, que podem ser pessoais, coletivos ou histdricos. Segundo ele,
a restauracdo, como tantos outros conceitos, tem limites bastante dificeis de compreender e a
sua atuacgéo se baseia, muitas vezes, em circunstancias subjetivas, que por sua vez, vao embutir
valores no objeto dependendo do sujeito que o restaura (SOUZA, 2012, p.34).

Em qualquer que seja a teoria base para a restauracdo, em nenhuma hipotese ha a
presuncdo de levar a obra ao seu estado de origem ou ao seu “antigo esplendor”, como
habitualmente se diz. Essa visdo de devolucdo da obra artistica a sua feigdo original foi uma
concepgdo que teve seu apice no século XIX, descartada posteriormente em face de novas
proposi¢des do campo disciplinar. A ideia de restauro como refazimento integral da obra
comeca a ser gquestionada ja nas ultimas décadas do mesmo século. A partir dos primeiros
decénios do século XX, portanto, quando se fala em intervencdo de restauracdo trata-se de
buscar consolidar e preservar o que chegou até o presente, eliminando, sempre quando possivel,
aspectos de degradacdo de modo a garantir sua permanéncia pelo mais longo tempo viavel,
levando em conta que a restauracdo deve eliminar o desgaste, mas ndo a idade da obra de arte,
permitir-lhe viver por muito tempo, mas nao rejuvenescé-la (CUNHA, 2010, pp. 32-33).

Ainda neste sentido, Kuhl afirma que:

O restauro é fundamentado na analise da obra, de seus aspectos fisicos, de suas
caracteristicas formais e de seu transformar no decorrer do tempo, para, pelo ato
critico, contemporizar as instancias estética e historica, e intervir, respeitando seus
elementos caracterizadores, com o intuito de valorizé-la e transmiti-la ao futuro. E ato
critico que, alicercado no reconhecimento da obra de arte e de seu transformar ao
longo do tempo, insere-se no tempo presente. Jamais deveria se colocar em qualquer
uma das fases por que passou a obra (muito menos no momento de sua criagdo) e
nunca deveria propor a imitacdo. Deve sempre ser acdo a reinterpretar no presente,
colocada, segundo Brandi, como “hipdtese critica” — ou seja, ndo é uma tese, que se
quer demonstrar a todo custo as expensas do documento histérico, dai toda a prudéncia

conservativa. Deve-se atuar com uma unidade conceitual e metodolégica — baseada
em principios tdo bem e consistentemente enunciados por Brandi e os quais
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fundamentam  correntes do restauro na atualidade: distinguibilidade,
retrabalhabilidade, minima intervencédo, compatibilidade técnica —, voltados para uma
responsavel transmissdo do bem, da melhor maneira possivel, para as préximas
geracdes (KUHL, 2007, pp.209-210).

2.4. Pros e Contras do Processo de Reconstrugédo

Como é possivel notar, existem muitas discussdes pertinentes em torno da
reconstrucdo em obra de arte, tanto em relacdo a sua concepcdo original, com na preservacao
dos principios que estdo envolvidos no processo de restauro. Assim, em inimeros casos, 0
pesquisador se deparara com o seguinte dilema: reconstruir ou manter o estado incompleto
atual? Em que situacdes é viavel optar pela restauracéo?

Neste item serdo abordados argumentos que estdo a favor e contra a reconstrucao
na obra de arte. O intuito disso é facilitar que o pesquisador saiba julgar com discernimento ao
optar por iniciar ou ndo um processo de restauragdo em obras artisticas, atribuindo valores, e
considerando se vale a pena ou ndo a decisdo de restaurar.

Em seu artigo The Reconstruction of Ruins: Principles and Pratice, Nicholas
Stanley-Price aborda varias justificativas que vao contra ou a favor ao restauro nas areas de
arquitetura e arqueologia. Julgou-se ser bastante pertinente expandir essa discussao as demais
areas artisticas, dessa forma, os argumentos a seguir, discutidos por Stanley-Price, foram
adaptados de maneira que pudessem se aplicados a reconstrucdo em arte em geral.

Argumentos favoraveis & Reconstrucao:

a) Valorizacdo de um patriménio artistico de considerado valor simbdlico. Em
muitos casos a obra artistica alvo de reconstrucédo, € por ela mesma, devido a
alguma particularidade que possui, uma parte importante que representa uma
cultura, um periodo, um estilo, ou mesmo um artista emblematico em especial;
assim, o processo de restauro significa atribuir importantes valores a um
patrimdnio que pertence a humanidade, e ndo somente isso, mas também, a
restauracdo valoriza a memoria do artista, e traz reveréncia ao estilo, cultura, e
a tudo que circunda a obra.

b) Devolucédo da funcionalidade da obra artistica. O restauro possibilita trazer de
volta as fungdes de uma obra artistica; dessa forma, uma pintura, escultura,

manuscrito musical, teatral ou outra manifestacéo artistica que esteja danificada
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e com a utilidade comprometida, pode ser novamente alvo de reutilizacdo e
fruicdo; assim a propria sociedade é beneficiada com uma nova oportunidade
de contemplacgédo da obra de arte, advinda por meio de todo esse processo de

intervencao restauradora.

Incentivo & educacdo e pesquisa. O processo de restauracdo € capaz de
estimular a produgdo de multiplos conhecimentos, sejam eles de cunho técnicos,
tedricos ou mesmo empiricos. Vale ressaltar que um restauro eficaz carrega
consigo uma grande responsabilidade no ato da intervencdo, assim, a busca por
melhores materiais, embasamento cientifico e o aperfeicoamento das técnicas
reconstitutivas, sdo fatores que certamente fomentam a multiplicacdo de

saberes, expandindo a pesquisa e o0 conhecimento em geral.

