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APRESENTACAO

Em maio de 2018 decorreu mais uma edi¢ao do Simpdsio Internacional
de Musica Ibero-americana, retornando a Manaus para a sua 52 edi¢do, apds ter
percorrido Salamanca, Lisboa e Belo Horizonte, onde foi abrigado pelas maiores
Universidades locais. O V SIMIBA teve grande nimero de participantes, com
comunicacoes, palestras, concertos comentados, posteres e relatos de experiéncia.
Os convidados nacionais e internacionais constituiram uma comissdo cientifica que,
para além da selec¢do de trabalhos, constantes num caderno a parte e disponivel
no site do evento, selecionou os melhores textos para esta publicacao.

Tais textos foram agrupados por linhas de pesquisa, revelando tendéncias
tematicas da investigacdo cientifica musical no espago ibero-americano ou que
com ele se relaciona. A comissao também achou til e interessante que trabalhos de
interdisciplinaridade, intertextualidade e que abordassem metodologias aplicaveis
ao pensamento sobre musica ou que explicitassem reflexao sobre a atualidade da
Arte, pudessem ser contemplados, no intuito de enriquecer e alargar horizontes
por um lado, mas ainda oferecer contraponto de visdes por outro.

O primeiro bloco deste livro retine trabalhos sobre analise musical e, devido a
presenca do reconhecido pesquisador Robert Gjerdingen, da Northwestern University
de Chicago, muitas submissdes versaram a volta da analise através dos esquemas
de contraponto - schematae - estudados pelo americano desde o dltimo quartel
do século XX, culminando com seu livro The Music in the Galant Style (Cambridge,
2007). Outros pesquisadores e obras o sucederam de maneira complementar e
afirmativa, entretanto, sem esgotar as amplas possibilidades do processo que
envolve aspectos cognitivos, educativos, interpretativos, para além da composicdo
musical. Uma vez que a musica sob este viés é entendida como linguagem e,
portanto predisposta a uma estratégia discursiva, alguns dos trabalhos selecionados
para este volume promovem a relagao com a retérica num largo sentido, ou sob o
prisma de algum detalhe; pela qualidade analitica ou pela originalidade do objeto ou
abordagem, a maioria dos textos deste bloco sobre andlise se encontra circunscrito
no tema sobredito, constituindo-se em contribui¢oes importantes sobre material
musical em circula¢ao no espaco luso-brasileiro.

Sdo andlises que observam passos do discurso retorico, ou presenca de
esquemas de contraponto, inclusive para obtencao de significados ou a servico da
reconstrucao de partes faltantes em obras musicais, mas ainda como orientagao
de performance e mesmo como identificacao de um sistema comunicativo em
que os mencionados esquemas se somam a topicas musicais, figuras retoricas e
processo criativo. As contribuicées de pesquisadores de Sdo Paulo, Espirito Santo
e Amazonas revelam inclusive, e para além do viés de abordagem sobredito, a
formacgao espontanea de uma rede de interesses sobre o repertorio em transito
do ambiente portugués para o brasileiro, entre os séculos XVIII e XIX, em que
também tomam parte autores italianos e espanhdis cuja obra se apresentou neste
espaco de circulacao.

O bloco seguinte aborda trabalhos mais circunscritos no viés musicologico
tradicional, em que mais uma vez a questdo do uso consciente da retorica no
espaco latino ganha reflexdo, assim como a produc¢do de origem peninsular é
observada em um espaco que a invisibilizou por anos, como no leste europeu,
demonstrando que se trata de um rico fildao de experiéncias e producdes a serem
revividos e melhor desenvolvidos. Mas a abordagem da musica nacional também



ganha representac¢do, de épocas, animos, autorias e inser¢ées diferentes. Parte
dessa musicologia acaba por se destacar em tempos recentes naquilo que se
chamam os estudos de Iconografia Musical. As imagens e as representacoes da
musica, de intérpretes, da sociabilidade e das praticas performativas encontram
neste ambito um campo analitico de viés interdisciplinar.

Aqui estes estudos estdo relacionados a questdoes de organologia e de
linguagem, no caso o cinema, como uma pequena mostra da incrivel versatilidade
que permitem.

O bloco sobre processo educativos e cognitivos também representa outra
vertente das pesquisas em musica pela qual a comunidade académica nunca perde o
interesse. Os trabalhos aqui reunidos se constituem em uma amostra ja consideravel
da producao que tem sido realizada por estudantes e pesquisadores da regidao norte
do Brasil, trazendo especial destaque para a presenca de um campo ainda pouco
explorado no contexto local: a cognicdao musical. Como uma area de estudos recente,
firmada enquanto tal e em contexto internacional apenas a partir da década de 1980,
as pesquisas envolvendo musica e cogni¢do evidenciam conexdes com os restantes
interesses da educacdo musical e até mesmo com a performance.

Dentre os trabalhos reunidos nesse bloco poderemos encontrar produgoes
que versam sobre processos de ensino e aprendizagem de musica ligados ao
contexto da capital amazonense, que sediou o evento realizado, e também reflexées
voltadas para o contexto brasileiro, de forma mais ampla, reunindo referéncias
variadas para a compreensdo de fenomenos que ndo sao circunscritos a apenas
uma realidade geografica e que ndo sdo de interesse apenas dos pesquisadores
dessa regido. Tais estudos tendem a contribuir em perspectiva interdisciplinar
inclusivamente, quer por abordagens histdricas, socioldgicas ou ainda pela
concentracdo de diferentes areas em um estudo, trazendo referéncias de campos
distintos, favorecendo a compreensao de contextos locais, lhes dando visibilidade.

Do mesmo modo, as praticas interpretativas, que aqui também formam
um bloco, se nutriram de mitigagdo com outras subareas da musica e mesmo
com disciplinas de areas vizinhas. Aqui estdo presentes abordagens de alcance
historico, etnolégico, organoldgico e técnico. Alguns objetos tém dimensdo para
repercutir bem além do campo ibero-americano, outros sao singulares exemplos
dessa insercdo geografica e cultural. Fica claro entretanto que sob este prisma
de transversalidade com outras linhas, areas e disciplinas, o estudo das praticas
interpretativas revela-se com ainda mais interesse.

O ultimo bloco desta publicacdo foi reservado as metodologias analiticas
para abordagem de outras expressodes artisticas, contribuindo assim para os
estudos intertextuais e interdisciplinares. A predominancia da teoria da arte e
metodologia de Erwin Panofsky (1892-1968) revela a forte aproximac¢ao com a
visdo hermenéutica que, de modo direto ou indireto, se vé na imensa maioria
dos restantes trabalhos, ndo sé aqui. As abordagens iconograficas e iconoldgicas
procuram descrever processos peculiares da cultura artistica como cultura da
imagem, de esséncia histdrica (ARGAN, 1994).

Ha também livres apropria¢des de sentidos, significados e procedimentos
de fundo semioldgico. Sobretudo, a diversidade de expressoes abordadas remete a
experiéncias que servem ao olhar atento do investigador das Artes, especialmente
aqui o da Musica, para perceber que os graus de aproximac¢ao podem ser muitos,
a depender Unica e exclusivamente do modo como se observa objetos e se entende
o processo de constru¢ao de conhecimento.
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ESTRATEGIAS COMUNICATIVAS NA ’MUSICA SACRA DE
ANDRE DA SILVA GOMES: RETORICA, TOPICAS, PARTIMENTO
E ESQUEMAS MUSICAIS

Ozorio Bimbato Pereira Christovam
e Diosnio Machado Neto

INTRODUCAO

Observando o processo comunicacional no dominio da musica e expandindo
o modelo classico de emissor-mensagem-receptor, David Hargreaves et al. (2007)
propuseram um modelo comunicacional denominado Modelo de Feedback Reciproco,
combinando dois componentes paralelos. De um lado, as variaveis pessoais, musicais
e situacionais que dariam vazdo a performance musical, e, de outro, variaveis
similares que explicariam a resposta a musica em uma situacdo especifica; ou
seja, fatores articulados e decompostos tanto pela parte da emissao da mensagem,
quanto da recep¢ao da mesma. A Figura 1 apresenta uma versao clara deste modelo
ao combinar dois tetraedros, cujos vértices das bases seriam variaveis respectivas
a emissao e a recepcdo musical. Neste sentido, no lado da performance, intérprete
e musica se ligariam pela interpretacdo e/ou improvisacdo; miusica e situacgoes e
contextos se ligariam pela adequacao situacional de géneros e estilos; e intérprete
e situagGes e contextos se ligariam por convencoes artisticas e culturais do ato
performatico como interacdao da audiéncia e grau de satisfacdo da expectativa
sonora; enquanto, no lado da resposta, ouvinte e musica se ligariam pela constante
mudanca na preferéncia e gosto musical subjetivo; musica e situacdes e contextos
se ligariam, novamente, pela adequagao situacional de géneros e estilos; e ouvinte
e situagdes e contextos se ligariam pelo uso individual da muisica como um recurso
em diferentes situacGes, como objetivos em ambientes especificos.

Compoz tor/ InErprete Chivin e

Performance Besposia

Simagio e Contex fo

hisca (Compositor IntErprete) Nasica (Ouvinte)
1. Modelo de Feedback Reciproco de comunica¢do musical proposto por Hargreaves, et al. (2007).
Este modelo realca duas distin¢oes entre dois pontos de vista quanto ao

contato da musica: a perspectiva da producdo e da recepcao e as situacdes e
contextos em que cada ato estaria inserido. Em outras palavras, de um lado,

11
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Miisica em Didlogo - Andlise Musical em Novas Perspectivas

a percepcdo da musica seria diferente para compositor/intérprete; e de outro,
as situacdes e contextos de cada participe seriam igualmente distintas. Neste
sentido, a musica — com suas possibilidades de representacdo e significacdo
— deveria ser entendida dentro das suas complexidades de variaveis sociais e
contextuais, transpondo a dimensdo do sonoro. Dessa forma, este artigo propoe
levantar estratégias de comunicac¢do musical utilizadas durante o século XVIII,
tendo como estudo de caso a Missa a Cinco Vozes do compositor luso-brasileiro
André da Silva Gomes. Como metodologia, sera utilizada uma acomodacdo tedrica
da Analise Critica do Discurso, com o objetivo de realcar as instancias de producao
e recepcao musico-discursivas associadas e influenciadas por rela¢ées de exercicios
de poder e parametros ideologicos.

RETORICA E PARTIMENTO NO AMBIENTE DA MUSICA LUSO-BRASILEIRA

Uma quantidade significativa de compositores, cantores e instrumentistas,
que ocuparam cargos de referéncia no sistema produtivo da musica luso-brasileira,
passaram pelo ensino musical proporcionado pelo Seminario da Patriarcal
de Lisboa, fundado em 1713 por D. Jodo V, na esteira de varias estratégias para
concretizar simbolicamente o Absolutismo Régio caracteristico do Antigo Regime.
A regulamentacdo da atividade pedagoégica do Seminario pode ser comprovada
documentalmente somente a partir dos Estatutos de 1764, tendo como principais
areas de estudo: (01) os preceitos da doutrina religiosa e as praticas devocionais,
(02) o conhecimento da lingua e do se expressar corretamente, sumariadas em
gramatica e retorica e (03) a instru¢dao musical; porém, mesmo anterior a essa
data, era provavel que a instituicdo se baseasse nessas trés areas pelo seu modelo
eclesiastico. Quanto as possibilidades didaticas e pedagogicas, apesar de algumas
diferencas em relagdo as dimensdes fisicas, bens materiais e abrangéncia do nimero
de alunos, de acordo com Cristina Fernandes (2010; 2013) e Mario Trilha (2011), o
Seminario lisboeta compartilhava similaridades com os renomados conservatorios
napolitanos como divisdao dos professores entre primo e secondo maestros, utilizagao
de alunos mais avancados como “tutores” dos mais novos, um ciclo basico e primario
pautado no canto progredindo para um ciclo mais avanc¢ado de estudos de teclas,
contraponto e composi¢ao, o que remetia ao emprego dos solfeggi e partimenti como
materiais pedagogicos. Sendo assim, é possivel localizar tanto a retdrica quanto o
partimento como modelos pré-composicionais manipulaveis pertencentes ao escopo
de conhecimento musical possivel de compositores lusitanos ao longo de setecentos.

Apesar dessa localizagdo tedrico-musical, segundo Pedro Calafate (1998),
deve-se considerar que um esfor¢o entendido como iluminista influenciou e
alterou plataformas do pensamento portugués, o que também incluia a disciplina
retorica e as possibilidades de insercdo da pratica do partimento, modificando
inevitavelmente o discurso musical. Segundo Anibal Pinto de Castro (2008), até
meados do século XVIII, o ensino portugués estava sob a forte agdo pedagogica da
Ratio Studiorum da Companhia de Jesus, tendo como uma das principais referéncias
da disciplina retorica a obra De Arte Rhetorica libri tres (1599) de Cipriano Soares,
assentada sobre uma perspectiva figurativa da retérica (BENEDITO, 1995); porém,
com as reformas educacionais promovidas pelo ministro Sebastido José de Carvalho
e Melo, Marqués de Pombal, notou-se uma transformagao e uma predilecdao por
uma perspectiva sintética da mesma, alinhando-se as criticas quanto a utilizagdo
desenfreada de figuras e tropos retdricos realizadas por Luis Antonio Verney em
seu Verdadeiro Método de Estudar.
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No que compete a pratica do partimento, a influéncia iluminista pode ser
observada de maneira indireta, pois se na primeira metade do século XVIII, ainda
sob o reinado joanino, os melhores alunos do Seminario da Patriarcal eram enviados
como bolseiros a Roma para complementacao do estudo musical, na segunda metade,
sob o reinado de D. José I, estes eram enviados a Napoles, mais especificamente, ao
Conservatdrio Santo Onofrio a Porta Capuana, onde tiveram aula com Giuseppe Doll e
Carlo Cotumacci. Como apontaram Giorgio Sanguinetti (2012) e Peter van Tour (2015),
a pratica do partimento estava também inserida no ambiente romano, mas foi nos
conservatorios napolitanos que ela demonstrou uma grande aptiddo pedagogica, tanto
na pratica de instrumentos de teclas quanto no estudo de contraponto e composicao.
Articulada a essa mudanca de itinerario dos bolseiros, a contratagdo do compositor
Giovanni Giorgi, vindo de Roma na primeira metade do século, e do compositor David
Perez, vindo de Napoles na segunda metade, indicaria também uma mudanga na
predilecao do gosto musical, caracterizada, de um lado, pela estética de um repertorio
com modelos polifonicos do barroco colossal, estilo concertato e policoralidade e, de
outro, da musica operatica (CRANMER, 1994; FERNANDES, 2012).

O contato do compositor André da Silva Gomes com ambos os modelos
pode ser verificado de maneiras diretas, mesmo ndo sendo possivel assegurar se
este fora aluno interno do Seminario da Patriarcal, devido a um lapso documental
nas admissoes da instituicao indicado por Fernandes (2010). De um lado, quanto a
retorica, Silva Gomes enfatizou, de proprio punho em seu tratado A Arte Explicada do
Contraponto (DUPRAT, 1998), a importancia da instrucdo retdrica para transformar
uma resolucao de contraponto em uma composi¢ao musical. De outro, quanto ao
partimento, neste mesmo tratado, Silva Gomes afirmou que teria sido aluno de
José Joaquim dos Santos, mestre do Seminario e autor de um compéndio Gnico de
partimenti, Solfejos de Acompanhar 19 e 29 Parte/ feitos por Joze Joaquim dos Sanctos
(TRILHA, 2011); isto é, muito provavelmente, Silva Gomes teria utilizado esse
compéndio como material de estudo.

ANALISE CRITICA DO DISCURSO MUSICAL DA MISSA A CINCO VOZES DE ANDRE
DA SILVA GOMES

Situada dentro da area da Lingiiistica, a Andlise Critica do Discurso
(doravante, ACD) configura-se como uma abordagem tedrico-metodoldgica
que objetiva, de forma geral, investigar a maneira como as formas linguisticas
funcionariam na reproduc¢dao, manutencgao e transformacao social, articulando
trés conceitos basilares: discurso, poder e ideologia.

CDA sees discourse — language use in speech and writing — as a form of ‘social
practice’. Describing discourse as social practice implies a dialectical relationship
between a particular discursive event and the situation(s), institution(s) and social
structure(s), which frame it: The discursive event is shaped by them, but it also
shapes them. That is, discourse is socially constitutive as well as socially conditioned
— it constitutes situations, objects of knowledge, and the social identities of and
relationships between people and groups of people. It is constitutive both in the sense
that it helps to sustain and reproduce the social status quo, and in the sense that it
contributes to transforming it. Since discourse is so socially consequential, it gives rise
to important issues of power. Discourse practices may have major ideological effects
— that is, they can help produce and reproduce unequal power relations between (for
instance) social classes, women and men, and ethnic/cultural majorities and minorities
through the ways in which they represent things and position people. (FAIRCLOUGH;
WODAK, 1997, p. 258).
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Com o objetivo de verificar toda essa complexidade, Norman Fairclough
(2001) propos um método com trés niveis de observacado e que serdo acomodados a
musica, conforme a Figura 2. No primeiro nivel, sdo descritos elementos musicais
como estrutura, textura, harmonia, contraponto, dentre outros. No segundo nivel,
os resultados obtidos formam tragos do processo de producao e pistas do processo
de recepc¢do musical. Enquanto que, no terceiro nivel, esses tracos e pistas sdo
associados a partes ndo-musicais da sociedade, considerando que a musica também
seria condicionada e condicionaria as relacdes entre musica e sociedade. Neste
sentido, as relagdes de poder e parametros ideologicos sdo constituidos em um
percurso de dentro pra fora, isto é, das descri¢do do texto musical, passando pela
interagdo com os processos de producdo e recepgao e chegando as explicagées de
contexto das condig¢des sociais respectivas

Procazso de Produgdo Musical

Texto Musical

Procasso da Recep o Musical

Intaragdo

2. Quadrado de analise do discurso musical.

Aqui se justifica a acomodacdo e aplicagdo desta metodologia de analise na
musica de André da Silva Gomes, pois as principais teses musicoldgicas, diretas
ou indiretas, sobre este compositor giram também em torno do discurso musical,
de relagdes de poder e de diferencas ideoldgicas. De forma sintética, sabe-se que
compositor André da Silva Gomes assumiu o mestrado da capela da Sé paulista em
1775 com a indicacao do terceiro Bispo Frei Manuel da Ressurrei¢dao. A primeira
tese musicoldgica foi defendida por Clovis de Oliveira (1958), apontando que Silva
Gomes deveria “arrumar” tecnicamente a musica sacra na capela paulista, isto é,
efetivar os canones e o decoro da musica sacra. A segunda tese foi estabelecida por
Régis Duprat (1995) ao observar os problemas do estanco das provisoes dentro da
longa duragao do Padroado, descortinando o embate estético musical entre o Bispo
Manuel da Ressurreicdo, que sustentava a importancia dos canones eclesiasticos
na musica sacra, e D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourdo, governador da
capitania e Morgado de Mateus, cuja predilecdo pela musica operatica, mesmo
dentro da igreja, se fazia evidente nas anotagées de seu diario. A terceira tese se
relaciona indiretamente com Silva Gomes e foi extraida de Rui Vieira Nery (2006;
2012), pois, para este musicdlogo, haveria uma questdo ideoldgica na utilizacdo
da musica operatica pelo Morgado de Mateus: a representa¢ao imagética do poder
absoluto na conjugacao dos espetaculos litlirgicos e operaticos. A quarta e Gltima
tese pode ser entendida como uma associa¢do entre as anteriores, pois, para
Didsnio Machado Neto (2008), haveria sim uma diferenca estética, mas decorrente
de escolhas composicionais que eram resultado do embate ideolégico simbolizado
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pela luta de poder posto pelo Morgado, desempenhando a forca do Estado, e
pelo Bispo, desempenhando a tradi¢do da Igreja; ou seja, a musica exerceria
uma fun¢do comunicativa através de escolhas retorico-musicais, e, dentro dessa
conjuntura, as op¢oes musicais tanto de um quanto do outro estariam associadas
a mensagens direcionadas e bem definidas, ou seja, o problema das determinagoes
se estabeleciam por diferencas discursivas.