Argumentos contrarios a Reconstrucéo:

a)

b)

O valor evocativo das obras artisticas arruinadas. Ha obras artisticas onde a
manutencdo de seu estado original de danificacdo propicia um valor simbolico
muito maior do que estando reconstruidas. Uma boa ilustracdo disso, seria, por
exemplo, a reconstrucdo dos bracos da célebre Vénus de Milo, estatua oriunda
da Grécia Antiga, a qual esta exposta no acervo do Museu do Louvre em Paris.
Nessa obra, o apelo nostélgico ligado ao passado, implica muito mais na
originalidade da escultura, mesmo que incompleta, do que numa possivel
restauracdo. Além disso, as lendas em torno da perda dos bracos da deusa
romana, S0 muito mais inspiradoras, evocando mistérios que circundam a obra,
dando-lhe o status de monumento. Assim, obras artisticas como a citada
anteriormente, sdo muito mais valorizadas pela sua originalidade do que pela

sua funcionalidade ou, no referido caso, sua integralidade.

Dificuldade, ou impossibilidade de conseguir autenticidade. Obras artisticas
que passaram por processos de restauracdo, sdo, de fato, novas obras, e tendem
arefletir a cultura, o tempo, e 0 modo de agir de seus restauradores, 0 que muitas
vezes, pode ocasionar intervencdes pouco fiéis a obra original. Esse problema
agrava-se quando had um demasiado espaco temporal entre o artista e o

restaurador, de modo que o passar das épocas, as mudancas dos procedimentos
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técnicos e artisticos, bem como a mudanca da prépria cultura e modo de pensar,
podem alterar substancialmente a originalidade da obra, pondo em cheque sua

autenticidade.

c) Destruicdo da evidéncia original. Reconstru¢bes imprecisas podem muitas
vezes destruir os materiais ou procedimentos envolvidos no ato de criagdo da
obra. Esse argumento pode ser mais notorio em pinturas, onde a falta de uma
técnica apurada de intervencdo, pode, além de descaracterizar elementos como:
luz, sombra e pigmentacdo, culminarem na extincdo dos componentes
constituintes da obra artistica, acarretando problemas irreversiveis e
desqualificando a obra em sua totalidade. Como ilustracdo pode-se citar a
desastrosa restauracdo do afresco Ecce Homo, localizado em Borja, do

professor de arte Elias Garcia Martinez.

2.5. O Papel do Restaurador / Reconstrutor

De acordo com as diretrizes propostas pela European Confederation of
Conservator-Restorer’s, 0 conservador/restaurador é um profissional que deve possuir
formacéo, conhecimento, capacidades, experiéncia e compreensdo necessarias para agir em prol
da preservacdo futura do patriménio cultural. Seu papel fundamental é garantir a preservagédo
desses patrimdnios cultural para o beneficio das geracGes futuras. O conservador / restaurador
contribui para a percepcéo, fruicdo e compreensdo do patrimonio cultural, no que concerne ao
contexto ambiental, seu significado e propriedades fisicas. Cabe ainda a este profissional, a
responsabilidade de definir metodologias, elaborar diagndsticos, projetos de conservacgdo e
respectivas propostas, conservar preventivamente, bem como proceder a tratamentos
devidamente documentados, 0 que nos remete a uma criteriosa atividade cientifica, que muitas
vezes sera realizada por uma equipe multidisciplinar (CARVALHO, 2012, p. 273).

O individuo responsavel por realizar a conservacdo ou reconstrugdo de obras
artisticas, depara-se com inumeros desafios; portanto, deve ter a capacidade de reunir os
aspectos fundamentais para a leitura da obra tais como: elementos constituintes, contexto,
intengdo do artista, funcdo simbolica e, assim, elaborar criteriosamente propostas de
conservagio e restauragio (SA & SOUZA, 2013, p. 139).
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Neste sentido, Braga aponta que o restaurador de arte deve saber emitir um juizo
critico, de forma a para realizar uma mediag&o entre todas as instancias envolvidas. Assim, este
individuo deve ter a competéncia de trabalhar com hipoteses permeadas de davidas e incertezas
de forma a chegar num resultado artistico, estilistico e cientifico que seja 0 mais convincente
possivel, respeitando e valorizando a obra original, 0 que carrega consigo, uma elevada
responsabilidade ética (BRAGA, 2005-2016, pp. 344-345).

Percebe-se, portanto, que o papel do reconstrutor de obras artisticas, é dotado de
inimeras obrigacdes que exigirdo um proceder responsavel desse individuo. Saber julgar
criteriosamente todas as varidveis que problematizam o restauro em arte, observar
cautelosamente cada principio de intervencdo e atribuir valores de alto grau simbdlico e
artistico, sdo caracteristicas que devem estar presentes no restaurador, de forma que este, ao
optar pela reconstrucao, possa conduzir seus procedimentos da maneira mais eficaz possivel,

satisfazendo demandas artisticas, cientificas e éticas.

3. PRESSUPOSTOS DA RECONSTRUCAO MUSICOLOGICA

H& uma escassa literatura pormenorizada, no que diz respeito a reconstrucao
musicologica de partes musicais faltantes. Costa afirma que a reconstrucdo de uma obra
musical, € um trabalho hermenéutico, que abrange aspectos externos e internos a partitura,
sejam eles histdricos, culturais, estilisticos e estruturais, que devem ser levados em
consideracdo durante o processo reconstrutivo. A reconstrucdo de uma parte ausente possibilita
a reincorporacao da obra musical no contexto préatico, deixando-a em plenas condi¢fes para a
performance musical (COSTA, 2018, p. 2).