Nivel 1: descri¢ao

Adentrando no estudo de caso, a Missa a Cinco Vozes dispoe de uma
orquestracao de coro S-S-A-T-B, mesmo que a divisao dos sopranos nao seja
efetiva ao longo da composicdo, violino 1 e 2, viola, trompetes 1 e 2 e 6rgdo ja
resolvido pela edicdao (DUPRAT, 1999). Concentrando a analise sobre o Kyrie,
essa missa inicia-se por uma abertura instrumental com caracteristicas agitadas,
passagens notadamente com um certo grau de virtuosismo na técnica do violino a
partir do compasso 07. O encaminhamento harmonico estabelece-se em funcoes
proximas a Toénica, como Sub-Dominante e Dominante; logo nos primeiros
compassos, Exemplo 1, observa-se uma nota pedal sobre © com resolucao I -
IV6/4 - 1, que sera reutilizada ao longo do Kyrie 1.

Wialin N

Viala

N
-
-
-
.
M|

o - - - ¥ ¥ — - =

Exemplo 1 - Abertura instrumental da Missa a Cinco Vozes.

A reiteracdo do motivo dos primeiros compassos se da juntamente com a
entrada das vozes com uma textura primordialmente homorritimica no compasso
14; percebe-se que, logo apds o primeiro verso ser cantado, dois materiais
harmonicamente contrastantes baseados em Dominantes Individuais sao inseridos,
cada um sendo repetido duas vezes: o material contrastante 01 é construido a
partir de V/IV, enquanto o material contrastante 02 sobre um encadeamento de
Dominantes de ii, vi e V, cadenciando sobre Ger+6 - V, Exemplo 2.

(l r # — ! : -y s i
F:'_‘!‘Q:Em:" [T PP T I7T AT F (o>
= —a ——— = . ¥ ? 1 1 =
G: Vi Viowi VIt wl o witiovity oW vV VW G W
1 vl W vl vl W W

1y

Exemplo 2 - Encaminhamento harmonico referente aos materiais contrastantes.
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A entrada do solo no soprano no compasso 36, ainda em Sol maior, é seguida
de uma passagem em trio, S-A-T, e tutti, com a passagem para a Dominante,
Ré maior, repetida duas vezes; cada secdo trio-tutti é sucedida com o material
contrastante 01. Novamente, uma secdo de solo de soprano é exposta a partir do
compasso 62 com uma se¢ao de encerramento em sotto voce, que indica o retorno
da tonalidade de Sol maior. A retomada da Tonica também assinala o retorno do
material motivico, seguido de duas passagens de material contrastante, primeiro
sobre o material 1 e o segundo sobre um material de contraste novo, baseado em
uma sequenciacdo em ciclo de quintas; na continuacao, é exposta novamente uma
estrutura de trio-tutti, encaminhando para o final.

A partir dos apontamentos acima, a Figura 3 exp0e a analise retdrica desse
Kyrie I da Missa a Cinco Vozes. Salienta-se que ndo ha uma se¢dao de Confutatio
per se, unificada, mas dividida e inserida internamente em pares nas secoes de
Narratio, Propositio e Confirmatio.

Namrstio DPropositio
| If
Exordinm Confutatio I Confutatio I Confutatio I
[ Il |
| -1n | (H-18 | (1813 | o) | I v BT = B - NI 3 .
. 5 ; o i
i Solo
A ¥ r ‘_ Trie ¥
Intro Matzrial d2 Material de Totti & Material de

Instrumantsl Contraste I Contrestz 1T Encamr e Contrasts I

Confirmatio
Il |
Confutatio ['V Confutatio V Confutatio VI Peroratio
I If |
- (4515 I {451y | (EIE5) | (BSEE) | [(ERTD) | {7176 | (T7-50) | 3141 | 8307 |
Trin Sele Trio
Totti E ¥ ¥ Tt
Maerizl dz Enca_rr: o Materialde Mlaterizl de
Contrases 1 EE Contrasta ] Contrasta [T

3. Proposta de andlise retdrica do Kyrie I da Missa a Cinco Vozes.

Para o Christe, Silva Gomes compds uma fuga dupla para quatro vozes
(considerando que o segundo soprano canta junto com o primeiro) ou, como o
compositor denominava, fuga com dois motivos, que transita entre Mi menor
e La menor. Na Licdo 16 de seu tratado de contraponto, Silva Gomes explicou
claramente a organizacdao e numeramento das vozes nesse tipo de fuga.

Explicaremos com toda a clareza a Organizacdo, numeramento das Vozes neste género
de Fugas, seguindo invariavelmente a doutrina e uso do nosso Sabio e experimentado
Mestre o Sr. José Joaquim dos Santos, Mestre do Seminario da Patriarcal de Lisboa e
insigne até hoje, e singular nesta qualidade de Composigdo. Estabelegamos um Exemplo
destes a 4 Vozes. Principia o Soprano o primeiro Motivo, e eis aqui a 1a Guia. Principia
depois o Contralto com o segundo Motivo, e eis aqui a 1a Guia do 20 Motivo, e esta é
obrigada a concluir o seu Motivo, quando a 1a Guia também concluir o seu. Principia o
Contralto o 10 Motivo respondendo ao Soprano, e é a 1a Consequente; principia depois
o Tenor a resposta do 20 Motivo, e é a 1a Consequente do 20 Motivo; acabadas as
respostas, principia o Tenor o 10 Motivo nas Cordas em que o Soprano expressou, e é
esta a voz a 2a Guia do 10 Motivo; depois responde o Baixo repetindo o 20 Motivo nas
cordas em que o Contralto o expressou, e é a 2a Guia do 20 Motivo. Principia finalmente
o0 Baixo o0 10 Motivo nas Cordas em que o Contralto respondeu ao Soprano, e é a 2a
Consequente do 10 Motivo, e logo qualquer das Vozes, a quem fique mais bem ajustada
a cantoria, lhe responde em 2a Consequente ao 20 Motivo. (in DUPRAT, 1998, p. 177).
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O Exemplo 3 apresenta (01) a primeira guia do primeiro motivo e do segundo
motivo e (02) a primeira consequente do primeiro motivo e do segundo motivo.
Diferentemente da fuga dupla do Kyrie II da Missa a 8 Vozes e Instrumentos, as
guias e suas respectivas consequentes ndo direcionam para suas Dominantes,
neste caso, o motivo é fechado dentro de sua propria estrutura harmonica.

17 Guia dor 17 Motive: VG o

1° Guia do 2 Motivoe: 10 a0

1* Consequente do 1 Motive: 1O e #F ==

1* Conscquente do 2° Motivo: 100 #ﬂ:‘l : !-j : = F : !‘-_F:' e Iﬁ'_""'"'_fr—,'ﬂ_
| T

Exemplo 3 - Guias e Consequentes da Fuga do Kyrie II da Missa a Cinco Vozes.

Complementando, a Tabela 1 demonstra as entradas das guias de ambos
0s motivos com suas respectivas consequentes nas quatro vozes.

Vozes i(c.1-2) iv (c.13-14) i(31-32) iv (c.43-44)
Soprano 1G. (e, 2C. (vot.2)
Alto 1G. (ot 1C.- (ot

Tenor 1C. (o) 2G. (yor)

Baixo 2G 2C

*(Mot.2) *(Mot.1)

Tabela 1 - Sequéncia das entradas das Guias e das Consequentes no Christe da Missa a Cinco Vozes.

Dois pontos ainda devem ser ressaltados: (01) os motivos das guias e
consequentes foram, em algumas vezes, quebrados e distribuidos pelas vozes,
isto é, a guia poderia comecar em uma voz e terminar em outra; e (02) notas
pedais foram utilizadas em mi, 14 e si, indicando um percurso modulatério
para a tonalidade de Si maior, tonalidade em que o Christe é encerrado. Marcio
Spartaco Landi (2005) e Alexandre R6hl (2010) mostraram que essa pratica era
recorrente como processo composicional em obras sacras do século XVIII como em
Niccollo Jommelli, David Perez, Giuseppe Totti, entre outros com influéncia em
Portugal. Recorrendo novamente ao tratado de contraponto, Silva Gomes abordou
a possibilidades de notas pedais na Li¢do 15 sobre a conclusdo de uma fuga.

[...] pode descair no fim das modula¢des da parte antecedente na quarta abaixo ou
quinta acima da To6nica, prendendo ai o Baixo firme a formar sobre ele uma apinhoada
de espécies falsas em que umas com outras vao empregando as trés condicoes de
Prevencdo, Ligadura e Resolugdo, até descair na dltima e ajustada clausula. (in DUPRAT,

1998, p. 174).
O Exemplo 4 apresenta a passagem na qual Silva Gomes utilizou a nota pedal

em si, do compasso 158 a 168, sendo que as trés condi¢des de Prevengdo, Ligadura
e Resolucado sao verificadas a partir do compasso 163 na voz do Soprano e Violino 1.
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Wialins 0

Exemplo 4 - Nota pedal em si no Christe da Missa a Cinco Vozes.

Reconhecendo que André da Silva Gomes era instruido na retodrica, propde-se
uma analise dessa fuga dupla baseada nos proprios conceitos do compositor retirados
de seu tratado, utilizando as terminologias de Estabelecimento do Motivo, Tema ou
Passo, Primeira Digressao Imitacdao, Diminuicao do Motivo II, Segunda Digressao
Imitada, Diminuicao do Motivo II e Conclusao da Fuga, conforme a Figura 4.

. P Prmeira Digressio Sepunda Digressio
Estabelecimento do Mobivo, Tema oo Passo Imitata Trmitada
| Il Il
l (1-30 (50600 {61-00 l (O0-1167 (L7120
| | | | | : | | | | | i r=""
e . _‘!L: G’.n::d.:-_ 1) 'C.:::dc-_ i El: 'G':‘:dc: 1)
Fuza dupla (e-a) i B: Gtz Coisen B: G.ogeey
' ;
Ligaduras scobre um . )
baixo descendents Nota pedal: E
Dimennig5o Conclusio da Fuea
do Motivo I
|
LR (130135 (4015 (15B16T), (16B1ED)
=1 T [T — T | E—— |
_‘I'IL: ‘C..::d.;-_ 1} E E': 'G'r:d:- 4]
B: C.ovdany B: Gitgeeny
v v
MNotapedal: A Mota pedal: B

Figura 4 - Proposta de analise do Christe da Missa a Cinco Vozes.
Para finalizar o nivel da descricdo, o Kyrie II contém somente 7 compassos

e faz uma retomada do motivo das vozes e da instrumentagdo do Kyrie I, servindo
como um fechamento estrutural e motivico para toda essa primeira parte da missa.

18



Nivel 2: Interpretacao

Como descrito acima, o segundo nivel da analise mostra que a interpretagdo
seria gerada pela combinacdo do que esta no texto musical como resultado de
escolhas retoricas e daquilo que seria possivel (ou provavel) estar no conhecimento
prévio da audiéncia. E relevante notar o contexto situacional e contexto intertextual,
ou seja, o contexto da missa como ritual litdrgico e como esse texto musical interagia
com outros textos; como apontou Ricardo Bernardes (2015), a complexidade do plano
composicional poderia variar levando em conta dias comuns e datas festivas, dentre
outras adequacdes a linguagens e abordagens do texto sacro em Portugal.

Considerando o processo de produ¢dao musical, o Kyrie da Missa a 5 Vozes,
apesar de ser bem extenso, tem um plano composicional relativamente simples
durante o Kyrie I, mantendo o discurso musical sobre tonalidades que remetem a
polaridade entre Tonica e Dominante, mas que demonstra um percurso para um
discurso mais intrincado pela maior elaboragao contrapontistica na fuga dupla
do Christe. As ordens do discurso musical, consubstanciadas pelas discussoes
sobre estilo musical nos tratados setecentistas, sao determinantes e assentam-se
sobre: (01) Kyrie I, unido entre o estilo teatral e o eclesiastico, embora o teatral se
sobressaia; (02) Christe, estilo eclesiastico; (03) Kyrie II, novamente a unido entre
teatral e eclesiastico. Ademais, nota-se como o pensamento retorico e elementos
disponiveis pela pratica do partimento, principalmente movimentos de baixo,
cadéncias e regra de oitava, foram utilizados para a construcdo discursiva.

No processo de recepcao musical, leva-se em conta as possibilidades e
probabilidades de conhecimento e escuta audiéncia, mesmo entendendo que isso
recairia em uma senda de especulacdo. Admitindo uma perspectiva semiotica
peirceana, na qual a tépica seria entendida a partir de sua significagdao para um
interpretante, o jogo topico se mantém extensivamente sobre as topicas brilhante,
buffa, galante e marcha dispostas na instrumentag¢ao em contraposi¢ao com o estilo
aprendido das vozes durante o Kyrie I; no Christe, a topica marcante é a de estilo
aprendido com a fuga dupla; e o Kyrie II retorna com o ambiente teatral. Dessa
forma, poderia ser afirmado que, apesar da extensao e orquestra¢ao da obra remeter
a um dia especial do calendario littrgico, a estratégia comunicacional empreendida
foi de acolhimento e alinhamento a expectativa auditiva da audiéncia, as elites cultas
da capitania, acostumada com os floreios das arias de 6pera desde o fortalecimento
do género com o Morgado de Mateus; evidente que o Christe se faz contrastante,
mas mesmo assim, a sonoridade leva o ouvinte a um imaginario teatral.

Ademais, a eficacia da manipulacdo da audiéncia ndo era somente definida
pelo contetido tdpico, os esquemas musicais teriam também um papel relevante em
um possivel processo de recepcdo. Verificam-se, principalmente no Kyrie I, varias
estruturas esquematicas descritas por Robert Gjerdingen (2007) como Monte, Do-
Si-Do, Long Cadence e Grand Cadence; porém, € a utilizacdo como antecedente e
consequente dos esquemas Heartz, caracterizado pelo movimento harmonico de
I - IV6/4 - 1, e Indugio, caracterizado pelo movimento no baixo @ #® ®, que se
sobressaem, pois essa mesma estrutura de Heartz-Indugio é observada também
na Missa a 8 Vozes e Instrumentos de Silva Gomes, ou seja, era uma expectativa
auditiva replicada deste compositor (GJERDINGEN, 2007; RICE, 2014). A consideravel
profusao de esquemas refor¢cam a posicao de que esse Kyrie estava assentado sobre
uma estratégia de comunicagdo que ndo criaria uma crise auditiva na audiéncia.
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Nivel 3: explicagao

O terceiro nivel se caracteriza pela explicacdo de como o discurso musical,
entendido como pratica social, poderia ser determinado por estruturas sociais e os
efeitos de reproducao ideoldgica desse discurso sobre essas estruturas — ou pela
manutencado ou pela alteracao dessas estruturas. Na Condi¢ao Social de Producao,
foi expresso anteriormente a importancia ideoldgica do Seminario da Patriarcal
na manutencdo e fortalecimento do poder régio ao longo do século XVIII. No que
compete a Condicao Social de Recepcao, constatou-se que o discurso musical
nao estabelece uma situacdo problematica com a audiéncia das elites cultas pela
incorporacdo de praticas musico-discursivas tidas como profanas, como a dpera;
porém deve-se levar em conta que uma fuga dupla logo na primeira secdo da
missa poderia indicar uma aten¢ao mais cuidadosa ao ambiente religioso, mesmo
mantendo a sonoridade galante, 0 que remete a uma atencao por parte de Silva
Gomes para um gosto musical construido ainda nos anos do governo do Morgado;
ou seja, o compositor estava alinhado ao contexto socio-cultural em que estava
inserido e respondia a ele da maneira que podia.

CONSIDERACOES FINAIS

Mesmo depois do Morgado de Mateus ter sido destituido do cargo de
governador da capitania, André da Silva Gomes deveria estabelecer estratégias
comunicativas para poder efetivar uma comunicacdo musical com as elites cultas;
nessa senda, foi possivel notar como retorica, partimento, topicas e esquemas era
utilizadas. Para finalizar, retoma-se a questao sobre as teses sobre Silva Gomes.
A partir da leitura de uma analise critica do discurso musical, as teses ndo seriam
contrastantes, mas sim complementares, pois (01) a diferenca técnica posta por
Clovis de Oliveira (1954), como justificativa da vinda do compositor para ocupar
o mestrado, estaria relacionada somente com a parte descritiva do texto musical;
(02) a diferenca estética levantada por Régis Duprat (1995), entre a rivalidade do
Morgado e do Bispo, e que localizaria o compositor nesse embate, se acomodaria
no processo de recepcdao musical; (03) a diferenca ideoldgica posta por Rui Vieira
Nery (2006; 2012) estaria alicercada fora do texto musical, nas condi¢oes sociais de
producdo e recepgao; isto é, na parte “ndo linguistica” do discurso musical; e, (04)
por ultimo, Machado Neto (2008), através da sua observacao da diferenca discursiva,
se alinharia na tentativa de verificacao do processo discursivo como um todo,
buscando compreender como se davam as articulacoes entre o social e o musical.
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ANALISE DO SEGUNDO MOVIMENTO DO SEGUNDO CONCERTO
PARA CLARINETE E ORQUESTRA, DE JOSE AVELINO CANONGIA,
DEUXIEME CONCERTO POR LA CLARINETTE AVEC ORCHESTRE
ATRAVES DOS PASSOS DO DISCURSO RETORICO E ANALISES
DE ESQUEMAS DE CONTRAPONTO

André Luiz Loves Florentino
e Mario Marques Trilha

INTRODUCAO

O segundo concerto para clarineta e orquestra de José Avelino Canongia
(1784 - 1842), dedicado a D. Pedro I (1798 - 1834), Deuxiéme Concerto Pour La
Clarinette Avec Orchestre, é sem duvida, ao meu ver, uma obra de grande desafio
técnico e artistico aos seus executantes, e merece uma analise mais aprofundada.
Compreender os aspectos artisticos e musicais da obra contribui para uma
performance mais assertiva visando a exceléncia do produto artistico final.

José Avelino Canongia foi um compositor, clarinetista e professor portugués
atuante no final do sec. XVIII e na primeira metade do sec. XIX de grande relevancia
para o cenario artistico e musical da Europa, sobretudo em Portugal. Foi clarinetista
da Orquestra da Real Camara e professor do Seminario da Patriarcal (SCHERPEREEL,
1985). Posteriormente, foi nomeado primeiro clarinete da orquestra do Teatro de
Sdo Carlos e também professor do entdo recém-criado Conservatorio Nacional de
Musica (CARVALHO, 2006). Canongia atuava frequentemente como solista nos
mais importantes teatros lisboetas da época.

O célebre clarinetista apresentou-se de facto no S. Carlos na noite de 5 de Dezembro
de 1812, ou seja pouco depois do seu regresso, repetindo a experiéncia no ano seguinte
com uma academia realizada a 25 de Mar¢o. (EXPOSITO, 2016, p. 80).

A literatura para o clarinete estava em franco desenvolvimento, e o sucesso
do instrumento bem como de seus intérpretes estavam em ascensdo. Musicos
que usavam o clarinete como instrumento, tal como Anton Stadler (1753-1812) ja
na segunda parte do séc. XVIII, apds suas performances recebia diversos elogios
referentes aos aspectos de leveza, e colorido sonoro que o mesmo proporcionava
através do instrumento (LAWSON, 2000). Nao podemos também deixar de destacar
que toda essa nova demanda, refletiu no desenvolvimento da manufatura do clarinete.

As the cantabile qualities of the clarinet began to be reflected in its design, the five-
keyed instrument was developed, its principal registers balanced and tuned in such a
way as to make the chalumeau redundant as separet entity. (LAWSON, 2000, pag. 15).!

Canongia certamente aproveitou todo esse contexto ao seu favor.

Pode ver-se nas gazetas daquele tempo, e muitas d’ellas temos a vista, o universal

1 Como as qualidades cantdbiles da clarineta comecaram a incidir em seu desenho, o instrumento de cinco
chaves foi desenvolvido, seus principais registros equilibrados de forma a tornar o chalumeau redundante
como uma entidade em separado. (Tradugdo do autor).
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applauso com que foi ouvido nas diferentes capitaes, e cidades em que deu academia
[...] Ainda nos lembra o religioso silencio com que era escutado, e o geral aplauso que
o-seguia. (P.M. pag, 508).
Nesse artigo, analisaremos o segundo movimento da referida obra,
Andantino sostenuto.

ANALISE DA OBRA

Essa analise tem por objetivo ajudar a compreender os aspectos artisticos
e musicais para uma melhor apreciacao da mesma, e principalmente auxiliar os
musicos que desejam executa-la, fornecendo sugestoes interpretativas baseadas
nos conceitos e fundamentos que iremos discorrer a seguir.

Para a analise ter uma maior praticidade, usaremos a parte da orquestra
em forma de reducdo para piano, feita por Luis Filipe Leal de Carvalho em seu
trabalho de mestrado: “José Avelino Canongia (1784—1842): virtuoso e compositor.”

Nesse artigo, como ferramentas de analise, e por consequéncia
instrumentos auxiliadores na interpretacao, utilizaremos essencialmente os
passos do discurso da retorica, mais precisamente a dispositio e também iremos
identificar e compreender algumas schematas (esquemas de contraponto), que
foram inseridos pelo compositor na obra. Acreditamos que as ferramentas de
analise acima descritas, sdo praticas relativamente recentes e ainda ndo muito
utilizadas, e que merecem mais propagacao no meio musical e académico.

Os passos do discurso da retorica

A retdrica tem sua origem por volta de 485 A.C devido a necessidade que
os cidaddos da Sicilia tiveram ao ter que provar a legitimidade da posse de suas
terras, que foram expropriadas durante os regimes ditatoriais de Hierao e Gelao.
Quando se instaurou a democracia, esses cidadaos contavam apenas com suas
palavras para reaver suas posses, assim se percebeu o poder da palavra. Nesse
contexto surgiram os primeiros oradores profissionais (LOPEZ CANO, 2011).

O inicio do uso da retérica na musica pode ser observado no Renascimento,
que através do uso da retdrica na poética, influenciou a literatura que por sua vez
influenciou outras artes incluindo a musica.

Como se sabe, la cultura del Renacimiento fue dominada por un espiritu humanista
que descubrid, em las antigas culturas griega y latina, uma fuente de inspiracion (...)
Varias disciplinas clasicas fueran revaloradas, entre éstas la oratoria y La poética. Con
la primeira resurgio la retérica como principio constructor del discurso hablado (...)
A través de la poética, terminologia y principios retdricos estan presentes em toda
tedria literaria. Asi mismo, la poética no se restringié a la literatura, su influencia
alcanz6 a l3s otras artes. Efectivamente, 13s artes, em especial la musica, desarrolaron
su propria teorizacén poética y, como consecuencia, la asimilacion de términos y
principios retdricos. (LOPEZ CANO, 2011, p. 33).2

A andlise da obra sob a perspectiva dos passos do discurso da retodrica,

2 Como se sabe, a cultura renascentista foi dominada por um espirito humanista que descobriu nas culturas
grega e latina, uma fonte de inspiracdo (...) varias disciplinas classicas foram revalorizadas, entre eles a
oratdria e a poética. Com a primeira ressurgiu a retdrica como um principio construtor do discurso falado
[...] Através da poética, terminologia e principios retéricos estdo presentes em toda a teoria literaria. Da
mesma forma, a poético ndo se restringiu a literatura, a sua influéncia alcancou as outras artes. De fato, as
artes, especialmente a musica, desenvolveu sua propria teorizacdo poética e, portanto, a assimilagdo dos
termos e principios retéricos. (Traducdo do autor).
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certamente pode levar a uma interpretacao mais elegante e com maior poder de
persuasado e consequentemente maior aceitagao do ouvinte.

Pero la retorica no solo ofrecié terminologia a la musica. La retoérica es la disciplina
que tiene por objeto de estudio la produccion y andlisis de los discursos desde la
perspectiva de la corrécion gramatical, la elegancia, pero sobre todo, de la elocuencia
y la persuasion. (LOPEZ CANO, 2011, p. 16).3

O sistema retorico musical segue os principios da retérica classica, e se
divide em cinco partes ou etapas. Sao elas: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria
e Pronuntiatio (Invencdo, Disposicdo, Elocucdao, Memoria e Pronunciac¢do). Nesse
artigo, como ja mencionamos, iremos nos ater somente na dispositio.

DISPOSITIO

A disposi¢do ou dispositio, corresponde a parte na qual todas as ideias e
argumentos propostos no inventio sao ordenados. E aqui que se distribuem os
argumentos de modo que o resultado seja mais eficaz. Para a interpretacao musical,
essa talvez seja a etapa mais importante, ja que é na dispositio que colocamos em
exercicio nosso poder de persuasdo e também é o momento que estabelecemos a
intensidade e os tipos de afetos que usaremos, tornando entdo nosso discurso em agdo.
Podemos encontrar até seis momentos principais na dispositio (LOPEZ CANO, 2011), sdo
eles: Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio, Confirmatio, e Peroratio. Esses momentos
dentro da dispositio ndo sdao necessariamente um esquema formal pré-estabelecidos,
e essas sessOes podem ser omitidas, seguir ou ndo a ordem mostrada aqui, trocar de
funcoes e modificar-se de acordo com pretensao do discurso (idem). Na obra selecionada
nesse artigo, veremos logo mais que a narratio e o propositio estao unidos, tornado
assim uma Unica etapa desse discurso. Demonstraremos entdo a seguir as etapas do
dispositio contidas no discurso da obra objeto de estudo desse artigo.

Exordium para Quintiliano (LIVRO IV, CAPITULO I) é o “comeco do discurso
pelo meio do qual se dispde o animo do ouvinte a ouvir.” No exordium se rompe
o siléncio, prepara o ouvinte e onde se ganha sua confianc¢a (idem). Dentro do
exordium podemos ter duas possibilidades: captatio benevolente que se faz quando
o orador consegue a ateng¢ao de quem escuta, e o partitio, que é quando o orador
ja anuncia o contetido e a estratégia que se desenvolvera no discurso (idem).
Abaixo na imagem tomando como guia a parte do clarinete solista, observamos
que nessa obra de Canongia, temos um exordium em forma de partitio que se inicia
na primeira nota executada pela clarineta e vai até a segunda metade do terceiro
compasso correspondendo a nota sol em forma de seminima.

Aadasliie soilamain
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vondantine sostenuio

1 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 1-2. Carvalho.

3 Mas a retérica ndo somente oferece terminologia a musica. A retdrica é a disciplina que tem por objeto
de estudo a produgio e andlise dos discursos desde a perspectiva da correcdo gramatical, a elegdncia, mas,
sobretudo, da eloquéncia e persuasdo. (Tradugdo do autor).
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Narratio é a apresentacao dos fatos, e deve ser clara e objetiva. Prepara-se
para a argumentagdo e a tese deve ser obv1a descritiva e conter a narra¢ao dos
fe1tos (LOPEZ CANO, 2011). Propositio é onde se mostra a tese fundamental que
ira servir de sustentagao para todo o discurso (idem). Cicero (Livro I, §4) afirma
que € aqui que fica explicito o que se concorda, ou que esta em controvérsia, no
mesmo momento em que o orador vai se pronunciar. A partir daqui nas ilustragoes,
usaremos apenas o comego de cada trecho, a fim de otimizar nossa analise.
Tomando entdo ainda a linha da clarineta, vemos a narratio-propositio iniciando-
se na ultima nota do compasso trés.

ﬁt wrrr e F L e o
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2 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la c{ﬁrmette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 3 -
4. Carvalho

Confutatio é entdo onde se apresenta a defesa da tese. Apresentamos nossos
argumentos e refutamos quem nos contrapde. (LOPEZ CANO, 2011). Expomos NoSssos
argumentos contrarios a fim de rechacga-los e assim elevar os argumentos principais
(CICERO, c. 86-82 A.C). Podemos observar abaixo que a confutatio da peca que
estamos analisando, comeca na anacruse do compasso dezesseis. Antes da ultima
colcheia da linha do clarinete. Temos nas imagens abaixo o comeco desse trecho.

fii!fﬂffi’"i = oi==— !L*:.Uir—u = ===
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3 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 15-19.
Carvalho.

Confirmatio é quando regressamos ao nosso argumento inicial de forma
mais enfatica e depois de termos mostrado a fragilidade de quem nos contesta,
ratificando assim nossa tese. Na obra aqui analisada, a confirmatio se inicia na
anacruse do compasso vinte e cinco e termina no primeiro acorde do compasso
quarenta. Segue o comeco do trecho na imagem abaixo.
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4 - José Avelino Canongia, Deuxiéme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino sostenuto, c. 24-27.
Carvalho.

Peroratio corresponde portanto ao epilogo. Nesse momento podemos
enfatizar tudo que foi dito em forma de resumo. E possivel também encerrar
nossa tese com os elementos iniciais do nosso discurso, ou entdao usar uma nova
emocao a fim de cativar ainda mais nosso publico (LOPEZ CANO, 2011). Na obra
aqui em questdo a peroratio esta no compasso quarenta, na voz do baixo que nesse
material esta escrita para a mao esquerda do piano. Comeca a partir da segunda
nota, no caso um Ré em forma de semicolcheia e entdo se estende até o final
desse movimento do concerto, o andantino sostenuto. Abaixo a imagem do excerto
inicial mencionado.
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5 — José Avelino Canongia, Deuxiéme Concerto pour la clilhrinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto. c. 39-40.
Carvalho.

A schemata

A schemata é um conjunto de schemas (esquemas). Podemos definir schemas
como uma teoria aprendida, um conhecimento a ser usado ou até um fragmento
de algo muito bem assimilado (GJERDINGEN, 2007). A identificacdo e distincao
dos diversos esquemas faz com que os especialistas possam compreender melhor
0 assunto em questdo. “Experts in a particular subject may distinguish more relevant
schemata than non-experts” (GJERDINGEN, 2007, p. 11).4 Na musica a compreensao
das schematas, consiste principalmente no estudo do contraponto, e através da
estrutura elaborada a partir da linha do baixo, que chamamos de partimento.

4 Especialistas em um assunto em particular podem distinguir os esquemas mais relevantes do que os que
nao sdo especialistas. (Tradugao do autor).
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O Partimento, cuja definicdo se pode restringir a uma linha de baixo (usualmente
cifrado) ao qual se deve adicionar outras vozes, estas, contudo, poderiam constituir
através da respectiva realiza¢do, o acompanhamento de um instrumento solista ou
uma peca solo para tecla onde pode ser indicada a entrada de determinadas vozes para
imitacdo e/ou improvisacdao. (TRILHA NETO, 2011, p. 222).

A nomenclatura que usaremos aqui sera a mesma que Robert O. Gjerdingen
usa em seu trabalho: Music in the Galant Style, que por sua vez se utilizou dos
preceitos de Joseph Riepel (1709-1782). Na obra aqui selecionada, encontramos
trés tipos de schemas: Monte, Clausula e Mi-Re-Do.

MONTE

O Monte acontece quando se utiliza a transposi¢ao de um material inicial
um grau acima. (GJERDINGEN, 2007). A denominag¢do monte é especialmente aqui,
uma definicao de nomenclatura feita por Riepel. Na nossa partitura encontramos
nos compassos nove e dez, posteriormente acontece a repeticao desse fenomeno
de forma idéntica nos compassos trinta e trés e trinta e quatro.

]
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6 - José Avelino Canongia, Deuxiéme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 6-11.
Carvalho.

Clausula

A Clausula é o que hoje podemos denominar como cadéncia de conclusao.
Essa conclusdo é basicamente uma cadéncia que tem por sequéncia: a subdominante
que caminha para a dominante e se encerra na tonica. (IV-V-I). Nas clausulae,
porém, identificamos esses passos de forma melddica em cada voz. Gjerdingen
cita que esse procedimento era, por exemplo, realizado e pensado dessa forma
por compositores como Andreas Werckmesiter (1645-1706).

[...] Andreas Werckmeister (1645-1706), looked at clausulae more melodically, as
was then the norm. For him, each of the four voices performed its own clausula,
participating as an integral part in the "perfection" of the whole.The soprano performed
the discant clausula, the alto performed the alto clausula, the tenor performed the
tenor clausula, and the bass performed the bass clausula. (GJERDINGEN, 2007, p. 140).5

5 Andreas Werckmeister (1645-1706), olhou para clausulae de forma mais melddica, como era a norma. Para
ele, cada uma das quatro vozes realiza sua prépria clausula, participando como parte integrante da "perfei¢do"
do todo. O soprano realiza a clausula discante, o contralto realiza a clausula de contralto, o tenor realiza a
clausula de tenor e o baixo interpreta a clausula de baixo. (Traduc¢do do autor).
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Na obra de Canongia aqui escolhida, temos entao uma clausula na voz
do baixo, Clausula Bassizans, que se encontra no compasso quinze, terminando
na primeira nota do compasso dezesseis. Mais a frente encontramos o mesmo
acontecimento, porém modulado em Ré maior. Isso ocorre nos compassos trinta
e nove terminando entao no compasso quarenta. Vejamos:

7 - José Avelino Canongia, Deuxiéme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c.
15 - 16. Carvalho.
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8 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 39 - 41.
Carvalho.

Mi-Re-Do

O Mi-Re-Do complementa a ideia de conclusao ou fechamento da Clausula.
A melodia desce de forma direta em III-II-I. (GJERDINGEN, 2007). Podemos
observar claramente na nossa obra, os mi-re-do concluindo exatamente os trechos
mencionados anteriormente na Clausula.
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9 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 15 — 16.
Carvalho.
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10 - José Avelino Canongia, Deuxieme Concerto pour la clarinette avec Orchestre, Andantino Sostenuto, c. 39 -
41. Carvalho.

CONCLUSOES

Como mencionamos anteriormente, acreditamos que todas essas
ferramentas de andlises acima citadas, devem ser cada vez mais inseridas no
contexto usual dos musicos e académicos de musica.

O intérprete, ao executar essa obra, pode se beneficiar de todos os recursos
que foram expostos acima na nossa analise. O conhecimento e o entendimento da
dispositio, oferecem uma maior seguranca nas escolhas interpretativas a serem feitas.
Convidamos os possiveis intérpretes da referida obra, a refletir sobre os recursos que
se disponibilizam quando usamos as ferramentas de analise expostas aqui.

Se ja sabemos que é no exordium que se rompe o siléncio, cabe entdo preparar
o ouvinte para tal. Na obra aqui escolhida vimos que a narratio e a propositio estao
interligadas. Portanto seria interessante a demonstracao com clareza e objetividade
das ideias propostas. Quando ocorre a confutatio, por ser a defesa da tese, é
interessante que esse momento seja demostrado com convic¢dao. Na confirmatio,
reconhecendo entao a forca do discurso inicial, podemos entdo esperar escolhas que
demonstrem tal fato. Ja na peroratio, além de ser nosso epilogo, onde se encerra o
discurso, convém preparar o ouvinte para o inicio do movimento seguinte da obra.

Observando os schemas encontrados na nossa analise; monte, clausula e
mi-re-do, como ja foi dito, trata-se de teoria aprendida. Essa ferramenta de
composicdo apos compreendida, sera extremamente Gtil na elaboragdo das escolhas
que qualquer intérprete da obra aqui analisada venha fazer.

Por fim, acreditamos que tanto os académicos quanto os musicos, ao usarem
essas ferramentas de analise, certamente se beneficiardo obtendo uma variedade
ainda maior de recursos, visando assim uma maior assertividade interpretativa,
0 que naturalmente trara uma maior aceitacdo por parte dos ouvintes.
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ANALISE DA MODINHA DE MARCOS PORTUGAL EU GOSTO
MUITO D'ARMENIA (RAIVAS GOSTOSAS), DE MARCOS
PORTUGAL

Flavia Procopio
e Mario Marques Trilha

INTRODUCAO

Marcos Portugal nasceu em 24 de margo de 1762, em Lisboa. Iniciou
seus estudos no Seminario Patriarcal de Lisboa aos 9 anos de idade. Estudou
com Jodo de Souza de Carvalho. Estudou latim, gramatica, retdrica, no¢des de
teologia, contraponto, 6rgdo e canto. No inicio da carreira era conhecido como
Marcos Antonio, quando fez sua primeira apresentacdo na Santa Igreja Patriarcal
de Lisboa, onde executou duas antifonas acompanhadas do 6rgdo: um Salve
Regina e um Sub tuum praesidium. Nessa capela foi admitido como organista
em 1782. Nesse mesmo ano recebeu uma encomenda da Rainha Maria I, uma
Missa com instrumental, para as festividades de Santa Barbara. Foi desde este
evento que ele estabeleceu sua duradoura relacdo como compositor da familia
real. (TRILHA, 2013, p. 87).

A publicacao das partituras em meio impresso e a facilidade de execucao
das modinhas de Marcos Portugal (Cranmer, 2012, p. 398) sdo fatores relevantes
quando indagamos o porqué de tais obras ndo terem caido no esquecimento, a
despeito do que ocorreu com suas pecas sacras e operas. David Crannmer diz que
0s motivos para a permanéncia das modinhas no gosto popular brasileiro foram:

Para além da facilidade da sua execucdo (bastam um ou dois cantores e um piano ou
guitarra) tera ajudado, sem duvida, nesta continuidade a acessibilidade relativa das
partituras, gracas ao facto de elas terem sido editadas no O Jornal de Modinhas, publicado
quinzenalmente em Lisboa, entre 1792 e 1796. (CRANMER, David. 2012, p. 398).

Na musica profana® estdao englobadas a miusica vocal e instrumental e foi
no reinado de Dona Maria I, (1777-1816) que ocorreu um aumento consideravel
das edicOes de musica profana, com preferéncia pela musica vocal, das quais as
modinhas eram as favoritas. Deste sucesso, surgiu o Jornal de Modinhas, impresso
pela Real Fabrica e Impressdo de Musica, criada por Francisco Domingos Milcent e
Pedro Anselmo Marchal, em 24 de maio de 1792. A sua publicacdo era quinzenal, no
primeiro e no décimo quinto dia de cada més, podendo ser feita a assinatura anual’.

CRITERIOS DE ANALISE

Utilizaremos os seguintes critérios: retéricomusical, de tépicas, de
esquemas, e figuras de linguagem musical para realizar a andlise da modinha
“Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas).

6 Classificagdo feita por ALBUQUERQUE, 2006. Para saber mais, veja a pagina 27.

7 Informacao contida em: Jornal de modinhas: Ano I/ Introd. Maria Jodo Durdes Albuquerque. - Ed. Fac-
similada. - Lisboa: Inst. Da Biblioteca Nacional e do livro, 1996. - xx, [11], 59, p. ix - (Fundos da Biblioteca
Nacional da Musica; 1).
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Segundo Lopez Cano (2011, p. 15), a inter-relacdo entre musica e retorica
foi sedimentada no fim dos séculos XVI e XVII, quando tedricos musicais europeus
utilizaram em larga escala termos, conceitos e estratégias da antiga retdrica
classica grega para estudar diversos aspectos da musica. Podemos dizer que a
retdrica serviu de arsenal terminolégico para a teoria compositiva deste tempo e
através dela muitos processos e fenomenos musicais puderam ser nomeados com
terminologias especificas e se integraram ao discurso retorico. Nesse contexto,
o musico tinha a capacidade de “gerir as paixdes do publico tanto quanto os
oradores”. (CANO, 2011, p. 16).

Fases do discurso retorico

A retodrica é a arte de fazer discursos gramaticalmente corretos, elegantes,
e, sobretudo, persuasivos. Os principais autores da antiguidade classica foram:
Aristoteles, Cicero e Quintiliano. Estes dividiram o discurso em cinco partes ou
fases preparatorias:

Inventio: criacdo dos argumentos ou tese no caso da oratdria ou literatura,
ou das ideias musicais ou temas, no caso da musica (CANO, 2011, p. 69).

Dispositio: fase de distribuicao dos argumentos ou ideias musicais nos
lugares mais adequados do discurso (literario orat(')rio ou musical), distinguindo
a fung¢do que cada momento tem para o exercicio da persuasdo e efetividade do
discurso. E a segao do sistema retdrico onde as ideias e argumentos descobertos
na inventio sdo ordenados e distribuidos segundo suas caracteristicas, resultem
mais oportunos e eflcazes Esta subdividido em seis partes:

1- Exordium: é a introducdo do discurso. E a transu;ao do siléncio ao som.
Deve-se preparar o ouvinte, disp6-1o ao tema que sera abordadado, ou seja, ganhar
sua confianca.

2- Narratio: apresentagdo dos fatos. E o marco preparatério para a
argumentac¢do. A narratio é, fundamentalmente, um relato, uma narragao de
feitos e descricoes.