Nas palavras de Castagna:

“.. a transcricdo” ou “restauragdo” € um tipo de atividade que pode ser realizada
segundo Varios critérios, mesmo considerando-se originais em notac¢do vigente mas
que, apdés realizada, jamais poderia ser compreendida como definitiva. Um mesmo
manuscrito pode permitir transcricbes ou restauracfes diferentes, dependendo dos
critérios adotados e finalidades a que estas se destinam. Um manuscrito musical,
portanto, ap0s ser transcrito ou editado, ndo deveria ser encerrado em algum depdsito
ou arquivo morto, pois sempre terd informacdes a oferecer a novos pesquisadores e

sempre podera ser submetido a novos critérios de transcricdo (CASTAGNA, 1998, p.
5).
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Ora, se um mesmo manuscrito musical, em sua totalidade, pode levar a inUmeros
resultados de transcrigéo diferentes, subordinados aos objetivos para ele propostos, quanto mais
uma reconstrucao musicoldgica, com partes faltantes, que dependera da interpretacdo cultural,
da percepcdo e preferéncias musicais subjetivas de cada individuo que se prope a reconstruir.
Ou seja, uma mesma partitura com partes faltantes, certamente poderd levar a varias
reconstrugdes plausiveis e musicalmente justificadas, sem que uma delas seja tomada como a
verdade absoluta, haja vista que o material original ndo esta disponivel para comparagoes.

Também neste sentido, Costa ressalta que “toda proposta de reconstru¢do musical
sempre sera uma propositura, que dependera da parte ausente a ser reconstruida” (COSTA,
2018, p. 2).

Entretanto, a reconstru¢cdo musicoldgica ndo € unicamente um ato criativo, mas
fundamenta-se num processo cientifico que deve conter elementos que resultem em uma
fidedigna coeréncia entre a composi¢do, 0 compositor, a reconstrugdo e o reconstrutor. Para
isso, é fundamental que haja, num momento inicial, a andlise minuciosa de todo um contexto,
levando em consideracdo aspectos historicos, que ndo somente envolviam, mas também
influenciavam a construcdo de obras musicais da época. Além desse apanhado contextual, é
necessaria a observacdo de elementos mais intrinsecos a vertente musical tais: instrumentacgéo
nos diferentes andamentos, a tonalidade, as férmulas de compasso, e o reconhecimento das
partes faltantes que precisam ser reconstruidas, para assim, relaciona-los com a estrutura e
estética artistica e musical predominantes na ocasido da obra alvo de reconstrucdo, fazendo um
paralelo com pecas similares de outros compositores do mesmo periodo. Por fim, deve-se
examinar outras partituras do compositor em questdo, para reconhecer seus procedimentos
composicionais, suas preferéncias ritmicas, melddicas e harmonicas e a sua concepg¢ao musical
em geral. Dessa forma, a obteng&o consistente de todos esses critérios pode estabelecer meios
mais seguros de reconstrucdo da obra, viabilizando assim sua performance coerente com o seu

compositor e com a estética pertinente ao periodo musical (LIMA, 2013).

4. ESTUDO DE CASO: RECONSTRUCAO DOS COMPASSOS 01 A 70, DO 1°
MOVIMENTO DO CONCERTO DI VIOLONCELLO OBLIGATTO CON VIOLINI E
BASSO, DE PIETRO ANTONIO AVONDANO (1714-1782)

4.1. O Compositor

20



Pietro Antonio Avondano, foi um compositor e violinista portugués, nascido em
Lisboa, natural de pai genovés, e mée de origem francesa. Sua biografia carece de informagdes
mais detalhadas, pois pouco ou quase nada se conhece sobre as primeiras décadas de vida do
compositor pois a maioria das noticias que chegaram até aos nossos dias referem-se a época
pombalina, depois do terremoto de 1755. Entretanto, sabe-se que o assento de batismo do
compositor, que consta nos registro paroquiais da Paroquia das Mercés, tem a data 14 de Abril
de 1714, e, segundo consta dos assentos da Irmandade de Santa Cecilia, faleceu em 1782
(MAZZA 1944-1945, p. 97; YORDANOVA, 2013, p. 59).

Pietro Giorgio Avondano, pai de Pietro Antdnio, era natural de Génova, e se
estabeleceu em Lisboa a servico de D. Jodo V, ocupando o lugar de primeiro violino da Capela
Real (VIEIRA, 1900, p. 76). Quanto a vida pessoal e profissional deste musico, infelizmente
sabe-se muito pouco. Ernesto Vieira menciona pecas instrumentais escritas por ele em 1721 e
1722, que possivelmente foram o dominio principal do seu trabalho compositivo. Além disso,
a assinatura de Pietro Giorgio encontra-se no estatuto de 1749 da Irmandade de Santa Cecilia,
demonstrando que ele foi um dos musicos importantes da cidade de Lisboa. E provavel que
tenha sido o professor de musica de seus filhos, entre eles, Pietro Antonio, uma pratica que era
bastante comum naquela época (YORDANOVA, 2013, p. 59).