3- Propositio: enunciacao da tese fundamental que sustenta o discurso.

4~ Confutatio: defesa da tese. Caracteriza-se por incluir um grande niimero
de ideias contrarias ou antiteses.

5- Confirmatio: reexposicao da tese fundamental. Nesta fase procura-se
mover no ouvinte o pathos ou afeto de maior intensidade.

6- Peroratio: é o epilogo. Resume-se e se enfatiza o exposto ou se enuncia
algum tipo de conclusao ou moral. (CANO,2011, p. 76).

Elocutio: é a fase em que, na oratoria e na literatura, o discurso é verbalizado.
Esta se distingue, em especial, pela decoratio ou o conjunto de procedimentos
que propiciam o desvio das normas habituais de expressao, em favor de outras,
esteticamente chamativas, gramaticalmente inusitadas e estilisticamente
caracteristicas, conhecidas pelo nome de figuras retéricas. Em musica ocorrem
processos analogos, sendo as figuras um dos aspectos mais atrativos da retdrica
musical. Este passo do discurso merece nossa especial atencao, uma vez que “
a parte mais conhecida e estudada da retérica”

Las figuras determinan un estilo. Por médio de la eleccion de determinadas figuras, el
discurso se individualiza, caracteriza sus expresiones dotandose de una personalidad
propia por la cual el receptor lo identifica. La figura hace al discurso bello, agradable,
atractivo para quien lo escucha. Lo que no es bello es rechazado, indigno de aprecio
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o aplauso, rehuido, no tiene valor. Lo bello, por el contrario, se acepta, se desea, se
busca. La beleza agrada al oyente (delectare) y lo dispone a ceder al influjo de sus
afectos® (CANO, 2000, p. 91).

Memoria: sdo os recursos mnemonicos para lembrar-se do discurso e, por
extensdao, o modo operante de cada fase retdrica. Segundo Lopez Cano (2011, p.
86) os musicos barrocos ndo demonstraram interesse ~‘em memorizar a musica
que executavam”’.

Pronunciatio: é a execucdo do discurso diante do publico. Nesta fase, fazemos
consideragdes sobre a gesticulagdo ou manejo vocais adequados para a efetividade
do orador. Na musica, é a parte da retdrica na qual se fazem recomendacées aos
executantes sobre como dizer a musica. Todas estas se¢0es, com excecdo da memoria,
foram adaptadas a musica. Para fins de nossa andlise, a fase da dispositio, subdividida
em seis, e as figuras retdricas da fase elocutio sdo suficientes. (CANO, 2011, p. 86).

Figuras de linguagem musicais

Ainda ressaltando a importancia da retérica musical em nossa analise,
Lopez Cano afirma que desde os primordios da era barroca, tanto a musica
vocal quanto a instrumental, utilizaram este recurso amplamente. Contudo, na
musica vocal, houve o desenvolvimento interativo entre a retorica do texto e o
acompanhamento, de forma que os textos determinavam as alteracdes retdricas
no discurso musical. Assim, a figura musical foi empregada para apoiar o sentido
e a intencao do texto. (CANO, 2011, p. 91-93).

As figuras musicais ocorrem de quatro formas: por adi¢dao, subtracao
ou supressdo, permutacdo e substituicdo. Ha diversos sistemas de classificacao
de figuras musicais feitas por tratadistas barrocos que sao citadas por Lopez
Cano, porém o autor as analisa como insatisfatorias por razées particulares. Isto
se da porque cada figura retdrica tem qualidades especificas, o que dificulta o
estabelecimento de critérios gerais para a classificagdao organizada de grupos
de figuras numa decoratio sistematizada. Contudo, ressalta a importancia da
sistematizacdo para um estudo eficaz das figuras. Os critérios escolhidos combinam
a especificacdo das figuras, de acordo com o elemento musical ao qual se relaciona,
com a distin¢do de grupos, segundo o modo de atuacado da figura. Uma tendéncia
dos pesquisadores contemporaneos, ainda segundo o autor, € classificar as figuras
retorico-musicais de acordo com dois critérios:

1- por sua relacdo com as figuras literarias;
2- figuras que sao produzidas somente na linguagem musical.

Segue abaixo a sistematizacdo feita pelo autor:
1. Figuras que afetam a melodia

1.1- Figuras de repeticao.
1.1.1- Estruturas de repeticao;

8 As figuras determinam um estilo. Por meio da selecdo de determinadas figuras, o discurso se individualiza,
caracteriza suas expressoes, adquirindo uma personalidade prépria através da qual o receptor o identifica.
A figura faz o discurso belo, agradavel, atrativo para quem o escuta. O que ndo € belo é recusado, indigno de
apreciacdo ou aplauso, é evitado, ndo tem valor. O belo, ao contratio, é aceito, desejado, procurado. A beleza
agrada ao ouvinte (deletctare) e o dispde a ceder ao influxo dos seus afetos (tradu¢do da autora).
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1.1.2- Repeticdo exata: palillogia;

1.1.3- Palillogia.

1.1.3.1- Atuam sobre uma voz;

1.1.3.2- Atuam sobre varias vozes;

1.1.4- Repeticdao condensada de um desenvolvimento.

1.2- Figuras descritivas: hypotiposis.

1.2.1- Tracam linhas melddicas especificas;
1.2.2- Rebaixam o ambito melddico habitual;
1.2.3- Evocam pessoas ou coisas;

1.2.4- Outras.

2. Figuras que afetam a harmonia.

2.1- Figuras de dissonancia.

2.1.1- Conducao da voz;

2.1.2- Preparacdo da dissonancia;

2.1.3- Resolucdo da dissonancia;

2.1.4- Relacdao harmonica entre as vozes.

2.2- Figuras de acordes.
3. Figuras que afetam varios elementos musicais.

3.1- Por adicao.

3.1.1- Variagdo/incremento;
3.1.2- Ampliacao;

3.1.3- Duvida;

3.1.4- Acumulo.

3.2- Por supressao.
3.2.1- Omissao;

3.1.2- Siléncio;

3.1.3- Fusdo-acumulo.

3.3- Por permuta/substituicao.
3.3.1- Permutacao;

3.3.2- Substituicao;

3.3.3- Oposicao.

A seguir teremos as defini¢cOes das figuras de linguagem musicais
encontradas na modinha proposta.

Na categoria 1, de figuras que afetam a melodia, temos a presenca constante
de figuras de repeti¢ao, como:

Repeticdo exata: Palilogia: Segundo Lopez Cano (2011, p. 117), Burmeister
(1599, 1606) foi o Unico tratadista que menciona o termo palilogia, que é repetir
o tema caracteristico de uma melodia ndo necessariamente no mesmo lugar.

Repeticao alterada: Traductio: Designaremos o grupo de figuras que, atuando
sobre uma ou mais vozes, introduzem modificagdes a um fragmento musical cada vez
que é repetido. Estas modificagdes podem consistir em: transposicoes, progressoes,
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desenvolvimentos, imitacdes, mudancas harmonicas e de oitava, etc. Implica numa
atenuacao ou amplificacao do fragmento musical repetido (CANO, 2000, p. 119).

Da subclasse 1.2, de figuras descritivas temos:

Anabasis: Os primeiros tratadistas foram: Kircher (1650) e Vogt (1719).
E uma linha melddica ascendente (SHERING, 1908: III; BLUELOW, 1980:798;
JACOBSON, 1980:64; CIVRA, 1991:173, apud: CANO, 2000, p. 136).

No segundo nivel classificatorio temos as figuras que afetam a harmonia.
H4 uma figura dessa categoria presente na obra citada:

Passus duriusculus: primeiro tratadista foi Bernhard (aproximadamente
1660). Dissonancia criada por movimento de uma voz por grau conjunto que
forma um intervalo melddico de segunda, muito longo ou muito curto para a
escala (BUKOFZER, 1930-40: 10-1I; BLUELOW, 1980:798; WILLIAMS, 1983:339;
STREET, 1987:103; apud: CANO, 2000, p. 153).

Por ultimo, a figura da terceira classe, que sdo as que afetam varios
elementos musicais presente na modinha analisada é:

Amplificatio: ampliacdao. Ocorre quando uma obra se extende por meio de
elaboragao ou reforco dos elementos que acompanham um sujeito ou tema. Aparece
com frequéncia na confirmatio (JACOBSON, 1982, 70; apud: CANO, 2000, p. 177).

Topicas

O conceito de tdpica foi introduzido por Leonard Ratner, em sua obra Classic
Music: Expression, Form and Style, no qual ele a define como sujeitos do discurso
musical (1980, xiv, apud: Mirka, 2008, p. 5) e uma fonte de significados e meios
de comunicac¢ao na musica do século XVIII (MIRKA, 2014, p. 1-2).

Na introducao do livro Topic Theory, organizado por Danuta Mirka a autora
explicita que na época Barroca, a misica também sofreu influéncia da teoria dos afetos
(no grego pathos), que era a premissa basica do século XVIII, a qual recomendava
que a estética musical seguisse a conexado entre a propria musica e os afetos. Era a
crenca de que a musica tinha o poder de despertar emocoes (MIRKA, 2014, p. 10).

Johann Mattheson, baseado na obra de Athanasius Kircher, Misurgia universalis
(1650), diz que os afetos sao causados pelos spiritus animalis fluindo no corpo e
estimulando processos psicolégicos, como a circulagdo sanguinea. Kircher propde oito
afetos — amor, tristeza, alegria, raiva, compaixao, medo, insoléncia e encanto - dos quais
os trés primeiros sdo os mais importantes. Mattheson os chama de afetos principais,
distinguindo-os dos afetos secundarios e interpreta outros como combinacdes das duas
categorias acima. Conforme explicitou, cada afeto é caracterizado por um movimento
do spiritus animalis, o qual pode ser representado por miusica (MIRKA, 2014, p. 10).

As principais tépicas que encontramos nas Modinhas de Marcos Portugal,
de acordo com os artigos dos autores contidos na coletanea de Danuta Mirka sdo:
Opera Buffa (Mary Hunter) e o Stilo Cantabile (Sarah Day-0’Connell).

A Opera Buffa foi extremamente popular na Europa na metade final do
século XVIII e varios autores atribuem a mesma as bases para topicas em musica
instrumental. Leonard Ratner diz:

Comic-rethoric - quick juxtapositions of constrasting ideas, short and lively figures, active
interplay of dialogue, light textures, marked articulation, unexpected turns - is found
throughout the great instrumental and vocal works of the classic style. (RATNER,
1980:395, italicos da autora Mary Hunter, in: MIRKA, Danuta, 2014, p. 61)°.

9 Retdrica-comica - rapida justaposicdo de ideias contrastantes, figuras curtas e vivas, didlogo interativo,
texturas leves, articulagdo marcada, mudangas inesperadas - é encontrada nas grandes obras vocais e
instrumentais do estilo classico. (traducdo da autora).
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Mary Hunter explicita as origens da dpera bufa:

(...) it is generally taken as given that the galant style - the primary basis for the
classical style - was operatic in origin. Both opera seria and opera bufa contributed
regular periodicity and melody-plus-accompaniment texture to the break from Baroque
musical habits, but only opera bufa is said to have contributed the jostling variety of
topics - the quicksilver contrasts between and within clearly defined and palpably
cadence- oriented phrases. (...)peasant dances rub shoulders with contrapuntal
devices(...), with “Turkish” moments, identified by repetitive or awkward rhythms
and crude harmonies or by the lack of harmony at all.?* (HUNTER, Mary, in: MIRKA,
Danuta, 2014, p. 62).

A modinha Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), possui a topica de
opera bufa, primeiramente, devido ao texto, que em varias partes fala de um eu
lirico que se agrada da irritagdao da amada: “Eu gosto muito da Arménia, que é mui
dengue e mui mimosa e a te me agrada raivosa”. Além deste, um dos elementos
musicais que embasam essa classificacdo é o formato constrastante da modinha, na
qual ha uma secdo A, mais lenta e cantabile e uma sec¢do B (estribilho), na qual ha
mudanga do ritmo e andamento, que se torna mais vigoroso e rapido, representando
o sentimento de raiva. Como exemplo temos a figuracao em sextinas no cravo:
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Figura 1 - Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 47 a 50.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edicdo 18.

De acordo com as pesquisas de Sarah Day-0O’Connel, baseada em
comparacoes feitas entre definicoes de Leonard Ratner, Raymond Monelle
e Heinrich Chrstoph Koch, o Stilo cantabile foi bastante utilizado na musica
instrumental do século XVIII. Como caracteristicas gerais, podemos dizer que
cantabile é uma topica presente melodias simples e faceis de serem executadas,
e que sejam inteligiveis pelo ouvinte. Desta forma, essa topica esta presente em
varias modinhas de Marcos Portugal, as quais em geral contem uma tessitura e
extensdo mediana, facilitando assim o encaixe prosodico do texto. Na modinha Eu
gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), observamos claramente esta topica, pois
a mesma apresenta uma melodia solo, com repeti¢oes na introdu¢ao da modinha
e do refrdo e com acompanhamento de cravo. Sua forma musical é bindria, na
qual somente se alternam os textos que sdo cantados (nesta modinha ha quarto
textos diferentes no total). (O’Connel, Sarah Day, in: (MIRKA, 2014, p. 238-242).

10 Geralmente diz-se que o Estilo Galante - base para o Estilo Classico - foi operdtico em sua origem. A
Opera séria e a dpera bufa contribuiram para que a textura ‘melodia, acompanhamento e periodicidade
regular “‘substituissem os habitos barrocos, mas somente a 6pera bufa é atribuida a contribui¢io para imensa
variedade de tdpicas - os contrastes imprevisiveis entre e dentre frases orientadas por cadéncias claramente
definidas e evidentes (...) dancas camponesas com recursos contrapontisticos (...) com momentos ‘Turcos”’,
identificados pelos ritmos repetitivos ou irregulares e harmonias simples (tradugdo dos autores).
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Esquemas de composi¢ao

Os esquemas de composi¢ao que iremos abordar a seguir, sao, em suma,
esquemas de contraponto, conforme os compilados, e na maioria dos casos, denominados
por Robert Gjerdingen (2007). Explicaremos somente os que foram encontrados na
modinha aqui em analise. O primeiro esquema, Monte, é de Joseph Riepel (1709-1782),
com terminologia original do século XVII (GJERDINGEN, Robert O., 2007, p. 89).

Monte: Foi utilizado para sequéncias ascendentes. As caracteristicas gerais
sdo: duas ou mais seg¢des principais e cada secdo que sucede esta, esta um grau
acima. No baixo, ha ascensdes cromaticas consecutivas, da sensivel para a tonica.
Na variante diat6nica, o baixo ascende de forma similar, porém sem cromatismo
(GJERDINGEN, Robert O., 2007, p. 90-93).

Clausulae: Havia a clausula formalis perfectissima, que corresponde a cadéncia
auténtica perfeita (IV-V-I). Havia também a tipica cadéncia galante, na qual
o baixo ascendia do III, IV, V até retornar ao I. Em Napoles esta sequéncia V-I
chamava-se cadenza semplice (cadéncia simples). Se o V grau fosse repetido uma
oitava abaixo antes de chegar ao I grau, envolvendo a adi¢ao de um acorde 6/4 ou
5/4, chamava-se cadenza composta (cadéncia composta). (GJERDINGEN, Robert

0., 2007, p. 139-142).

Analise da modinha: Eu gosto muito d’Armenia (Raivas gostosas): sugestoes
interpretativas

Passos do discurso retorico-musical

Exordium: compasso 1 até o primeiro tempo do compasso 10.

Narratio: segundo tempo do compasso 10 até o compasso 25. Aqui temos o
marco preparatorio para a argumentac¢ado: Eu gosto muito d’Armenia, que he mui
dengue e mui mimoza.

Propositio: segundo tempo do compasso 27 até o primeiro tempo do
compasso 38: que he meiga e a todos agrada, e a te me agrada raivoza.

Confutatio: segundo tempo do compasso 38 até o primeiro tempo do
compasso 46: o ceo taes gracas lhe do que ainda raivoza he bella e se ndao que o
diga eu que gosta das raivas dela.

Confirmatio: segundo tempo do compasso 46 até o primeiro tempo do 60:
das raivas, das raivas della.

Peroratio: esta secdo é um epilogo. Segundo tempo do 60 até 67 - fim da
musica - aqui o texto chama a atencdo novamente para: “Armenia, Armenia”.
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2 - Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 38 a 40.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edicdo 18.
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Os esquemas de composic¢ao presentes nesta obra sdo:

Monte: nos compassos 47-50; 54-57: (Ver figura 1).

Clausula: Na passagem para o estribilho, temos uma cadéncia instrumental
do tipo I-VII-V-I. A terminacdo V-I é classificada como simples.

A seguir, descreveremos as figuras de retdorica musical presentes na obra
analisada, seguida das sugestOes interpretativas para cada exemplo. A primeira figura
de linguagem musical encontrada é: Palilogia, que inicia no compasso 1 e segue até
0 terceiro tempo do compasso 25, tanto na parte vocal quanto na instrumental:

by A i Ep
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Figura 3 - Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 1 ao 1.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edicdo 18.

Seguinte a repeti¢do exata, temos a repeti¢do acrescida de uma nova frase
musical, do quinto tempo do compasso 25 ao 27.
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Figura 4 - Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 25 a 27.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edicdo 18.

Anabasis: na voz, compassos 10 e 11; no cravo, compassos 2 e 3 (ver figura 3).

Passus duriusculus: compassos 34 e 35, nos quais o mi bequadro faz o
semitom com a nota fa:

39

SeAI0adSIad SEAON WS [BISN 3SI[RUY - 060]DIF Wa DIISNAT



Miisica em Didlogo - Andlise Musical em Novas Perspectivas

-

Figura 5 — Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 38 a 40.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edi¢ao.

Amplificatio: compasso 62 a 69:
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Figura 6: Eu gosto muito d’Armenia (Raivas Gostosas), compassos 62 a 69.
Fonte: Jornal de Modinhas, 1793, ano I, edi¢do 18

SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Apresentaremos sugestoes para a execuc¢ao de um verso e o estribilho. O que
objetivamos, é que o leitor, a partir dos fundamentos, também possa fazer suas
escolhas interpretativas. Nesse sentido, PACHECO (2009, p. 239; apud: OLIVEIRA,
2016, p. 60) diz que mesmo que muitas indica¢cdes de dinamicas ndo tenham sido
escritas, isso ndo quer dizer que o intérprete nao fizesse uso de recursos dinamicos
por conta propria, segundo seu gosto e sensibilidade. Segundo OLIVEIRA (2016, p.
60), “onde ndo ha nenhuma indicacdo de dinamica e fraseado, o cantor precisa o
texto para ter suas inflexoes e chegar a um norte interpretativo, ou seja, o texto
verbal e musical preciam ser os guias.”

A modinha apresenta duas sec¢oes: a estrofe, sempre seguida pelo refrao,
0 qual, na notac¢ao da partitura original consta como estribilho. Sugerimos que
siga uma dinamica do mezzo-piano ao forte. Como ja fora mencionado, na se¢do
introdutoria da musica ha uma repeticdo exata do acompanhamento e da melodia,
seguida de uma nova frase. Portanto, sugerimos que a frase inicial (Eu gosto
muito d’Armenia) seja cantanda e tocada com dinamica mezzo-piano e crescendo.
A repeticdo da frase acrescida da nova ideia musical (que he mui dengue e mui
mimoza) pode ser executada em mezzo-forte, seguida de dinamica forte a partir
do quinto tempo do compasso 25 (que he mui dengue e mui mimoza). Quando o
nome Armenia for cantado, sugerimos aplicar tenuto na silaba me, visto que esta
no tempo forte dos compasso 13 e 25, além de que, ao falar, é a silaba tonica da
palavra. Do compasso 29 ao 32 sugerimos que a dindmica retorne a mezzo-piano
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(que he meiga e a todos agrada). A partir Gltimo tempo do compasso 33, a frase
“e a te me agrada raivosa” é repetida trés vezes: entdo sugerimos que a primeira
frase seja forte, a segunda mezzo-forte e a terceira seja piano.

A modinha agora apresenta o estribilho, que possui um carater distinto
dos versos, com mudanca de compasso. Desta forma, pode-se executa-lo mezzo-
forte dos compassos 41 ao 48. O texto “das raivas”, sera repetido trés vezes, assim
sugerimos que a primeira seja mezzo-forte, a segunda forte e a terceira retorne
ao mezzo forte. Em seguida, ha a repeticdo do nome Arménia cinco vezes. Aqui
sugerimos que a frase seja executada com bastante legatto, crescendo a cada
repeticdo e que a ultima seja forte.

CONSIDERAGOES FINAIS

Observamos que as modinhas de Marcos Portugal obtiveram grande
popularidade em sua época principalmente devido a sua publicacio em em meio
impresso, Ele publicou nove obras deste genéro no Jornal de Modinhas, entre 1792
e 1795, e uma no Jornal de Modinhas Novas dedicadas as Senhoras, em 1801.

Os elementos da retoérica, esquemas de composicdo e topicas foram
massivamente utilizados durante a época em que Marcos Portugal trabalhou e,
por isso, escolhemos estes critérios para analisar a modinha e sugerir dinamicas
e formas de articular cada parte do texto musical.

Segundo Cano (2000, p. 19), os momentos em que as figuras musicais
ocorrem, sdo especiais para alimentar imaginagdo do intérprete e especiais para
chamar a atencao do ouvinte. Ao tomarmos consciéncia dos passos do discurso,
das figuras de linguagem, dos esquemas de contraponto e das topicas presentes em
cada peca musical, poderemos utilizar estes critérios para pautar nossas escolhas
interpretativas de cada modinha, tornando, desta forma, a execu¢ao mais rica e
interessante artisticamente, pois “a musica em si é algo imaginado primeiro pelo
compositor, entdo em parceria com o performer, é enfim, comunicada em forma
de som” (HILL, Peter. in: RINK, Jhon, 2002, p. 129).
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ANALISE FORMAL, ESTILI'STI'CA E HARMONICA DO CONCERTO
DE VIOLINO A SOLO DE JOSE PALOMINO (1753-1810)

Francisco Jayme Cordeiro da Costa

INTRODUCAO

A andlise mais aprofundada de uma partitura musical envolve aspectos
harmonico, formal, estilistica e didlogos tdpicos, entre outros, sdo dados que
revelam nuances e recursos utilizados pelo compositor. Esses aspectos musicais
corroboram na conexao da obra artistica com o panorama contextual (cultural,
histdrico, social, etc.) de sua época, além de reunir informacGes essenciais para a
compreensdo do discurso musical de um periodo. Algumas das principais formas
musicais setecentistas foram: binaria, rondd, “da capo”, Lied, “tema e variacao”,
forma-sonata. Os principais géneros musicais foram: sonata de camara, a sonata
da chiesa, a suite, a 6pera, a sinfonia, o concerto grosso, o concerto solo, minueto,
divertimento e os acompanhamentos para teclas foram principalmente o baixo
continuo (MICHELS, 2003, p. 101) e o baixo de Alberti (GROUT; PALISCA, 2007, p. 483).

No século XVIII, os compositores e intérpretes tentavam mostrar através
da musica a expressdo dos sentimentos, por meio de uma linguagem condizente
com emogoes que buscavam suscitar, valendo-se, para isto, da teoria dos afetos,
especialmente no Barroco, onde a musica era caracteristicamente de textura
contrapontistica. O estilo galant possui textura predominantemente homofonica,
sendo a melodia bastante destacada. Ja o Classicismo é o estilo que marca o final
do século XVIII caracteriza-se por um requintado sentido harmonico da forma e do
equilibrio das expressoes, bem como pelo uso da forma-sonata. Movimentos como
o Iluminismo, Empfindsmkeit (sentimentalismo) e o Sturm und Drang (tempestade e
impulso) marcam o século XVIII um periodo de grande produ¢ao musical, cultural,
cientifica e filosofica, além do cosmopolitismo e interacdo que iam para além das
fronteiras geograficas.

O compartilhamento e intercambio musical luso-espanhol se intensificou a
partir de meados do século XVI prolongando-se nos séculos seguintes, com o resto
da Europa e com suas colonias latino-americanas, sobretudo no século XVIII, onde
se compartilharam agentes, praticas culturais e artisticas, objetos de arte, como
partituras e demais referéncias musicais que permitem reconstituir o patrimonio
e a interpretacgdo desse periodo. Nos paises Ibéricos ocorreram grandes mudangas
no cenario musical setecentista, devido a importacdo de musicos de outros lugares
da Europa, sobretudo em Portugal a partir do reinado de D. Jodo V e posteriormente
nos reinados de D. José I e D. Maria I para compor a Orquestra da Real Camara que
se tornou o principal grupo musical da Corte Portuguesa. Neste contexto emerge a
figura e obras de José Palomino (1753-1810), dentre varias obras deste compositor
encontra-se o concerto de violino a solo, que foi o objeto dessa pesquisa. A obra esta
disponivel no site da Biblioteca Nacional de Portugal sob a cota (MM 4806) um
estudo especifico deste documento manuscrito foi realizado por Costa (2014). O
musico José Palomino nasceu na Espanha e ainda jovem integrou a Orquestra da
Capela Real de Madrid em 1770 a 1774, residiu em Portugal de 1774 a 1808 por 14
integrou a Orquestra da Real Camara, além de trabalhar nos Teatros da Rua dos
Condes e de Salitre, e em 1808 vai para Ilhas Canarias devido a invasdo de tropas
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napolednicas em Portugal que forcou a Corte Real Portuguesa a deslocar-se para
o Brasil. Palomino passa a residir em Las Palmas, sendo o mestre de capela da
Catedral e falece em 1810. (BALTASAR, 1880, p. 259).

Concerto de violino a solo (MM 4806)

O documento musical sob a cota (MM 4806) encontra-se disponivel
digitalmente no site da Biblioteca Nacional de Portugal - BNP com titulo de
concerto de violino a solo é um manuscrito datado de 1804 que contem sete partes
cavas em trés andamentos na tonalidade de Sol maior.

s A e

7 306

— e O T

B

77 I70LIT 0 00

— 7 T TN - e

f80d

1 - Folha de rosto do manuscrito MM 4806 da BNP.

Obras com essa estrutura¢ao em trés movimentos sdo comuns na maioria
dos concertos setecentistas, assim como composi¢oes na tonalidade de Sol maior
ou em tonalidades préximas como; D6 maior, Fa maior, Ré maior, etc. O concerto é:

Composicdo instrumental em que um instrumento solista ou um grupo de instrumentos
opdoem-se a uma formagdo orquestral. [...] No final do primeiro movimento (as vezes
do dltimo e raramente do segundo), a orquestra da livre curso ao instrumento solista
para que este execute a cadéncia, uma se¢ao de grande virtuosismo, construida a partir
de um tema musical da obra. (MASSIN, 1998, p. 89).

Tonalidade | Movimentos | Andamento | Compasso | Forma Orquestracao
. Forma- Violino solo
Sol maior I Allegro 23
9 4l4 5| sonata I violino
Cordofones T violi
, . . AB sem violino
D6 maior II Adagio i
) 3/4 | 53 | ritornelo Violoncelo
Sonata- Contrabaixo
Sol maior I11 Rondé 2/4 | 229 | Rondd A, | Aerofones I corno
B,ACA IT corno

Quadro 1 - Quadro sintético e analitico do concerto de violino a solo (MM 4806).
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Analise musical do concerto de violino a solo (MM 4806)

O intuito dessa andlise musical foi identificar as regides harmonicas,
periodos e se¢des, uma analise no sentido descritivo vendo a estrutura como
um todo, pois o proprio conceito de forma" ja propde isso. As referéncias que
fundamentam essa analise formal sdo as regras de harmonia tradicional e os
modelos formais classicos: Bas (1947), Hindemith (1998), Piston (1978 e 1998),
Riemann (1929), Schoenberg (1943, 2001, 2003, 2004), Zamacois (2002). O registro
sonoro existente é o da Orquestra Barroca do Amazonas (2015).

Sonata form, as that ter mis most frequently encountered, refers to the formo f a
single movement rather than to the whole of a three- or four-movement sonata,
symphony, or work of chambre music. It is sometimes called first movement form,
or sonata alegro form. In its standard meaning. It is a three-part form, in which
the second and third parts are closely linked so as to imply a two-part organization.
The three parts are called exposition, development, and recapitulation: the two-part
organization appears most clearly when, as often happens, the exposition is played
twice (the development-and-recapitulation section i salso sometimes, but more rarely,
repeated). (ROSEN, 1988, p. 1).

Secao Partes Compassos | Tonalidade Descricao

Abertuta anacruse com tutti na tonica (I). José Palomino

Introdugdo 1-16 Sol Maior utiliza o esquema galante conhecido como MEYER.

0 violino principal apresenta-se sem o acompanhamento
da orquestra com tema A nos compassos 17-20.

Tema A 17-32 Sol Maior | Fragmentos da introducdo aparecem entre 0os compassos
23-27. Nos compassos 29-32, 0 compositor usa o
esquema galante conhecido como DO-RE-MI.

Ponte 33-67 Ré Maior | Modulacdo para Dominante (V).

Aparece o Tema B na regidao da dominante (V) em
tutti de cordas, que se repete uma oitava acima nos
compassos 72-75, dessa vez o violino principal é
acompanhado somente do violoncelo.

Tema B 68-75 Ré Maior

Apresenta um pequeno trecho melddico tocado
anteriormente pelo violino principal nos compassos
62-67 (ponte). Nos compassos 86-88 o compositor usa
0 esquema galante conhecido como ROMANESCA em
uma das suas variantes chamada (baixo passo a passo),
Codetta 76-110 Ré Maior | porém José Palomino usa o movimento do baixo na voz
da melodia principal, transformando o par de violinos
em acompanhamento harmdnico. Nos compassos 91-94
aparece um pequeno trecho do Tema A, porém na regido
da dominante (V). Com um trecho em tremulo seguido
dos acordes de Ré Maior conclui a Exposicdo.

OO X

11 Forma: é a maneira pela qual os meios expressivos se organizam em funcdo do principio estético da
unidade na variedade. E o todo que resulta da disposi¢do e do relacionamento dos componentes e das partes
constituintes (estrutura) da composicio. E 0 modo sob o qual a composi¢do se manifesta, é a concretiza¢do
de uma idéia (KOELLREUTTER, 1987, p. 30).
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Aparecem novos motivos e passagens em arpejos em
La Maior, Ré Maior, Si b Maior, Mi Menor, no violino
principal. Também apresenta trechos de imitacdo
melddicas simples por intervalo de oitava abaixo nos
compassos 138-140, e por diminuicdo nos compassos
153-155. Esta secdo destaca o violino principal com
passagens ageis e trechos virtuosisticos com trocas
entre a 12 e 33, 42 corda do violino.

111-155

Preparacdao
para voltado | 156-182
Tema A

Pedal em Ré Maior nos compassos 172-178, e cadéncia
perfeita (V-I), nos c. 182-183 voltando o Tema A.

CHHZEHE~<<rOo<ZHmunmUY

Tema A

Recapitulado 183-193 Sol Maior | Inicio da recapitulagao.

Ponte
(modificada)

Apresenta o mesmo trecho dos c.62-67, mas

194-202 Sol Maior transposto para regido da tonica (I).

O Tema B na tonica (I) com acorde de sol maior na
primeira inversdo em tutti de cordas, que se repete
uma oitava acima nos compassos 208-211, o violino
principal é acompanhado somente do violoncelo.

Tema B

Recapitulado 203-210 Sol Maior

0 violino principal apresenta passagens virtuosisticas,
nos c. 217-219 um trecho em semicolcheia em stacatto
fazendo intervalos melddicos de oitavas seguindo com
arpejos, nos c. 221-230 explorando registro alto do
violino. Na parte harmonica no compasso 225 aparece
o acorde de tonica cadencial (I¢ 4) arpejado seguido
posteriormente pelo acorde de sétima de dominante
(V7) arpejado no compasso 226, e concluindo o
primeiro movimento da obra com a cadéncia perfeita

CODA 211-235 Sol Maior

opnPprcH~RPEOMXT

(V-I) nos compassos 231-235.

Quadro 2 - Quadro descritivo da analise musical do primeiro movimento do concerto de violino a solo.

O primeiro movimento esta escrito na formula de compasso 4/4 em
andamento allegro; com duzentos e trinta e cinco compassos na tonalidade de
Sol maior e estruturado na forma-sonata.

O fraseado, e os contrastes articulados, a polarizacdo tonica-dominante, nitidamente
afirmada, e o dramaticismo tonal do “classicismo vienense” no seu apogeu foram,
todos eles sublimagoes das receitas do estilo galante (denominagdo que, na época,
englobava tudo que ndo se situasse na descendéncia inconteste da polifonia ao estilo
Johann Sebastian Bach, por exemplo). (MASSIN, 1998, p. 544).
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Introducao Compassos 1-16
Tema A - Sol maior (1) Compassos 17-32
EXPOSICAO Compassos 33-67
s Tema B - Ré maior (V) Compassos 68-75
E Codetta Compassos 76-110
¢ Desenvolvimento Compassos 111-155
o DESENVOLVIMENTO
1; (Preparacao para volta do Tema A) | Compassos 156-182
Tema A recapitulacao - Sol maior (I) | Compassos 183-193
- Compassos 194-202
RECAPITULAGCAO - -
Tema B recapitulado - Sol maior (I) | Compassos 203-210
Coda Compassos 212-235

2 - Quadro sintético da analise musical do 1° movimento.

O segundo movimento esta escrito na formula de compasso 3/4 em
andamento adagio; com cinquenta e trés compassos. Neste movimento somente
os cordofones (violinos, viola, violoncelo e contrabaixo) sao usados, sem cornos.
Foram mapeadas as regides harmonicas, sua estrutura musical constitui-se
somente de duas partes A e B (sendo esta diferente da primeira A) uma forma
binaria sem ritornelo.

A

I Maior

=
e

3 - Ilustracdo sintética deste 2° movimento.

Partes

Compassos

Tonalidade

Descricao

D6 Maior

Nesse movimento da obra musical somente as cordas
sao utilizadas, sem trompas. O movimento comega na
subdominante (IV) da tonalidade principal da obra Sol
maior. Nos compassos 1-8, o contrabaixo, violoncelo e
viola fazem um pedal em D4. O violino principal e violino
I movimentam-se em unissono introduzindo um motivo
nos c.1-3 que é imitada uma oitava abaixo nos c.4-6.
Aparece o acorde de G7 no c.9 resolvendo em C maior

no c.10. No c.13 aparece o acorde de D’®, porém sem a
fundamental do acorde e resolve em G maior no c.14 que
cadencia nos c.15-18 para D6 maior ¢.19-20. Ha uma
cadéncia perfeita (V-I) nos c. 14-20.

Transicao (ponte)

24-29

Modulacao

O violino principal apresenta-se mais livre e expressivo
acompanhado dos violinos I e II levando para o tutti.
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30-52

Sol Maior

A parte B apresenta-se em tutti trazendo o motivo
melddico dos c.7-8, mas na tonica (I) nos c. 30-31. O
violino principal segue mais livre e nos compassos
seguintes. Nos c.36-38, o violino principal realiza um
trecho contrapontistico com o uso de cordas duplas

com acompanhamento em pizzicato (do contrabaixo,
violoncelo, viola, violino I e II). Hd um pedal em Ré nos
c. 42-47 feito pelo (contrabaixo, violoncelo e viola) e uma
cadéncia perfeita (V-I) nos c.47-48.

Acorde de Ré

53

O que se percebe que ocorre uma prepara¢do para o
proximo movimento da obra que é o Rondé, o acorde
de Ré em fermata com a indicagdo “stbito il rondo” na
partitura ao final do movimento.

Quadro 3 - Quadro descritivo da andlise musical do segundo movimento do concerto de violino a solo.

O terceiro movimento esta escrito na formula de compasso 2/4 em

andamento rondd; esta em na tonalidade de Sol maior e contém duzentos e vinte
nove compassos. O terceiro movimento se encaixa na estrutura da forma sonata-
rondd que é uma combinacdo das formas: binaria composta e rondd. Sua estrutura
é a seguinte A, B, A, C, A e uma coda. O rond6 é uma forma de composi¢dao musical
na qual um tema é repetido alternadamente “como o tema principal do refrao
de um rondo se repete muitas vezes, o compositor geralmente escolhe um tema
melodico atraente, facil de identificar, harmonicamente claro e bem delineado”
(GROUT; PALISCA, 2007, p. 519). Toda a obra musical (os trés movimentos) tém
quinhentos e dezessete compassos.

Secao

Partes

Compassos

Tonalidade

Descricao

OB~ O XL

Tema A

1-32

Sol Maior

0 violino principal apresenta o tema A na tonica
(I) acompanhado somente do violoncelo c.1-8. O
tema A é repetido com tutti orquestral (cordas e
2 trompas) c.9.16. O tutti orquestral vai ocorrer
sempre apds o violino principal tocar o tema A.

Tema B

33-94

Sol Menor

O tema B comeca na tonalidade homo6nima da
tonica (I) e também com o uso do esquema

galante conhecido como SOL-FA-MI, na qual os
compositores do periodo geralmente preferiam

usar esse esquema em tonalidades menores. Nos
compassos 63-78, o violino principal toca arpejos
em tercinas acompanhado de pizzicatos das cordas.
Também aparece o uso de outro esquema galante
nos c¢.76-78 conhecido como (cadéncia) CUDWORTH.
O tema B é retomado nos c.79-94.

Tema A

95-126

Sol Maior

Tema A, aparece idéntico como na 12 vez.

OCHZEHE~<SrOo<ZHunEU

"Tema C"

127-180

0 violino principal aparece mais livre esta é a Unica
parte que ndo se repete, o violino sobe um pouco
para o registro alto. Nos compassos 168-172, aparece
0 esquema galante conhecido com MI-RE-DO.

"Preparagao"

181-192

Pedal em D. Preparacao para volta do Tema A.
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Tema A 193-216 Sol Maior |Tema A, aparece idéntico como na 12 vez.
Aparece novamente o esquema galante CUDWORTH
CODA 217-229 Sol Maior | nos c.222-224, e finaliza a obra musical com a

cadéncia perfeita (V-I) nos compassos 228-229.

Quadro 4 - Quadro descritivo da analise musical do terceiro movimento do concerto de violino a solo.

LnEOM I W

- Tema A - Sol maior (I) Compassos 1-32
EXPOSICAO .
Tema B - Sol menor (homoénima) Compassos 33-94
Tema A - Sol maior (I) Compassos 95-126
DESENVOLVIMENTO Compassos 127-180
Compassos 181-192
- Tema A - Sol maior (I) Compassos 193-216
RECAPITULACAO
Coda Compassos 212-229

Quadro 5 - Quadro sintético da andlise musical do 3° movimento.
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Subpericda A {Frase antecendenia)

Tema A

Figura 4 - Exemplo de unidade e variedade ritmica na construgdo das frases musicais. Trecho referente ao
Tema A do 3° movimento, periodo A; c. 1-8, periodo B; c.17-24.
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Do século XVIII ao inicio do século XIX a forma musical vai aos poucos se
expandindo devido o discurso e material musical?> usado, assim como a orquestra
e os instrumentos musicais. Nesse periodo apareceram também alguns tratados
musicais relevantes sobre o estudo da musica, teoria e composicdo que contribuem
deste modo, para formacao de grandes musicos e compositores, como por exemplo,
Gradus ad Parnassum, publicado em 1725 escrito pelo célebre musico Johann Joseph
Fux (1660-1741), e também o de Jean-Philippe Rameau (1683-1764): “foi importante
o papel de J. Ph. Rameau ao codificar o pensamento musical dos compositores
coetaneos no seu Traité de I’harmonie réduitea sés principes naturels (1722), a verdadeira
biblia do sistema tonal até ao creptsculo do Romantismo” (CARDOSO, 2010, p. 51).

A partir de 1730 surge um estilo mais leve, gracioso, cheio de lirismo na
melodia e com acompanhamento simples, sem tanta complexidade na estrutura,
o estilo conhecido como Galantes. Os estudos das técnicas compositivas do estilo
Galante e dos aspectos formais da obra proporcionaram uma conexao de informacoes
necessarias que contribuiram para uma maior compreensao desta obra musical.
Esses esquemas galantes sao descritos por Gjerdingen na sua obra Music in Galant
Style (2007) e sdao baseados, principalmente, na melodia e no movimento do baixo.
Este estilo concentra grande parte da producdo do século XVIII, incluindo o que se
conhece comumente com estilo classico em concordancia com o que definiu Rosen.