Conforme afirma José Mazza, Pietro Antonio era excelente compositor, e sua
masica tinha grande harmonia e muita novidade. Seus minuetos foram muito apreciados,
especialmente pela coldnia inglesa, que mandou imprimir muitos deles. Além disso, Avondano
compds salmos, missas, um Te Deum, muitas sonatas instrumentais, muitas tocatas para cravo,
e compOs também a musica de uma dpera burlesca que se executou em Salvaterra na presenca
do Serenissimo Sr. D. Joseé I, a qual se intitulava Il Mondo della Luna, e que teve excelente
aceitacdo (MAZZA, 1944-1945, p. 37). Ainda sobre a composicdo de Avondano, um
correspondente em Lisboa de um jornal de Paris inclui 0 musico como “um dos trés melhores
compositores portugueses de meados do século XVIII” (SCHERPEREEL, 1985, p. 101).

Segundo Vieira, “o caso rarissimo de, naquela época, um artista ser agraciado com
a Ordem de Cristo, é bastante relevante, significando o merecimento de Avondano, e a grande
estima que o tinham na corte” (VIEIRA, 1900, p. 76). Entretanto, conforme Mazza, Pietro
Antdénio Avondano néo foi agraciado com o grau de cavaleiro da Ordem de Cristo por méritos
proprios, mas por meio da rendncia de outro possuidor daquela mercé. Ademais, para que
Avondano pudesse obter este prestigiado titulo, precisou sujeitar-se as formalidades, e depositar

uma quantia de cinquenta mil réis, o que era um valor consideravelmente alto naquele periodo

21



(MAZZA, 1944-1945, p. 97). Dessa forma, deve-se admitir que, o fato Pietro Antdnio ter
condigOes financeiras para adquirir tamanha honraria, se ndo representa grande estima entre a
nobreza, no minimo reflete que o compositor gozava de excelente condicdo socio-econémica,
destacando-se entre seus pares musicos daquela época.

Outro fato que corrobora com a relevante posicdo social que Pietro Antonio
Avondano possuia, foi seu importante papel na reorganizacdo da Irmandade de Santa Cecilia,
que, apos o cataclisma de 1755 ocorrido em Lisboa, estava com suas atividade completamente
comprometidas. Nesse sentido, houve a reunido de cento e cinquenta e dois musicos em sua
propria casa, que comprometeram-se a prosseguirem com as deliberagBes da irmandade,
consolidando assim, sua reestruturacdo, processo que durou proximadamente trés anos
(VIEIRA, 1900, pp. 69-70).

Por fim, Avondano também foi uma personalidade importante e inovadora na
promocao cultural da muasica em Lisboa, pois, também em sua residéncia, organizou a sede da
Assembleia da NacOes Estrangeiras, que era um ponto de encontro entre a elite portuguesa e a
comunidade estrangeira residente na cidade, que tinha uma producdo musical independente das
dindmicas da corte real, onde o compositor fomentava inimeros concertos publicos. Acredita-
se que muitas de suas composicOes foram apresentadas neste espago, dando assim uma notavel
popularizacdo de Avondano e sua musica em Portugal, e em outros paises da Europa
(YORDANOVA, 2013).

4.2. O Concerto

O Concerto di Violoncello Obligatto con Violini e Basso é uma obra significativa
do repertdrio de Avondano, sendo um dos poucos concertos solo para violoncelo produzidos
em meados do século XVIII na Peninsula Ibérica. O manuscrito encontra-se conservado na
Biblioteca Estatal de Berlim (catalogado com a cota Mus. ms. 935/15). Apesar de estar em boas
condi¢Bes 0 manuscrito contém somente a partitura do violoncelo solista e do baixo continuo,
faltando por completo as partes cavas de violinos e viola.

Um fato importante e que deve ser levado em conta, é que Pietro Anténio Avondano
tinha entre seus familiares Jodo Baptista André Avondano, compositor e violoncelista de grande
nome, que estudou em Paris com o violoncelista Jean-Pierre Duport. Curiosamente, Jodo

Baptista André tinha o vencimento anual mais elevado entre os membros da familia Avondano
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a servigo da Orquestra da Real Camara, 0 que demonstra uma proeminéncia, possivelmente
decorrente de seus estudos no exterior (FERNANDES, 2008, p.7). Pode-se especular, apesar
da caréncia de fontes mais relevantes, que o referido concerto, possa ter sido escrito de Pietro

Antdnio para execucdo do proprio Jodo Baptista André.

4.3. A Reconstrucdo Musicoldgica do Concerto

Apos ser feita uma prospeccao acerca dos valores e principios inerentes ao processo
de intervencdo restauradora, considerando os argumentos favoréveis e desfavoraveis a
restauracdo em arte, e refletindo sobre a problematica especifica em torno da reconstrucéo
musicoldgica desta obra musical, optou-se por reconstruir as partes faltantes do concerto, pois,
somente um procedimento de refazimento das partes incompletas, é capaz de devolver a esta
peca a sua funcionalidade, permitindo sua fruicdo, enaltecendo seu valor simbdlico, e
consequentemente, compreendendo 0s aspectos composicionais que estdo adjacentes a esta
obra e seu periodo musical, que faz parte do incentivo a educacdo e a pesquisa musicoldgica.

No que diz respeito aos argumentos contrarios ao processo reconstrutivo, notou-se
que estes sdo muito menos contundentes no caso da reconstrugdo musicoldgica. O valor
evocativo do concerto em questdo em seu estado incompleto, é pouco significativo, pois como
sua natureza é essencialmente auditiva, sua contemplacéo é bastante comprometida caso ndo
haja a reconstrucdo das partes faltantes. A destruicdo da evidéncia original ndo se aplica a este
caso, pois, ao optar pela intervencao, ndo ha a extincdo do manuscrito original. E, finalmente,
com relacdo a autenticidade e originalidade do processo, este é, de fato, um ponto passivel de
guestionamentos e controvérsias, ainda mais considerando a distancia temporal e cultural, entre
a obra original e sua reconstrucéo, e entre o artista e o reconstrutor. Entretanto, como levantado
anteriormente, 0 processo de intervencao proposto por esta pesquisa nao almeja devolver a obra
ao seu esplendor original. H& a total consciéncia de que esta reconstrucdo jamais sera idéntica
a composicao inicial. Todavia, ¢ razoavel incorrer neste “risco”, quando se percebe que ndo ha
outras alternativas para o resgate desta obra de arte, j& que de outra forma, ou seja, mantendo o
concerto em seu estado atual, a musica, como manifestacdo artistica que inevitavelmente
envolve emissdo sonora, estara apenas aprisionada em um objeto de registro, no caso, 0

manuscrito, impedindo sua contempla¢do como uma obra artistica.
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A reconstrucdo musicologica foi realizada dos compassos 01 até ao compasso 70
do 1° movimento (andante staccatto*) do Concerto di Violoncello Obligatto con Violini e
Basso. O processo inicial para a fundamentacdo da reconstrucéo, foi a cifragem de todo o 1°
movimento, tomando como base os indicios harmdnicos presentes entre a interacdo das partes
preservadas do concerto, ou seja, baixo continuo e violoncelo solista. Durante esse processo,
foi verificado que ndo havia muitas alternativas harménicas além das que foram estabelecidas,
ainda mais considerando as caracteristicas estilisticas em torno da obra. Assim, foi possivel
tracar um percurso harmonico bastante condizente com os concertos para instrumento-solo da
época em questdo.

Ap0s o estabelecimento do encaminhamento harménico da obra, o ponto de partida
para a criacdo das partes faltantes do concerto, a saber, violinos | e Il e viola, foi um pequeno
motivo que esta na clave de do na terceira linha, presente no primeiro compasso da partitura do
solista, e que possui uma notacao, provavelmente manuscrita pelo copista, onde esté escrito:
“viola” (Figura 1).

Com relacdo ao tratamento dado entre as vozes de violinos primeiro e segundo,
observou-se como obras-base, para efeitos de referéncia para a reconstrucdo, dois concertos
para violoncelo solo, sdo eles: o Concerto in La Maggiore N°2, do compositor italiano Leonardo
Leo (1694-1744), e o Concerto per Violoncello Obligatto con Violini e Basso, atribuido ao tenor
e compositor portugués Policarpo José Antonio da Silva (1745-1803). Estas obras foram
escolhidas pela similaridade com o concerto de Pietro Anténio Avondano, tanto em relacédo a
época, como em relacdo a instrumentacdo e uso do violoncelo como instrumento solista.

Nos concertos de Leonardo e Policarpo verificou-se a utilizagdo recorrente de
unissonos e intervalos de tercas, entre as linhas melédicas dos violinos. Assim, justifica-se nesta
reconstrugdo musicoldgica, a op¢ao por reconstruir, por meio de tratamento semelhante, as

partes faltantes do concerto de violoncelo de Avondano.

4 No manuscrito original do Concerto di Violoncello Obligatto con Violini e Basso, é possivel notar uma certa
diferenca na escrita do 1° movimento. Na parte cava do baixo continuo, 0 movimento é grafado como “Andante
Staccatto”, ja na grade que contém as partes musicais do violoncelo solista e baixo continuo, o 1° movimento é
grafado como “Andante Stacato”.
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Figura 1 — Célula ritmica inicial da viola (em clave de do6 na terceira linha), na grade
contendo violoncelo solista e baixo continuo.

A partir do apontamento escrito “viola”, utilizou-se 0 pequeno motivo como uma
célula ritmica base para a constru¢do homorritmica das vozes dos violinos e viola dos quatro
primeiros compassos até ao primeiro tempo do quinto compasso. Desta forma, ha um breve
periodo de quatro compassos, onde o primeiro apresenta um enunciado, o segundo, um
contraste, o terceiro uma variacdo do enunciado e o quarto, uma finalizagcdo cadencial que se

afirma no primeiro tempo do quinto compasso, conforme é possivel constatar na Figura 2.
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Figura 2 — Reconstrucdo do concerto (compassos 1 a 4).
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Entre os compassos 5 e 11, (Figura 3) foi realizada uma elaboracéo de breves
motivos e escalas ascendentes nas vozes dos violinos, com predominancia de intervalos de
sextas; enquanto isso, na voz de viola, foi atribuida uma linha com o carater de
acompanhamento e sustentacdo harmdénica por meio de semicolcheias. Este segmento culmina
numa pequena cadéncia no compasso 11, com utilizagéo de trinados nos violinos, que finaliza

no inicio do compasso 12.

Violoncelo (solo)
2

- — — - - ~ =
Pais f ¥ FEE ¥ ¥ e s =+ ° ST
p — -
Vidlino | — .
L amentas | ane,0fPal, LoatfBe,| a, 00|, _, ,es,enfeat® fa|s EL D |
-é—‘ e = Ferfl e 0L D L onetentitert 2L £ = i
GRIS S e =t R =
idlino 11 - . 2e b
& sastes sl Ll L aeeltle e, [fPel® S S R S
O T el Tl I ¥ St e I
v = — ==
A
4 —_— ] —_— == |
BT T T de ) (FrF F FrP P des o so0e o006 o0 o o sasl " F"FFs
rr r - Feev se - L = & - -
Ba|xo Continuo
oAl — fr— - . ff..’-‘o » ]
)i X - o | ® 2 2 e | SRl H =l
L i i — T v
4 6 P i 4 g 3 8 l_f
6 5 6 6 6 6 6
5 5 g

Figura 3 — Reconstrucéo do concerto (compasso 5 ao primeiro tempo do compasso 12).