The classical style appears inevitable only after the event. Looking back today we can
see its creation as a natural one, not an outgrowth of the preceding style (in relation to
which it seems more like a leap, or a revolutionary break), but a step in the progressive
realization of the musical language as it had existed and developed since the fifteenth
century. At the time, nothing would have seemed less logical; the period from 1750 to
1775 was penetrated by eccentricity, hit-or-miss experimentation, resulting in works
which are still difficult to accept today because of their oddities. Yet each experimente
that succeeded, each stylistic development that became an integral part of music for
the next half-century or more was characterized by its aptness for a dramatic style
based on tonality. (ROSEN, 1997, p. 57).
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0 USO DAS SCHEMATAS NA CONSTRUGAO DE TEMAS NA
ABERTURA EM RE DO PADRE JOSE MAURICIO NUNES GARCIA

Ernesto Hartmann

INTRODUGAO

Na ultima década diversas pesquisas tém revelado aspectos extremamente
importantes do estilo denominado Galante. Naturalmente, os trabalhos mais
referenciados nesta época, em virtude de seu pioneirismo neste topico sdo os de
Robert Gjerdingen Music in the Galant Style (2007) e Giorgio Sanguinetti The Art
of Partimento (2012), ambos colaboradores acerca da pesquisa deste material nos
conservatorios do século XVIII e suas aplicacées.

Gjerdingen'4, ao estudar o repertorio, a vida e os processos pedagogicos dos
conservatorios italianos (particularmente os de Napoles) do século XVIII, concluiu
que a utilizacao dos Partimenti e dos Solfeggi transcendia a fun¢ao meramente
didatica sendo, eles mesmos, em si, parte insubstituivel da compreensio da musica
deste periodo. Ainda, dado sua extensa utilizacdo, primeiramente em Napoles e,
posteriormente, nos recém-criados Conservatorios Franceses (que, por sua vez,
serviram de modelo para inimeras outras institui¢cées similares na Europa e nas
Colonias), igualmente concluiu que o alcance de sua influéncia era imenso.

A respeito do compositor, existemn diversos e excelentes trabalhos em lingua
portuguesa sobre a sua obra, contudo, grande parte deles ou focam nas questoes retoricas
presentes principalmente em sua obra religiosa ou reconstroem obras parcialmente
disponiveis (a Aberturaem Ré é um destes casos). De qualquer modo, reitera-se a relevancia
destes trabalhos do ponto de vista da pesquisa de base, da Musicologia histérica e da
Teoria/analise. Todavia, desconheco algum trabalho que trate da verificacdo da possivel
presenca e aplicacao das Schematas (GJERDINGEN, 2007) na obra deste compositor, o
que ndo é de todo estranho, posto que o conceito ainda é razoavelmente recente sendo,
portanto, sua aplicacdo ainda rara em trabalhos em portugues.

Partindo deste contexto, nesse breve trabalho investigo na obra Abertura
em Ré do Padre José Mauricio Nunes Garcia, um dos compositores brasileiros
mais relevantes e produtivos do final do século XVIII, a frequéncia, a natureza e a
sistematizacao das estruturas definidas por Gjerdingen como Schemata - esquemas
pré-definidos e apreendidos como parte de um vocabulario de uma linguagem
comumente compartilhada, os estilos Barroco e Galante.

Ao realizar esta tarefa, verificar-se-a (caso a utilizacdo sistematica deste
vocabuldrio galante pelo compositor se comprove) sua familiaridade com o estilo,
indicando uma possivel e ainda desconhecida vertente na formacdo, ainda obscura
do brasileiro - a instrucao em Partimenti.

Em virtude da breve dimensdo deste texto, concentrar-me-ei em apenas
seis tipos distintos de Schemata da qual discorrei e em exemplos selecionados
de alguns dos mais importantes (estruturalmente falando) momentos da obra
(Introducdo, Exposicdo e Coda). Apds descritas as condi¢cdes de cada um dos
esquemas de acordo com Gjerdingen, elaborei uma tabela onde contemplam-
se quais os utilizados em cada momento, além de serem fornecidos exemplos
musicais anotados como demonstracao.

14 Neste trabalho concentro-me exclusivamente no conceito de Gjerdingen, sem aprofundamento nas questoes
propostas por Sanguinetti em sua analise dos Partimenti.
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SCHEMATA - DEFINICAO

Gjerdingen adverte para a dificuldade de se definir o conceito de Schema,
uma vez que obras completamente distintas podem apresentar a mesma estrutura
inerente. Os riscos sao tanto de um excessivo detalhamento do conceito, tornando-o
tao repleto de excecOes ao ponto da ininteligibilidade, quanto o de seu oposto,
a super-simplificacdo a meros esquemas melddicos/ritmicos ou harmonicos.
Contudo, o mais proximo de uma definicdo conceitual (ndo obstante a riqueza e
qualidade de exemplos presentes em seu livro) pode ser extraido da pagina 15:

Por volta de 1709, o musico alemdo Johann David Heinichen (1763-1729) escreveu um
tratado em que, conjuntamente a outros assuntos, discutia a forma de harmonizar
pares de tons com seus baixos. Ele entdao demonstrou como diversos destes pares
combinavam-se para formar padrdes maiores que ele denominou “schema”. Seus
“Schemata” para passagens escalares nos modos Maior e Menor eram muito similares
ao que os musicos italianos chamavam de regola dell’ottava (Regra da Oitava), porém,
diferente o suficiente para parecerem anacronicos®. (GJERDINGEN, 2007, p. 15).

E importante observar aqui, que o conceito de Schemata, apesar de bem
proximo a ideia de Schema de Heinichen, é um conceito moderno e cunhado por
Gjerdingen. Sua amplitude é muito maior do que meramente combinag¢des de sons
que geram harmonias potencialmente empregaveis em determinadas situagoes
de composicdo. Ela envolve questdes culturais, cognitivas e linguisticas que,
infelizmente, neste trabalho, em virtude de sua ambicdo e dimensao, estdo excluidos.

Todavia, para o escopo desta comunicacao, de ambicao meramente inicial de
pesquisa, busco identificar a presenca dos esquemas harmonico-ritmo-melddico-
texturais, se assim podemos definir, ao menos parcialmente as Schemata na obra
Abertura em Ré.

Se o conceito de Schemata era inexistente, indaga-se entao como era
realizado o processo de ensino destes esquemas, como indica Heinichen. A
resposta vem a partir do entendimento que estes esquemas eram exaustivamente
trabalhados a partir de estruturas maiores denominadas Solfejos ou Partimenti,
sendo este método, por exceléncia, o utilizado nos conservatérios napolitanos a
partir da segunda metade do século XVIII. Os Partimenti eram linhas melddicas
compostas para serem cantadas e tocadas (enquanto realizacao a diversas vozes
e por diversas vezes em niveis cada vez mais complexos de ornamentacdo e
realizacdo, de forma que encadeamentos melddicos, estruturas ritmicas e
texturas fossem eficientemente inculcadas no musico a ser formado). Seriam as
Schematas, entdo, neste aspecto, as pequenas secoes que se apresentavam regular
e frequentemente na composicao e realizacao destes Partimenti, sendo elas, em
ultima instancia, o material a ser trabalhado, provendo o compositor de um amplo
vocabuldrio de solu¢des harmonico-ritmico-textural-melddicas para a linguagem
comum - o estilo Galante. Utilizar apropriadamente estas solucoes seria ser capaz
de “falar” de se comunicar no estilo Galante.

Ao analisar o pouco que se sabe sobre a formacdo do Padre José
Mauricio e ao constatar a semelhanca e atualidade de seu estilo com dos seus
contemporaneos europeus, fica evidente que a formacao do brasileiro em algum

15 Around 1709, the North German musician Johann David Heinichen (1683-1729) wrote a treatise in which, among
other things, he discussed how to harmonize certain pairs of tones in a bass. He then showed how several such pairs
could be combined into a larger pattern that he termed a “schema”. His schemata for scalar passages of the major and
minor modes were similar to what Italian musicians termed the regola dell’ottava (“Rule of the Octave™), yet different
enough to seem out of fashion.
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momento contemplou o estudo e a realizacdo do baixo cifrado (inclusive pelo
posto de organista e mestre de capela real que este ocupou) a partir dos preceitos
napolitanos, o que fatalmente conduz ao estudo dos Partimenti e a absorcao das
Schematas. A verificacao do uso e manipula¢ao destes esquemas em ao menos uma
obra pode atestar essa afirmacao solidificando suas fundamentagoes.

Retornando as Schemata de Gjerdingen, observa-se que este autor,
propoe diversos tipos, com distintas func¢oes estruturais dentro da obra. Os de
abertura (Opening gambits) os de fechamento (Closing Gambits) e os de transi¢dao ou
continuidade. Dentre os que serdo Uteis ao presente trabalho destaco os seguintes
(dois de cada tipo) representados pelos prototipos presentes no apéndice da obra
de Gjerdingen:

Abertura® - Meyer, D6-Ré-Mi
Transicionais — Ponte, Monte
Conclusao ou Fechamento'” — Prinner, Quiescenza

MEYER:

Gjerdingen define o esquema que ele denomina Meyer - Figura 01 (nome
dado em homenagem a Leonard Meyer) como:

O Meyer era geralmente escolhido para construir temas importantes. Seu periodo
de grande ocorréncia foi entre os anos de 1760 e 1780. Em exemplos anteriores e
mais breves os tons melddicos estruturais constituem a fracdo principal da linha
melddica perceptivel. Em exemplos posteriores e mais elaborados, os dois eventos
emparelhados constituem breves momentos de pontuac¢do dentro de uma profusao de
figuras melddicas decorativas®®. (GJERDINGEN, 2007, p. 459).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

a) Quatro eventos apresentados em pares em locais equivalentes
dentro do metro (exemplo: separados por uma barra de compasso ou
na metade do compasso, com um, dois ou quatro compassos entre
0s pares).

b) Na melodia, o semitom descendente 1-7 é respondido por outro
movimento descendente de 4-3 (no tipico “Solfeggio italiano”, ambas
as diades sdo Fa-Mi® em modo maior).

c) No baixo, o intervalo ascendente 1-2 é respondido por um movimento
ascendente 7-1 (ou 5-1)

d) E uma sequéncia de quatro sonoridades, geralmente os intervalos
5/3, 6/3, 6/5/3, e 5/3 (a partir do baixo) a primeira e ultima parecem
estaveis enquanto que as duas intermediarias sdo instaveis2°.
(GJERDINGEN, 2007, p. 459).

16 Opening Gambits.
17 Closing Gambits.

18 The Meyer was often chosen for important themes, its period of greatest currency was the 1760s through the 1780s.
in earlier, shorter examples, the core melodic tones constitute a major fraction of the perceived melody, in later, longer
examples, the two paired events constitute brief moments of punctuation amid a profusion of decorative melodic figures.

19 Semitom.

20 a) four events presented in pairs at comparable locations in the meter (e.g., across a bar line, or at mid-
bar, with one, two or four measures between the pairs).
b) in the melody, the descending semitone 1-7 is answered by a subsequent descent 4-3 (in the “typical
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Figura 01 - Meyer - prototipo de Gjerdingen (2007, p. 459) e realiza¢do musical em D Maior.

DO-RE-MI?':

O Do-Re-Mi foi um dos mais frequentes esquemas (gambitos) de abertura na musica
galante. Foi utilizado em todas as décadas e em todos os géneros. Frequentemente
tinha sua parte do baixo na voz superior e sua melodia no baixo. A facilidade com que
podia ser invertido transformou-o0 em um esquema favorito para situagoes onde o
baixo inicia em imitacao com a melodia, um procedimento especialmente comum no
inicio do século XVIII?2, (GJERDINGEN, 2007, p. 457).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

a) Trés eventos espacados ou ocasionalmente apresentados com um
primeiro estagio expandido. Em tempos mais rapidos cada evento
posiciona-se em um tempo forte.

b) Na melodia, uma énfase no movimento ascendente 1-2-3. Variantes
podem incluir notas de passagem cromaticas.

¢) No baixo, a énfase em 1-7-1 (as vezes 5 substitui o 7).

d) Uma sequéncia de acordes nas posicoes 5/3, 6/3 e 5/3. O atraso da
descida do baixo de 1 para 7 cria uma dissonancia no segundo estagio.
e) Variantes.

f) Uma melodia tipo Adeste Fidelis>3 contendo saltos a partir de 5.

g) Um tipo em duas partes “DO-RE ... RE-MI"%. (GJERDINGEN, 2007, p.457).

Italian Solfeggio”) both dyads are fa-mi in major).

¢) in the bass, the ascending step 1-2 is answered by a 7-1 ascent (or 5-1).

d) a sequence of four sonorities, usually 5/3, 6/3, 6/5/3, and 5/3. The first and last seems stable while the
middle two seem unstable.

21 Figura 02.

22 The Do-Re-Mi was one of the most frequent opening gambits in galant music. It was used in every
decade and in every genre. It often had its normal bass part in the upper voice and its “melody” in the bass.
The ease with which it could be thus inverted made it a favorite schema for movements in which the bass
begins with an imitation of the melody, a procedure especially common early in the eighteenth century.

23 a) Leonard Meyer identificou diversas melodias deste estilo como similares a melodia da can¢do natalina
Adeste Fidelis.

24 b) Three events spaced, or occasionally presented with an extended first stage. In brisk tempos, each event will fall
on a downbeat.

¢) In the melody, an emphasis on the stepwise ascent 1-2-3. Variants may include chromatic passing tones.

d) In the bass, an emphasis on 1-7-1 (sometimes 5 substitutes for 7)

e) A sequence of chords in 5/3, 6/3 and 5/3 positions. Delaying the bass descent from 1 to 7 creates a dissonance during
second stage.

f) Variants.
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Figura 02 - D6-Ré-Mi - protétipo de Gjerdingen (2007, p. 457) e realiza¢do musical em D6 Maior.

PONTE?:

A Ponte era uma “ponte” construida sobre a repeticdo ou extensdo da triade da
Dominante ou da Sétima da Sensivel/Diminuta¢. Em minuetos, esta ponte era colocada
imediatamente apds a barra de repeticdo e conectava a “segunda tonalidade” cuja
cadéncia anterior deveria ter-se inclinado ao retorna da ténica original. De uma forma
mais geral, na segunda metade do século XVIII, a Ponte tornou-se parte de diversas
estratégias empregadas para incrementar a expectativa que antecedia uma entrada
importante ou um retorno?’. (GJERDINGEN, 2007, p. 461).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

a) Diversos eventos que podem ser expandidos até que um retorno
estavel da harmonia da tonica ofereca algum grau de conclusao.

b) Na melodia, escalas e arpejos focam as notas do acorde de Sétima
da Dominante (5,7,2 e 4). O contorno é geralmente ascendente.

c) No baixo, repeticoes de 5 ou mesmo um pedal do mesmo

d) Uma sequéncia de sonoridades enfatizando a triade da Dominante
ou Sétima da Sensivel/Diminuta?® (GJERDINGEN, 2007, p. 461).

a) An Adeste Fidelis type with a melody featuring leaps down to and up from 5.
b) A two-part, “Do-Re ... Re-Mi” type.

25 Figura 03.
26 Dependendo do modo ser Maior ou Menor respectivamente.

27 The Ponte was a “bridge” built on the repetition or extension of the dominant triad or seventh chord. In minuets, this
bridge was placed immediately after the double bar and connected the just-cadenced “second” key with the return to
the original tonic key. More generally, in the latter half of the eighteenth century the Ponte was part of various delaying
tactics employed to heighten expectation prior to an important entry or return.

28 a) Several events that may be extended until a stable return to the tonic harmony offers some degree of
closure.

b) In the melody, scales and arpeggios focused on the tones of the dominant seventh chord (5,7,2 e 4). The
contour is generally rising.

¢) In the bass, repetitions of 5 or even a pedal point on 5.

d) A sequence of sonorities emphasizing the dominant triad or seventh chord.
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Figura 03 - PONTE - protdtipo de Gjerdingen (2007, p. 461) e realizacdo musical em D6 Maior.

MONTE?:

O MONTE foi o esquema preferido para uma sequéncia ascendente. No inicio do século
XVIII, Montes de trés ou mais se¢des podiam promover modulag¢ées relativamente
distantes. Mais a frente neste mesmo século, ele geralmente tinha apenas duas secoes
que destacavam as tonalidades da Subdominante e da Dominante, frequentemente
antecedendo uma cadencia importante3°. (GJERDINGEN, 2007, p. 458).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

a) Duas ou mais se¢Oes, com cada se¢ao subsequente um grau acima.
b) Na melodia, um movimento ascendente, com movimentos descendentes
locais que complementam as sensiveis ascendentes do baixo.

c) No baixo, consecutivos movimentos ascendentes cromaticos
em direcdo as tonicas locais. Na variante diatonica, o baixo sobe
similarmente, porém sem os semitons cromaticos.

d) Uma sequéncia de dois ou mais pares de sonoridades onde 6/5/3
precede 5/3. O modo da sonoridade estavel 5/3 ndao pode ser previsto
pelo ouvinte.

Variantes:

a) Extensdes da sequéncia ascendente IV-V para VI ou mesmo VII e 1.

b) Tipos diatonicos tendo como caracteristica o padrdo intervalar 6-5-6-5.

¢) Um tipo Principale exclusivamente com sonoridades 5/3 e um baixo que progride
por quarta ascendente e terca descendente.

d) Um tipo Romanesca com um baixo que progride por quinta ascendente e quarta
descendente e com suspensdes caracteristicas de 4-3.

29 Figura 04.

30 The Monte was the preferred schema for an ascending sequence. In the earlier eighteenth century, Montes of three or more
sections could effect relatively distant modulations. In the later eighteenth century, Montes usually had only two sections that
highlighted the subdominant and dominant keys, often in advance of an important cadence.
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4 - PONTE - protétipo de Gjerdingen (2007, p. 458) e realizacdo musical em D6 Maior.

PRINNER?':

o

Prinner era frequentemente utilizado como uma resposta a um esquema de abertura.

Seu periodo de maior ocorréncia foi de 1720 até 1770, apesar de ter-se mantido como
op¢ao ao longo de todo o século. A presenga do Prinner é uma das melhores indicagoes
de um estilo musical forjado no galante italiano3*. (GJERDINGEN, 2007, p. 455).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

Vari

a) Quatro eventos sejam com eventos igualmente espacados, com um e
terceiro estagio expandido ou emparelhados (para obter uma cadéncia
mais forte, um 2 pode ser inserido antes do 3 final).

b) Na melodia uma énfase no movimento descendente conjunto 6-5-
4~-3 (para se obter uma cadéncia mais forte, um 2 pode ser inserido
antes do 3 final).

c) No baixo uma énfase no movimento descendente conjunto 4-3-
2-1 (para se obter uma cadéncia mais forte, um 2 pode ser inserido
antes do 3 final).

d) Uma sequéncia de acordes nas posicoes 5/3, 6/3, 6/3 e 5/3. O terceiro
estagio é frequentemente dissonante, enquanto que os estagios um,
dois e quatro sdao consonantes e no mesmo modo.

antes:

a) Um tipo com o canone 6-5-4-3 entre melodia e baixo. Geralmente ha um
pedal em 1, com 4-3 em uma parte soando contra 6-5 em outra.

b) Um tipo pre-cadencial, onde frequentemente apenas os dois primeiros estagios
aparecem antes de uma cadencia padrao.

¢) Um tipo ciclo das quintas onde cada outra nota estrutural no baixo corresponde
ao esquema3. (GJERDINGEN, 2007, p. 455).

31 Figura o05.

32 The Prinner was often used as the riposte or answer to an opening gambit. Its period of greatest currency was the
1720s to the 1770s, though it remained an option throughout the century. The presence of the Prinner riposte is one of
the best indications of a musical style grounded in the Italian galant.

33 a) Four events presented either with equal spacing, with an extended third stage, or in matching pairs.

b) In the melody, an emphasis on the stepwise descent 6-5-4-3 (to effect a stronger cadence, a high 2 is
often inserted before the final 3).

¢) In the bass, an emphasis on the stepwise descent 4-3-2-1 (to effect a stronger cadence, a high 5 is often
inserted before the final 1).

d) A sequence of chords in 5/3, 6/3, 6/3 and 5/3 positions. The third stage is often dissonant, while stages
one, two and four are consonants and in the same mode.

e) Variants.
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Figura 5 - PRINNER - prototipo de Gjerdingen (2007, p. 458) e realizagcdo musical em D6 Maior.