No compasso 12, originalmente na linha do baixo continuo, ha a insercdo de um
material novo até entdo: notas descendentes em sextinas que culminam na tonica. Neste
momento, foi percebido um potencial estabelecimento de um didlogo entre os instrumentos.
Assim, foi atribuido o mesmo material nos violinos, em forma de repeticdo, com o objetivo de
consolidar essa conversagdo. O mesmo motivo repete-se nos compassos 14, 15 e primeiro
tempo do compasso 16, implicando em uma nova repeticdo da ideia pelos violinos, ao passo

que a viola prossegue no acompanhamento, na mesma figura ritmica do solista (Figura 4).
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Figura 4 — Reconstrucdo do concerto (compasso 12 ao primeiro tempo do compasso 16).
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Conforme a Figura 5, ap06s a cadéncia do compasso 16, foi realizada uma nova
elaboracdo musical por parte dos violinos, em intervalos de tercgas e sextas, enquanto que a viola
permanece na qualidade de acompanhamento harmonico, desta vez com uma figura ritmica
sincopada, diferente da linha original do baixo continuo. Esta configuracéo perdura até ao final

cadencial, que ocorre no primeiro tempo do compasso 20.
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Figura 5 — Reconstrucdo do concerto (compassos 16 a 20).

No compasso 21, onde o manuscrito original assinala o inicio de um Allegretto,
ocorre pela primeira vez a introducdo de um tema essencialmente melodico para o violoncelo
solista, que vai até ao compasso 30. Nesse trecho, o baixo originalmente comporta-se na
condicdo de acompanhamento através de semicolcheias até ao compasso 25, e, a partir do
compasso 26, em forma de seminimas. Nesses compassos, optou-se por elaborar as partes
faltantes em uma figuracao ritmica que valorizasse as sincopes propostas pelo tema do solista.
Assim, foi atribuida uma figura de pausa de colcheia, seguida de trés notas de colcheia em
staccato, alterando apenas a harmonia (que se da pela alternancia da tdnica com a subdominante
em segunda inversao) até ao final do compasso 26. No compasso 27 até ao primeiro tempo do
28, foram realizadas intervencdes nas partes faltantes por meio figuras ritmicas iguais as figuras

presentes no baixo original. A partir do segundo tempo do 28° compasso, optou-se por dar maior
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movimentacao ritmica as partes faltantes, pois, reforcaria um direcionamento necessario para

complementar o final cadencial do violoncelo solo (Figura 6).
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Figura 6 — Reconstrucdo do concerto (compasso 21 ao primeiro tempo do compasso 30).

Ao observarmos o manuscrito nos compassos 30, 31 e 32, percebeu-se uma notavel
semelhanca com os compassos 1, 2, 3, 4 e 5 na linha do baixo continuo. Dessa forma, optou-se
por mesclar os materiais musicais contidos nesse trecho, que foram introduzidos no processo

reconstrutivo na linha melddica das partes faltantes, conforme pode ser visto na Figura 7.
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Figura 7 — Reconstrucdo do concerto (compassos 30 a 32).
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Nos compassos 33 até ao final do 36, hd uma introdugdo, na obra original, de um
segundo tema para o violoncelo solista. Como neste trecho ndo ha notacdo de material musical
pelo baixo continuo, percebeu-se que ndo faria sentido escrever para as partes faltantes um
acompanhamento que fosse muito realcado, com uma movimentacao ritmica muito intensa.
Assim, foram elaboradas notas em seminimas, tanto para os violinos, como para a viola, de

maneira que resultasse em um acompanhamento harménico mais suave nesse trecho (Figura 8).

Vicloncelo (solo) .- _
2Ll fre, Jois, 35 entes § P
B = et
Violino |
0 ) - = = . r A iy -
% sSS ==
A I
Violino 1
& — .
Fal | [
Viola
# T 1 | t t 3
15 — S =
Baixo Continuo

Figura 8 — Reconstrucdo do concerto (compassos 33 a 36).

Prosseguindo com o compasso 37 até ao primeiro tempo do compasso 40, também
ndo h& acompanhamento original realizado pelo baixo continuo; entretanto, devido a tenséo
harménica presente nestes compassos obtida pela relagéo de alternancia entre uma triade menor
e sua dominante, optou-se por estabelecer um acompanhamento homorritmico de semicolcheias
entre as partes faltantes por meio de contratempo (tempo forte do primeiro tempo do compasso

em pausas), conforme pode ser visualizado na Figura 9.
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Figura 9 — Reconstrucao do concerto (compassos 37 a 40).