QUIESCENZA3*:

A Quiescenza marca um curto periodo de queisncéncia que se segue apds uma cadéncia
relevante ao fim de uma se¢dao importante. Como uma ferramenta construtiva pode
também aparecer como um schema de abertura (geralmente ndo repetida), contudo, este
uso era menos comum. O periodo de grande ocorrencia da Quiescenza foi entre 1760 e
1790, e era especialmente apreciada em Paris e Vienna* (GJERDINGEN, 2007, p. 460).

Dentre suas principais caracteristicas podemos citar:

a) Quatro eventos, com o0 esquema inteiro geralmente repetido em
sucessao.

b) Na melodia, o semitom descendente b7-6 é respondido pelo semitom
ascendente 7-1 (no "Solfeggio italiano tipico", fa-mi é respondido por mi-fa).
c) No baixo, um pedal em 1, ou uma figuracao que reitera 1.

d) Uma sequéncia de quatro sonoridades, geralmente b7/3, 6/4, 7/4/2
e 5/3. A primeira parece instavel em relacdo a segunda, enquanto a
terceira sonoridade parece altamente instavel em relacdo a ultima
sonoridade da Tonica.

Variantes:
a) Um tipo diatonico com um movimento melddico ascendente 5-6-7-1.

b) Um tipo raro que apresenta dois Prinner sobre um pedal da Tonicas3®.
(GJERDINGEN, 2007, p. 460).

f) A type with a canon 6-5-4-3 in melody and bass. There is usually a pedal point on 1, with 4-3 in the one
part sounding against 6-5 in the other.

g) A precedential type, in which often only the first two stages appear before a standard cadence.

h) A circle-of-fifths type, in which every other core tone in the bass matches the schema.

34 Figura 06.

35 The Quiescenza marks a short peridod of quiescence following an important cadence at the end of an
important section. As a framing device, it could also appear as an opening gambit (usually not repeated),
though this usage was less common. The Quiescenza’s period of greatest currency was the 1760s to the
1790s, and it was especially favored in music written for Vienna and Paris.

36 a) Four events, with the whole schema usually played twice in sucession.
b) In the melody, the descending semitone b7-6 is answered by the ascending semitone 7-1 (in the “typical
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Figura 6 - QUIESCENZA - protétipo de Gjerdingen (2007, p.460) e realizagdo musical em D6 Maior.

A ABERTURA EM RE

Conforme ja mencionei, ainda hoje, pouco se sabe sobre a formacdo musical
do Padre José Mauricio. Gerard Behague em seu verbete sobre o compositor no
The New Grove Dictionary (BEHAGUE, 2001) nos informa que:

Nado ha provas de que, conforme tem sido relatado em outras fontes, ele estudou
musica na Fazenda Santa Cruz, local estabelecido pelos Jesuitas nos arredores do Rio
de Janeiro. Aparentemente, ele teve algum treinamento em Solfejo sob a orientagao
de um professor local chamado Salvador José e é sabido que também teve instrugdo
formal em Filosofia, Linguas, Retérica e Teologia’’. (BEHAGUE, 2001, p. 382 - in
Verbete — GARCIA, José Nunes).

e que,

A produgdo de Garcia (Padre José Mauricio Nunes Garcia), em sua maioria de obras
sacras, tem sido dividida em dois periodos distintos, porém com pouca justificativa. Ao
longo de sua vida, ele comp0s grandes obras em um estilo bem definido, porém também
compos obras de menor qualidade. Entretanto, os anos de 1810-11, denotam uma
mudanga na orientagdo estilistica, provavelmente resultantes das novas possibilidades
de performance surgidas com a presenca da corte portuguesa e da influéncia de Marcos
Portugal. Este ultimo ditava a as caracteristicas estilisticas da musica portuguesa,
que, continuava, nesta época, ainda sob a influéncia da antiga escola Napolitana3.
(BEHAGUE, XXX, p. 382 - Verbete — GARCIA, José Nunes).

Estas duas informagoes sugerem que o Padre José Mauricio efetivamente
conhecia os principios da escola Napolitana, seja através de sua formagido em

Italian Solfeggio”, fa-mi is answered by mi-fa).

¢) In the bass, a pedal point on 1, or a figuration that reiterates 1.

d) A sequence of four sonorities, usually b7/3, 6/4, 7/4/2 and 5/3. The first seems unstable in relation to the
second, while the third sonority seems highly unstable in relation to the last, tonic sonority.

Variants:

a) A diatonic type with a rising 5-6-7-1 melody.

b) A rare type that presents two Prinners over a tonic pedal.

37 There is no evidence that he studied music at the Fazenda Santa Cruz, established by the Jesuits outside
Rio de Janeiro, as has often been reported. It seems that he had some training in solfége under a local teacher,
Salvador José, and he did receive formal instruction in philosophy, languages, rhetoric and theology.

38 Garcia’s production, mostly of sacred music, has been divided into two distinct periods, but with little
justification. Throughout his life, he wrote major works in a well-defined style, but concurrently produced music
of lesser quality. The years 1810-11, however, showed a change in stylistic orientation, probably resulting from
the new performance possibilities arising from the presence in Rio of the royal court, and from the influence of
Marcos Portugal. The latter dictated the stylistic trend of Portuguese music, which continued at that time under
the influence of the old Neapolitan school.
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Solfejo (termo que significa a instru¢ao em Partimento, conforme apontam
Sanguinetti (2012) e Gjerdingen (2007), seja através de um posterior contato com
Marcos Portugal. Neste segundo momento, pode-se imaginar o Padre buscando
adaptar-se ao gosto da Coroa Portuguesa, obtendo assim maiores chances de
execucao e apreciacao de sua obra. Esse conhecimento, automaticamente implica
em maior ou menor grau, no conhecimento das estruturas e dos principios
pedagogicos inerentes a escola Napolitana cujas Schematas conforme (Gjerdingen,
2007) sdo parte, sendao nominal (posto que este conceito ndo existia e sim a
pratica de realizacao do Partimento, onde as Schematas estavam contidas e eram
exaustivamente trabalhadas), ao menos implicitas desta pedagogia.

Naturalmente, em virtude deste processo de formacao e de absorc¢ao de
novos estilos, deve haver algum reflexo em sua obra que pode variar em grau
tanto da mera repeticao dos esquemas apreendidos, como de sua manipulagao
e mesmo fusao/superposicao, tal como se apresenta nas obras dos principias
compositores da 12 Escola e Viena. Para tal, a escolha de uma obra secular como
a Abertura em Ré, parece-me apropriada, pois, de natureza mais abstrata, sem as
condigGes retoricas condizentes ao servico litirgico, permite maior liberdade a
manipulacdo das topicas e, sobretudo, das Schematas, pelo compositor.

Como fontes para esse trabalho, utilizo duas partituras que reduzo em
exemplos musicais. A primeira esta no site Musica Brasilis, cujos detalhes sdo
descritos abaixo:

As fontes que utilizo neste trabalho sdo as disponiveis nos sites Musica Brasilis e
IMSLP. A primeira, editorada por Antonio Campos e revisada por Myrna Herzog, é uma
“edicdo baseada na realizada por Cleofe Person de Mattos3?, a partir dos manuscritos
existentes no Museu Carlos Gomes (http://www.acpm.com.br/CPM_ 06-10-04a.htm).
Na revisdo foi eliminada a parte de Flauta - possivelmente um acréscimo posterior - e
ajustadas as partes de Clarinetas para La e as Trompas para Ré” (http://musicabrasilis.
org.br/partituras/jose-mauricio-nunes-garcia-abertura-em-re).

A segunda advém do site IMSLP, no enderec¢o http://imslp.org/wiki/
Overture_in_D_major%2C_M 232 (Garcia%2C_José Mauricio_Nunes). Consta
como informacao que foi editorada e revisada por Arthur Penha Soares e que a
data de composicdo € incerta, porém, suposta apds 1810, o que corresponde a, ao
menos, dois anos apods a chegada da Corte Portuguesa e de Marcos Portugal ao
Brasil. Nesta edicdo estdo presentes a Flauta e as Clarinetas em L3, permitindo
uma interessante comparac¢ao entre as duas versoes.

Por fim, no site do acervo Cleofe Person de Mattos4°, encontramos a
digitalizacao dos originais que servem para uma importante comparagao entre
as versoes (http://www.acpm.com.br/CPM__06-10-04a.htm).

O Diciondrio Biogrdfico Caravelas informa que a Abertura em Ré é uma das
trés obras Unicas puramente instrumentais conhecidas do compositor4. O mesmo
analisa-a como#:

39 Edicdo realizada para a FUNARTE em 1982.

£40 O arquivo privado da musicéloga, educadora e regente Cleofe Person de Mattos (1913-2002) compreende
os documentos por ela produzidos e acumulados no decorrer de mais de seis décadas, tendo como foco
principal as obras do Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830).

41 As outras duas sdo a Abertura Zemira e a Sinfonia Fiinebre, entretanto, o Método para Pianoforte, editado por
Marcelo Fagerlande é um exemplo da existéncia de outras obras instrumentais do compositor.

42 0O aprofundamento da questdo de sua instrumentacdo original, fato de grande relevancia para certos aspectos
analiticos da obra ndo sera abordado aqui, posto que o escopo deste trabalho se limita ao reconhecimento
de estruturas de Schemata presentes na obra, independente de qual ou quais instrumentos a articulam. Os
exemplos estdo apresentados em forma de reducdo a duas claves.
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A Abertura em Ré (CPM 232), composta em data desconhecida, tem a introducdo lenta
em Ré menor e o Allegro em Ré maior, talvez por inspira¢do de Haydn. O Allegro
apresenta a forma sonata sem desenvolvimento, com a polariza¢do entre tonica e
tom da dominante, seguida de coda. O material tematico tanto do primeiro quanto do
segundo temas sdo fortes e contrastantes, havendo elaboragdes tematicas importantes
no material do segundo tema. O material tematico da coda remete ao do primeiro tema.
Pelo fato dessa abertura ser transmitida apenas por copia do século XIX, é dificil avaliar
qual seria a instrumentagdo original.

Concordando com a analise exposta acima, no que tange a forma geral,
identificarei a seguir, dentre as principais estruturas (tematicas e/ou transitorias/
elaborativas) quais os esquemas empregados pelo compositor nesta obra
associando-os as Schematas propostas por Gjerdingen (2008). Posso acrescentar
que cada area tonal da forma Sonata essencialmente corresponde um diferente
tema, cuja analise da Schemata de cada um deles revela interessantes rela¢cées na
obra. De um modo geral temos:

Estrutura Compasso Schemata
~ _ Do-Re-Mi/Prinner e Ponte intercalados por
Introducdo 1-19 Clausulae (Cadéncias)
Tema I (I) 20-32 Meyer/Clausulae
. Transicdo 32-41 Monte - Ciclo da Quintas modulante - Clauslula
Exposicao . .
Tema II (V) 41-63 Do-Re-Mi/Faux—Bourdon4/Clausulae/Prinner
Tema I (I) 63-75 Meyer/Clausulae
. Transicao 75-85 Quiescenza/Ponte/Prinner
Reexposicao - -
Tema II (I) 87-105 Do-Re-Mi/Faux-Bourdon%4/Clausulae/Prinner
Coda 105-127 Meyer/Quiescenza intercalados por Clausulae

Destaca-se a utilizacao de dois esquemas distintos para a confeccao dos
temas: Meyer para o Primeiro Tema (de acordo com a afirmacdo de Gjerdingen que
este esquema era frequentemente empregado na confeccao de temas importantes)
e Do-Re-Mi para o Segundo Tema. A construcdo de ambos os temas, apesar de
fundamentadas sobre diferentes esquemas, sustenta sua unidade e coesdao pela
utilizacdo de células comuns entre si, conforme pode ser visto na ilustracdo a
seguir (figura 7), que isola os motivos x e y em ambos os temas:

Tema |

_2 '5:{_ T 1 — . — .____:_5._-'_-._'—.|_--...r_

et e — T T

? = - i;.;:v"fd-,.;:."'r!'f

X
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- — b ST | J.-""‘j-"'- Sy :- ‘ .,—..:

: "_E"' e+ .o H o fe -"--!'_'_.'_::'r.ﬂ.'_;{..;__ e | et e
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[] i | —_— |--__' | = — i" —

Figura 7 - Comparagdo entre os motivos x e y que estruturam os Temas I e II da Abertura em Ré.

43 Progressdo em sonoridades de 6/3 ascendente ou descendente - pela dimensdo e escopo deste trabalho
ndo abordaremos esse esquema em maiores detalhes.

44 Progressao em sonoridade(es) de 6/3 ascendente ou descendente - pela dimensdo e escopo deste trabalho
nao abordaremos esse esquema em maiores detalhes.

64



Ainda pela tabela, pode-se observar a utilizagcao pontual de Prinner como
finalizagdo de cada estrutura tematica D6-Re-Mi (Introdugao e segundo Tema) e
um tratamento diferenciado com expandidas Clausulae para o Meyer do primeiro
Tema, conferindo variedade.

As Schematas, Monte e Ponte igualmente ocorrem nos locais previstos por
Gjerdingen, as transicGes e as ligacoes entre eventos de relevancia, no caso a
primeira na transicdo (sendo substituida por uma Quiescenza na Reexposicdo, e a
segunda ao final da Introducao e da Transicao da Reexposicao).

A utilizacdo da Quiescenza também so ocorre a partir do reestabelecimento
da Tonica na Reexposicdo. Sua utilizacdo serve inclusive para re-harmonizar o
Tema principal, que, diferentemente do segundo Tema, é apresentado de forma
diversificada: em Unissono, sobre um pedal da Tonica, harmonizado contra um
contraponto homoritmico, porém cromatico e, finalmente, sobre a Quiescenza
(porém, sem perder sua estrutura basica de Meyer). Estas duas ultimas re-
harmonizac¢oes sao posicionadas na Coda, transformando a repeticao do Tema
em um evento de crescente interesse, evitando assim a monotonia e a fadiga dado
a sua simplicidade.

As figuras seguintes (8-13) ilustram as diferentes Schematas utilizadas na
construcao dos Temas em cada estrutura da peca:
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8 - Schemata Do-Re-Mi na Introdugdo — Abertura em Ré, c. 3-5.
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- - o |

P!
g - £
} = — — b e — ——
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9 - Schemata Prinner seguida de Clausula (Cadencia) Introducdo - Abertura em Ré, c. 7-10.
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Figura 10 - Schemata Meyer na construcdo do Primeiro Tema. A sobreposicdao de dois Meyers permite a
construcdo irregular do Tema - Abertura em Ré, c. 20-24.

11 - Schemata Monte na Transicdo — Abertura em Ré, c. 33-34.
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12 — Schemata Do-Re-Mi na construcdo do Tema II - Abertura em Ré, c. 42-46.

13 - Schemata Quiescenza re-harmonizando o Tema I na Coda - Abertura em Ré, c. 118-121.

CONCLUSOES

Apés a analise fica claro que a utilizacdo sistematica e, sobretudo, a
manipulacao consciente, engenhosa e madura das Schematas na Abertura em
Ré do Padre José Mauricio Nunes Garcia (como o exemplo da superposicdo dos
Meyers no primeiro Tema provocando uma frase irregular), atestam o alto grau
de conhecimento sobre estas estruturas pelo compositor. Ainda, impdem ao seu
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estilo, nesta obra, a caracteristica “galante”, tal qual descrita por Gjerdingen
como central ao estilo pedagogico dos conservatdrios Napolitanos e sua escola ao
longo do século XVIII, posto que toda o seu contetido esta plenamente de acordo
com as Schematas.

Evidentemente, este breve estudo nao tratou de buscar exaustivamente
todas as Schematas presentes na obra, mas sim, de retratar algumas das mais
estruturalmente relevantes, atestando assim a mestria do compositor, cuja
processo formativo musical ainda é obscuro. Com isso, permite-se avancar no
entendimento do estilo do Padre José Mauricio e propor questdes que busquem
elucidar a origem de seus tao evidentes e profundos conhecimentos sobre o estilo
Galante e seus esquemas.
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CIFRAGEM ANALITICA PARA SISTEMAS MUSICAIS TONAIS,
MODAIS E TONAIS/MODAIS

Angelo Natale Cardoso

CIFRAGENS POPULAR, FUNCIONAL E TRADICIONAL: APONTAMENTOS*

As cifragens, seus usos e respectivos signos tanto no meio académico
quanto popular a nivel tedrico ou pratico, variam consideravelmente. Entre seus
signos principais dependentes da cifragem utilizada, presenciamos, por exemplo,
0 uso de algarismos romanos, de letras do alfabeto, ou simplesmente “T”, “S”
e “D”. Neste trabalho, a partir de uma analise contextual de sistemas musicais
modais, tonais e respectivas combinac¢oes modais/tonais, tendo como centro as
cifragens genericamente intituladas de popular, tradicional e funcional“®, propoe-se
uma revisao critica da grafia das duas ultimas em virtude de sua aplicabilidade
analitica contextual em uma abordagem académica-cientifica.

Da cifragem popular#’, também conhecida por alfabética ou americana,
destaco a caracteristica de estar desconectada do contexto sonoro onde se encontra.
Seu foco reside exclusivamente no acorde, ndao importando o seu grau, a sua funcao,
ou mesmo o sistema onde esta inserido. Por esta razdo, todas as informacdes
referentes ao acorde devem se encontrar explicitas nos signos de sua respectiva
cifragem, sem contar com suporte oriundo da tonalidade ou modo onde o acorde se
encontra. Por exemplo, um acorde formado pelas notas do, mi e sol sera representado
pela letra “C”, independentemente da tonalidade ou modo em que este se situa.
Por independer de um contexto, a cifragem popular tem a vantagem de poder
ser aplicada em sistemas musicais tonais ou modais. Entretanto, essa vantagem
limita-se no que diz respeito a sua funcdo analitica visto que, neste sentido, sua
aplicabilidade reflexiva torna-se restrita, pois a cifra alfabética cria “recortes” que,
como mencionado, ignora o sistema, grau ou fun¢ao do contexto onde se engendra.
Apesar dessa limitacdo, seu uso é de extrema relevancia, pois nos informa as
relacoes intervalares do acorde em questdo e, por consequéncia, sua formacao.

Diferentemente da cifragem popular, a tradicional ou gradual insere o
acorde em um contexto e sua efetividade se da através da ciéncia deste. Ou seja,
é necessario um reconhecimento do local onde o acorde se encontra para que
este seja interpretado a luz da cifragem tradicional. Ou seja, para cifrar o acorde
formado pelas notas dd, mi e sol, por intermédio dos signos utilizados por essa
cifragem, sera necessario que se acrescente a informacdao do modo ou tonalidade
a qual este se localiza. Ressalta-se que essa cifragem foi criada tendo como base
os sete graus apresentados pelas escalas do sistema tonal.

Assim como a cifragem tradicional, a funcional necessita de um apoio fora
de seus signos para que a sua interpretacao em relacao ao acorde se concretize.

45 Aproveito o espaco para dedicar este artigo ao amigo e professor Nelson Salomé e agradecer as valiosas
contribuicdes feitas a este trabalho, pelos também amigos e professores Edite Rocha, Oiliam Lanna, Flavio
Barbeitas e Patricia Furst.

46 As denominacdes das cifragens abordadas neste trabalho podem variar. Intitula-se tradicional ou gradual,
aquelas presentes nas obras de Paul Hindemith, Arnold Shoenberg e Joaquin Zamacois; a funcional atribui-
se aos autores Cyro Brisola, Hans Joachim Koellreutter e Zula de Oliveira e Marilena de Oliveira; a alfabética
remete-se a Almir Chediak. Obras listadas nas referéncias.

47 Mesmo em cada uma dessas cifragens identificamos varia¢ces entre seus signos. Como ndo é o propdsito
deste trabalho identificar essas variagOes, utilizarei as informacoes presentes nas referéncias.

68



Também, como a gradual, seu foco recai sobre sistemas musicais tonais. Contudo,
para o objetivo aqui proposto, uma das diferencas mais importantes a se destacar
entre essas duas cifragens reside sobre a base em que elas se sustentam. Enquanto
a cifragem tradicional estrutura-se sobre os sete graus das escalas tonais, a
funcional relaciona os acordes apresentados em uma musica tonal aos I, IV e V das
escalas tonais, os quais ela denominara, respectivamente, de tonica, subdominante
e dominante. Outra diferenca significativa reside no fato da cifragem tradicional
utilizar, entre seus signos, algarismos romanos para suas representacoes, enquanto
a funcional utiliza letras de nosso alfabeto.