A partir do segundo tempo do compasso 40, ocorre o retorno do acompanhamento
harmonico original na linha do baixo. Com o objetivo de reforcar esse acompanhamento, nos
compassos 41, 43 e 45, foi atribuida a mesma figura de colcheia em staccato para violinos e
viola, dando énfase na anacruse para as tercinas do violoncelo solista. Ja nos compassos 42,44
e 46, optou-se por estabelecer a mesma figura ritmica presente no baixo continuo de colcheias
em staccato. Essa alternancia de configuracdo ritmica resulta em uma movimentacao

interessante nesse trecho (Figura 10).

i, et ,esss B eZefe ieiii yesss® ZeTe u HRAE 2Af
1%_ I o —— = ==I__I_£===I_4;’_==_g'_==l;_i_£=== = o
: = PR 3 = 3 5 3 _E =
Violio | % % 3 %
o —— . = —_— ® ; P— T
(—, s s e e A 7 i s —r ¥
Viclipo 11
4
/ & i * N " N X N iy
N L N 1T L) > L] 1= L3 1 InY L) T ¥ N L") LY T L] 1. L]
| 1‘-) J ri L d ‘ L n L ‘ ri ri ‘ ‘. i ¥ ri ‘ L ‘, L ‘) L
i % . ®
Viold
ey d——% i & N N K : N ——
”.g : =-}| LT ='=| i 7 r’ L7 J L7 w5 # ?w L7 ﬁ L =}| L3 L3 =| Egﬁ L") i; L")
e . ~ |0 O —~
3*)::" soosee e o = ut = i i i i i i [ — sos0ese = =
7 7 7 7 O T 7 i T o ns 7 i 7
- == : P =1 )
3] 5 6 3
3 ol

Figura 10 — Reconstrugdo do concerto (compassos 41 a 46).
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Continuando no compasso 47, na linha melddica do violoncelo solista, ha a insergdo
de elementos inusitados: uma série de intervalos descendentes compostos por notas tercinadas
em graus conjuntos. Neste momento, foi percebido, tal como ocorrera anteriormente nos
compassos 12 e 14, um potencial estabelecimento de novo didlogo entre os instrumentos da
obra. Assim, foi atribuido, em forma de repeticdo da ideia musical encontrada no solista,
material semelhante nos violinos, com disposicéo intervalar em tercas entre violinos | e 11. No
mesmo trecho, utilizou-se a mesma figura ritmica de acompanhamento do baixo para a viola.

Esse procedimento foi adotado até o compasso 51, conforme visto na Figura 11.
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Figura 11 — Reconstrugdo do concerto (compassos 47 a 51).

Nos compassos 52 até ao 57, foi utilizado como preenchimento das partes faltantes,
um procedimento semelhante ao ocorrido entre os compassos 37 e 40. Visto que a linha
melddica do violoncelo solista apresenta uma grande tensdo harmodnica obtida pelo
encadeamento dos acordes de dominante com sétima (I& maior com sétima) e ré maior, optou-
se por valorizar essa tensao através com um intenso movimento homorritmico dos violinos e

viola, através da utilizacdo de sincopes (Figura 12).
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Figura 12 — Reconstrugéo do concerto (compassos 52 a 57).

Ao observarmos o segundo tempo do compasso 57 até ao primeiro tempo do
compasso 59, percebe-se que ha a utilizacdo de semicolcheias em sextinas em direcdo a um
breve final cadencial. Assim, a reconstrucdo desses compassos nas partes faltantes foi
concebida de forma a valorizar a cadéncia atravées de semicolcheias dispostas em intervalos de
tercas nos violinos, e no caso da viola, foi utilizada a seminima repetida da nota |4, onde o
primeiro 1& tem a funcdo de 1° grau da dominante, enquanto que o segundo la tem a funcéo de
5° grau da tbnica em questdo, a saber, ré maior. Como 0 mesmo material musical do solista é
exposto novamente a partir do segundo tempo do compasso 59 e vai até ao primeiro tempo do
compasso 61, adotou-se 0 mesmo preenchimento das partes faltantes, com pequena variacdo de

movimento intervalar nas linhas de violino I e Il, conforme pode ser visualizado na Figura 13.
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Figura 13 — Reconstrugéo do concerto (compassos 57 a 61).
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Finalmente, prosseguindo para 0 compasso 62 até ao primeiro tempo do compasso
65, observa-se que hé o retorno do acompanhamento harménico do baixo continuo em grupos
de semicolcheias. Adotou-se como preenchimento das partes faltantes, a utilizacéo de colcheias
em staccato, desta vez, iniciando no contratempo, e encerrando na metade do segundo tempo
do compasso. Esta op¢do tem como justificativa ndo somente a insercdo de um elemento ritmico
variante dos demais ao longo do concerto, mas também, a funcéo de resposta ritmica em relacdo
ao solo de violoncelo, visto que este valoriza tempos diferentes do acompanhamento
estabelecido (primeiro tempo do compasso e anacruse para compasso seguinte). Esse
procedimento ocorre nos compassos 62, 63, 66 e 67. Nos compassos 64 e 68, foi acrescentada
uma terceira colcheia em staccato, para reforcar uma ideia de direcionamento de frase musical,
que corrobora com a cadéncia do violoncelo solista. No compasso 65 em especial, como ha a
uma escala ascendente caracteristica de movimentacdo do solista, optou-se por silenciar as
partes faltantes, em concordancia com a linha do baixo continuo. Posteriormente, como hd uma
nova cadéncia que se encerra no compasso 70, desta vez, um compasso maior que a cadéncia
do compasso 64-65, optou-se por intensificar ainda mais 0 movimento ritmico nas partes
faltantes, da mesma forma como ocorre originalmente no baixo continuo. Assim, foram
colocados grupos de semicolcheias em staccato para violinos e viola, dando a impresséo de
aceleracdo, e culminando na cadéncia final desta secdo na tonalidade de ré maior, ou seja,
dominante da tonalidade inicial do concerto (Figura 14).
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Figura 14 — Reconstrugdo do concerto (compassos 62 a 70).
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5. CONCLUSAO

Os processos de restauracdo e reconstrucdo sempre estiveram presentes na atividade
humana ao longo da histéria. Devolver funcionalidade a um objeto, ferramenta ou utensilio que
outrora estava inutilizavel, ¢ um procedimento inerente a capacidade do homem, enquanto ser
racional, de resguardar de dano e modificar elementos de deterioracdo, adaptando-os
eficazmente para seu proprio uso e beneficio.

Entretanto, quando nos dirigimos para a reflexdo desse processo reconstrutivo
dentro do &mbito da arte, nota-se que a simples devolucdo da qualidade funcional de um objeto
artistico, ndo é uma argumentacao plenamente satisfatdria, e isenta de criticas e contestacdes.
Isso ocorre devido ao valor simbdlico evidente em obras artisticas, que demandam uma série
de ponderagdes éticas, acerca do fazer ou ndo, como proceder, e até onde a restauracao devera
ir no campo da arte. Estas discussfes atentam-se muito mais para a preservacdo da obra
enquanto status de patrimonio carregado de valores evocativos, do que para a reconstrucdo
friamente fisica, voltada ao aspecto da funcéo original.

Com o passar dos tempos, debates foram suscitados acerca da reconstrucdo artistica.
Assim, muitas correntes tedricas tém procurado discutir o papel da restauracdo na arte, de forma
que, seja possivel conjugar o restauro com a arte, sem que haja a perda do simbolismo e da
carga emotiva presente no objeto.

Cesare Brandi nos deu uma série de apontamentos acerca do restauro artistico e
postulou alguns principios que devem ser observados na intervencdo de reconstrucdo. A
distinguibilidade nos garante que o apreciador da obra ndo seja passivel de engano, pois o
restauro é reconhecivel na obra de arte. A reversibilidade permite que uma intervencdo nédo
altere permanentemente a condic&o original, acarretando em perda do valor artistico simbolico.
A minima intervencédo evita possiveis excessos, estabelecendo limites para a restauracéo, de
modo a preservar o maximo possivel da originalidade da obra. Por meio da atencao cuidadosa
a estes principios, pode-se enfim conceber a restauracao respeitosa a situacdo original da obra
de arte.

Logicamente que mesmo com a observacdo destas colocacdes de Brandi, ainda
assim, ha controvérsias acerca da restauracdo, evidenciando o quanto a problematica da
intervencdo restauradora € complexa, e de dificil resolucdo. Devolver a funcionalidade de uma

obra dotada de um relevante valor artistico para a sociedade sem que haja prejuizos ao seu
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carater simbolico, tendo como resultado numa contribuicdo cientifica que valorize e
fundamente o ensino e pesquisa em futuras intervencdes, parece ser uma excelente coadunagéo
dos trés argumentos favoraveis a restauracdo descritos anteriormente.

No que diz respeito a reconstrucdo musicoldgica, sobretudo de obras com partes
faltantes, ha uma certa especificidade a ponderar, pois, a musica, € uma manifestagdo artistica
que foge do espectro material, ou seja, dos manuscritos, e que é sentida em forma de resultado
sonoro. Assim, percebeu-se ao longo desta pesquisa, que 0S argumentos contrarios a
reconstrucdo, sdo menos significativos quando se fala de manuscritos incompletos. O valor
evocativo de obras musicais incompletas € desfeito pela impossibilidade de contemplacao
auditiva da arte. A destruicdo da evidéncia original ndo se aplica, pois, a0 compor partes
faltantes, o reconstrutor ndo estd desfazendo a partitura original. Apenas a questdo da
autenticidade, € que tem maior potencial de desencorajar a reconstrucdo da obra musical, visto
que nunca serd o compositor original que realizara a reconstrucdo, ou seja, ha uma certa perda
da intencéo inicial.

No entanto, quando ha uma op¢do por uma intervencdo que contextualize a obra
original, e que observe 0s métodos composicionais do autor, do estilo, e de compositores da
época da peca em questdo, pode-se chegar a um resultado artistico bastante satisfatorio.
Ademais, o processo de uma fundamentada restauracdo, a esta altura, tem uma potencial
producdo cientifica, que podera subsidiar trabalhos futuros de intervencado, tornando-os cada
vez mais coerentes com seu aspecto estilistico avindo de sua originalidade. Como ja dito
anteriormente, a intencdo da reconstrucdo de partes faltantes musicais ndo tem a ousada
pretensdo de devolver a obra ao seu “esplendor original”, entretanto, parece ser uma alternativa
muito mais viavel do que aquela que mantém o manuscrito incompleto, sem uso ou funcéo, e
consequentemente, sem o deleite da sociedade.

Ainda ha muito a ser discutido com relacdo a reconstrucdo na arte. A ética e a
autenticidade de um trabalho de intervencgéo de reconstrucdo de partes musicais faltantes ainda
sdo, obviamente, alvo de muitas contradi¢cdes, e com razoavel fundamentacao, pois, como ja
relatado, o demasiado espaco temporal entre o artista e o reconstrutor, parecem deslegitimar
ainda mais a reconstrucdo. Por isso, cada vez mais torna-se necessaria a producdo de mais
pesquisas que facam profundas reflexdes neste sentido, pois, somente dessa forma, sera possivel
obter respostas mais concertas que minimizem as problematicas envolvidas na reconstrugédo

musicoldgica.
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7. ANEXOS

A) MANUSCRITO D-B MUS.MS. 935/15 - CAPA DO CONCERTO

B) MANUSCRITO D-B MUS.MS. 935/15 - GRADE CONTENDO VIOLONCELO
SOLISTA E BASSO (1° MOVIMENTO DO CONCERTO)
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