As cifragens tradicional e funcional, essencialmente, tém como foco a
musica tonal. Quando a musica se concentra exclusivamente neste universo, é
possivel aplicar qualquer uma delas como ferramenta analitica®. Entretanto,
quando nos deparamos com musicas tonais com trechos ou apenas certas mencgoes
modais, a mesma afirmativa pode enfrentar outros desafios. Apesar de possuirem
em suas cifragens signos para representar estes trechos ou citacoes, sua aplica¢ao
pode nos conduzir a interpretacoes limitadas ou equivocadas. Dentro do modo
mixolidio, por exemplo, o sétimo grau poderia ser interpretado pela harmonia
funcional como uma subdominante da subdominante ou, pela cifragem tradicional,
como uma alteracdo, porém ambas as interpreta¢des nao estariam em conformidade
com o contexto do acorde em questao.

Na cifragem tradicional, ndo ha signos que diferenciem os sistemas modais
dos tonais. Ou seja, sdo utilizados os mesmos recursos graficos para representar
as alteragGes que ocorrem no decorrer de uma musica. Desta forma, ao se aplicar
essa cifragem em uma musica tonal que apresenta trechos modais, seus signos
ndo criarao uma diferenca entre si. Consequentemente, a mudanca de sistema
ficara obscurecida pela unicidade dos signos. Por exemplo, na figura 1, no segundo
compasso, ha um trecho modal em decorréncia do segundo e terceiro acordes, cuja
cifragem tradicional os apresenta como acordes alterados ndo fazendo referéncia
a mudanca de sistema.

I v v l Vb3 bVII 1 v v 1
fi | | .
E('—“—i' = ’ i E— -~ S——— g ’u = =
Y, s 8 CE Z e 3 z
:‘9:2.1 —F s —
Fhe T i v is T 1 i=

1 - Frase harmonica tonal com um trecho modal, no segundo compasso.

A cifragem tradicional apresenta representacoes para as alteracoes ocorridas
relacionando-as a tonalidade, mas estas representa¢des ignoram a mudanca de
sistema. Por conseguinte, vemos nisto uma limitacao da cifragem tradicional, no
que diz respeito a musicas que apresentam este tipo de caracteristica.

A cifragem funcional, por sua vez, tem em seu repertorio signos que indicam
essas mengoes modais, tais como “+” e “°”, Contudo, conforme bibliografias
consultadas (BRISOLLA, 2006, KOELLREUTTER, sd. e OLIVEIRA, 1978), estes signos
sdo utilizados para o uso alternado dos modos maior e menor e a empréstimos
modais nos remetendo, essencialmente, aos modos edlio e dorico. Modos como

48 Com origem no baixo cifrado, a cifragem tradicional ndo comportava as elabora¢des harmonicas que foram
se desenvolvendo apds sua criacdo. Consequentemente, autores foram realizando modificacGes para que ela
pudesse se adaptar. Em uma futura publicacao pretendemos abordar esta questao mais profundamente.

69

SBAI103dSIad SBAON W [BIISN| 3sljeuy - obopiq wia paisnigz



Miisica em Didlogo - Andlise Musical em Novas Perspectivas

frigio, mixolidio, lidio e jonico sdo negligenciados. Mesmo os modos dorico e eélio
nao sdo abordados inteiramente, visto que o uso de graus, tais como o VII, um
grau muito comum em trechos onde os modos dérico ou edlio estdo presentes,
sdo ignorados. A falta de previsao por parte desta cifragem, no que diz respeito a
trechos nestes modos ou graus, podem nos conduzir a interpreta¢des equivocadas
quando estes aparecem, tal como ocorre com VII do mixolidio, cuja explicacdo
recai sobre uma subdominante da subdominante ou em uma fun¢ao mediana,
como veremos nos exemplos musicais.

PROPOSTA PARA UMA CIFRAGEM CONTEXTUAL MODAL/TONAL

Os problemas levantados no item anterior podem ser abordados numa
perspectiva que vise direcionar a cifragem gradual exclusivamente para musicas,
trechos ou men¢oes modais, enquanto a cifragem funcional seria aplicada a
tudo que fosse referéncia ao universo tonal. Essa proposta fundamenta-se na
concepgao de que a harmonia funcional, dentro do tonalismo, essencialmente,
relaciona coerentemente os acordes a apenas trés func¢des principais (tonica,
subdominante e dominante), permitindo que sua identificacao e compreensao
analitica, em termos didaticos, sejam facilitadas. Ja na harmonia modal, apesar de
constatarmos certos encadeamentos recorrentes em determinados modos e alguns
autores mencionarem usos preferenciais de alguns graus a certos modos (PAZ,
2002, p. 92-93), elenca-los como principais, como o fez a harmonia funcional,
com excecao do I, pode ser mais problematico. Sendo assim, ao nos referirmos a
acordes dentro da harmonia modal é mais coeso nos remetermos a graus do que
fungbes. Desta forma, ao analisarmos uma musica, a utilizacdo dos signos da
harmonia funcional para o ambito tonal e os signos da harmonia gradual para os
casos de modalismos, seja uma menc¢do, um trecho ou uma madsica inteira, seria
uma proposta grafica que facilitaria ndo s6 a identificacdao imediata do sistema
(seja modal ou tonal) como facilitaria sua andlise e interpretacao.

Para exemplificar estas situacoes, a seguir, apresento algumas transcrigcoes
de musicas pertencentes a cultura musical popular no Brasil, com diferentes
formas de cifragem. Nessas transcri¢oes, remeto a 3 tipos de cifragem, como
indicado na parte inferior do pentagrama e a proposta de cifragem na parte
superior do pentagrama, a qual, essencialmente, funde a cifragem funcional e
tradicional e as utiliza conforme o sistema apresentado (ver fig. 2).

T S T 7 T (D7)
;9 _L..r,;':g:3 _';,:5‘,::.[;_,,‘_:'::;';?\-”
‘c"_:} &— e —— — e = —‘—‘:. j-;z;--*'“-:——‘—-':;:
I’npuhr e F C G7 C 7
Tradicional: | v 1 V7 | b7
Funcional: T 5 T D7 T (D7)
5 D7 T (c5) 17
" "
J/ — i — P I
e P e 1
gQ -t - = ,_, — ,.J'.. I ﬂ . o T e l'.' 'i;} P i
F G7 C C7
v V7 I b7
5 D7 T Igf-‘

2 - Transcricao de Asa branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1947).
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Apesar de ser quase exclusivamente tonal devido a sua harmonia, este
exemplo apresenta uma menc¢dao modal no ultimo acorde: o C7 da cifragem popular.
A primeira vez em que este acorde aparece, ultimo acorde do primeiro sistema,
sua funcdo é de uma dominante da subdominante. Todavia, em sua reincidéncia,
remete-nos ao primeiro grau com sétima de um mixolidio, uso relativamente
comum dentro do género musical ao qual esta musica pertence - o baido. A
cifragem popular, pela autonomia em relacdo ao contexto tonal ou modal em que se
encontra, contrasta com a cifragem tradicional e funcional, cifragens entrelacadas
ao contexto, mas também utilizam os mesmos signos para representar este acorde
em suas duas apari¢oes, quando, de fato, trata-se de duas fungoes distintas. A
cifragem tradicional se limita a descrever o acorde, enquanto a cifragem funcional
pode nos remeter a uma interpretacao equivocada da funcao do mesmo.

Neste ambito, a proposta deste trabalho objetiva considerar as caracteristicas
de cada peca e sugere que, uma vez que se trata de uma musica essencialmente
tonal, desde o principio seja utilizado a cifragem funcional. Contudo, voltando ao
exemplo dado (ver fig. 2, cc. 9 e 16), neste acorde, a mencao a outro sistema musical
nos leva a sugerir a mudanca de signos. Sendo assim, o “(c5) I7” (ver fig. 1 c. 16)
toma o lugar da “D7” da harmonia funcional e do “S7” da cifragem tradicional.
Para criar um modelo que auxilie na compreensao da obra, na identificacao mais
imediata e nas flutuacoes entre os sistemas modais e tonais, considera-se uma
proposta de cifragem baseadas na associa¢do das letras minusculas a, b, c, d,
e, f e g, as tonicas, respectivamente, L4, Si, D6, Ré, Mi, Fa e Sol, a semelhanga
da cifragem popular. Por outro lado, os numeros 1, 2, 3, 4, 5, 6 € 7 remetem,
respectivamente, aos modos jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e l4crio;
e, finalmente, os algarismos romanos se referem aos graus das escalas modais.
Desta forma, “(c5) I'7” do exemplo anterior é o primeiro grau, com sétima, de um
do6 mixolidio. Assim, visualmente, esta troca de signos da funcional para a gradual
ja nos auxilia em uma analise contextual, pois evidencia a mudanga de sistemas.

Em contraste ao exemplo anterior, essencialmente tonal com uma mengao
modal, a figura 3 apresenta um exemplo essencialmente modal, com mengoes tonais.
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3 - transcri¢ao de O Ovo de Hermeto Pascoal (1967).
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As cifragens funcional e tradicional podem permitir uma interpretacao
equivocada de alguns acordes desta musica. Tomando como exemplo o recorrente
acorde de Eb (ver fig. 3, cc, 2, 4, 6 e 8), este seria considerado pela harmonia
tradicional como uma alteragao do sétimo grau, enquanto para a harmonia
funcional, tratar-se-ia de uma subdominante da subdominante ou uma funcao
mediana superior da dominante, pois ambas teriam como principio o tonalismo
e seu respectivo campo harménico, quando, de fato, este acorde representa um
sétimo grau de um mixolidio.

Consequentemente, dado aos desvios analiticos que podem ser gerados a
partir das cifragens tradicional e funcional, esta proposta demonstra que, como
se trata de uma musica predominantemente modal, prevalecem o uso dos graus
como signos representativos. O (f5) apresentado no inicio de cada sistema pode
ser comparado a uma armadura de clave. Isto é, ele anuncia tratar-se de uma
musica em fa mixolidio. Sendo assim, o que a harmonia funcional e tradicional
interpretam como sendo um acorde fora do campo harmonico, ao contrario, a
presente proposta o indica pertencente ao contexto.

No ultimo sistema (ver fig. 3), ha presenca de mengdes tonais, como o
acorde de C7 da cifragem popular (ver fig. 3, cc. 12 e 16), que se manifesta como
um “empréstimo tonal”. Ou seja, ele possui uma fungao especifica do universo
tonal utilizada dentro de um sistema modal, como dominante, um acorde com a
funcdo de atrair e preparar a tonica. Funcao esta, evidenciada pelo uso da sétima.

Ainda no ultimo sistema de O Ovo, de Hermeto Pascoal, encontramos acordes
com uma fungdo dupla. Nesta proposta, estes acordes, simultaneamente, apresentam
os dois tipos de signos propostos para os sistemas modais e tonais, separados
por uma barra (IV/S; I/T). Sao acordes que desempenham uma elisao entre estes
sistemas. Eles conectam o tonalismo ao modalismo e vice-versa, motivo pelo qual
se adota as duas variantes de cifragens. Em suma, a troca de signos evidencia a
mudanca de sistema ou o uso ambivalente de determinados acordes.

HARMONIAS BASEADAS EM ESCALAS NAO HEPTATONICAS

Os exemplos musicais que foram apresentados e citados sao baseados em
escalas modais e tonais as quais, por sua vez, sdo construidas a partir de escalas
heptatonicas. Entretanto, na musica popular num contexto brasileiro, encontramos
amostras de harmonias estabelecidas fora deste padrao, assim como em trechos
de Pedras que Cantam (1991) de Dominguinhos e Fausto Nilo e Domingo no Parque
(1967) de Gilberto Gil. Uma vez que este tipo de discurso musical ndo se enquadra
nas escalas heptatonicas, as quais servem de base para as cifragens tradicional
e funcional e apresentam flutuagoes entre os universos modais e tonais, assim
como os exemplos anteriores, o emprego das cifragens tradicional e funcional
apresentaria os mesmos problemas.

Nestes casos, sugere-se que se utilize a cifragem gradual para tais
representacdes. Porém, uma vez que ndo estdo em conformidade literal com as
escalas heptatonicas, para que nao se estabeleca uma conexao total com essas,
coerente se faz evitar os nimeros de 1 a 7 como signos representativos e optar
por um pentagrama que represente os respectivos graus da escala, a partir da
obra ou trecho analisado.

Tomemos como exemplo a musica Pedras que Cantam. Antes de analisa-la, é
apresentada uma escala (ver fig. 4), a qual sera utilizada em um trecho da musica.
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Escala X ou "Lidio"
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Figura 4 - Escala hexatoOnica utilizada no inicio da musica Pedras que Cantam de Dominguinhos e Fausto
Nilo (1991).

No que diz respeito a terminologia que a identificara, esta escala pode ser
intitulada enquanto uma escala hexatonica. Porém, essa atribuicdao é genérica,
remetendo-se a quantidade de notas apresentadas na escala, ndo a relacdo intervalar
entre essas. Ou seja, a depender da obra musical, a escala hexatonica pode ter
outra constituicao, o que nos leva a buscar outra terminologia. Se considerarmos
os graus presentes, denominda-la de lidio nos parece apropriado, ndo obstante a
falta do sétimo grau. Entretanto, esta auséncia nos leva a insercdo das “aspas”
junto a denominacdo da escala para que se estabeleca uma distincdo entre a escala
apresentada na figura 5 e o modo lidio formado a partir de uma escala heptatonica.
Outra possibilidade, seria atribuir um nome autonomo como, por exemplo, X.
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Figura 5 - transcri¢do de trecho da musica Pedras que Cantam (1991), de Dominguinhos e Fausto Nilo
(BUENO, 2012, p. 51).

Assim como nos exemplos anteriores (ver fig. 2 e 3), é possivel constatar alguns
problemas ao utilizarmos as cifragens tradicional e funcional, dado que nenhuma
evidencia a mudanca de modo apresentada no trecho e considerando o desvio analitico
tanto na cifragem funcional quanto na tradicional, no que diz respeito ao acorde
de E (ver fig. 5, cc. 5, 7 e 9) cuja interpretacdo o situa fora do contexto. Trata-se de
um trecho inicial no modo jonico, com a tonica em ré (d1), seguido de um trecho
também sobre a tonica em ré, porém, estruturado sobre uma escala hexatonica (dX
ou d “Lidio”), a qual foi apresentada na figura 4. Esta situagdo pode ser verificada na
continuidade desta obra, cujas cifragens tradicional e funcional apresentam limita¢oes
quanto a sua identificacdo na alternancia de trechos tonais e modais.

Outra amostra que evidencia o exposto ao longo do texto pode ser verificado
no inicio da muasica Domingo no parque de Gilberto Gil (ver fig. 7), onde encontramos
o uso de uma escala hexatonica (ver fig. 6), a qual apresenta uma sequéncia
distinta daquela utilizada no exemplo musical anterior (Fig. 4 e 6).
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Escala W ou "Mixolidio”
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Figura 6 - Escala hexatonica utilizada no inicio da musica Domingo no Parque (1967) de Gilberto Gil.
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Figura 7 - Transcri¢do de trecho da mudsica Domingo no Parque.

A associacdo deste trecho ao modo mixolidio se faz natural devido a
utilizacdo dos acordes e ao uso da sétima menor (sib) em relacdo a tonica. A
sequéncia desta musica é essencialmente tonal, retornando, por vezes, ao inicio
apresentado na figura 7. Consequentemente, intitula-se o trecho transcrito como
“mixolidio” ou algo autonomo, como W.

CONSIDERAGOES FINAIS

Na producdo da musica popular no Brasil, é possivel encontrar varias
amostras que apresentam semelhancgas as musicas apresentadas, como exemplo
do compositor Dominguinhos “Eu s6 quero um xodé”, “De Altamira a Campina
Grande”, “Nilopolitano”, “Lamento Sertanejo” de Gilberto Gil e Dominguinhos,
“Frevo Mulher” e “Banquete dos Signos” de Zé Ramalho, “Capim Guiné” de Raul
Seixas, “Esverdear” do Forrocacana, “Arrumacao” do Elomar”

Os exemplos musicais apresentados ao longo deste trabalho se remetem a escalas
heptatonicas e hexatonicas, mas esta realidade de cifragem relacionada a perspectiva
analitica, pode estender-se, por exemplo, as escalas pentatonicas, tetratOnicas,
octatonicas, etc, sejam elas analogas aos modos baseados em escalas heptatonicas ou
com formagcoes distintas daquelas presentes nos sistemas modais e tonais, tal como a
escala conhecida como acustica e seus respectivos campos harmonicos.

Uma ultima concepg¢ao de mudanga de signos que nao foi possivel explorar
neste texto, diz respeito as inversdes. Nesta proposta, gostaria de referenciar a
experiéncia didatica do professor Nelson Salomé4® de um material ndo publicado,
que sugere que as representacoes das inversoes apresentadas na cifragem
tradicional sejam utilizadas na mesma forma que a cifragem funcional. Ou seja,

49 Nelson Salomé, compositor e professor emérito da Universidade do Estado de Mnias de Gerais (UEMG)
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um acorde com a terca no baixo, ao invés de ser representado com o nimero 6 a
frente do respectivo algarismo romano, teria o 3 abaixo do algarismo, assim como
iconicamente se utiliza na cifragem funcional.

Em suma, dado que as cifragens que inserem o acorde em um contexto tém
como foco o sistema tonal, acredito que a alternativa de cifragem proposta resulte
em uma ferramenta mais abrangente como recurso analitico, uma ferramenta que
possa ser empregada em musicas modais, tonais, ou modais com elementos tonais
ou tonais com caracteristicas modais, pois ao identificar a dicotomia que envolve
a grafia de cifragem musical com a respectiva fung¢ao analitica, a proposta lan¢ada
neste artigo pretende contribuir como um recurso que auxiliara na compreensdo
deste universo musical, visto que encontramos nas cifragens, seja ela qual for,
uma importante ferramenta para uma compreensao mais aprofundada das relagoes
sonoras musicais.
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PRECIPICIO DE FAETONTE: RECONSTRUCAO DA PARTE DE
VIOLA E CANTO DA ARIA SE QUER ADORAR-ME A PARTIR DE
ANALISE DOCUMENTAL E MUSICAL

Gabriel de Sousa Lima

INTRODUCAO

Antonio José da Silva, ‘O Judeu’ (1705-1739) estreou no Bairro Alto em
Lisboa, entre 1733 e 1738, oito dperas em Portugués, das quais sete contam com
provavel autoria musical de Antonio Teixeira (1707-1774). Atualmente, sdo
conhecidos os manuscritos musicais para apenas trés delas: Guerras do Alecrim e
Mangerona; As Variedades de Proteu° e Precipicio de Faetonte, sendo que para a tltima
ainda estdo perdidas todas as partes de viola, e com exce¢do de um quarteto, todas
as partes vocais. A comprovacao da autoria musical destes manuscritos requer um
exame cuidadoso e aponta para resultados envolvendo a procedéncia documental,
o contexto de seu surgimento e utilizacao, bem como do material musical nele
contido, revelando um universo estético que remete a influéncias distintas, mas
importantes para a compreensao do teatro musical luso-brasileiro do século XVIII
(PASCOA, 2010, p. 43).

O conjunto manuscrito P-Cug, cota MM876 se constitui como o objeto
documental principal desta pesquisa. Trata-se da reunidao de partes cavas de
violinos primeiro e segundo, baixo continuo, oboés e um quarteto vocal com baixo
instrumental, intitulado Percepicios de Faetonte. Todos tém o mesmo ordenamento
de arias e recitativos do tipo obbligato, com seus respectivos titulos que remetem a
obra homonima publicada no Theatro Cémico Portuguez (SILVA, 1744, p. 461-605).

A metodologia utilizada para analise do manuscrito buscou estabelecer
procedimentos seguros de reconstrucao das partes de viola e canto, aplicados
unicamente nas arias que, apds analise da estilistica musical e procedimentos
composicionais, julgou-se serem de autoria de Antonio Teixeira, exemplificadas
neste artigo pela aria Se quer adorar-me, pertencente a Cena II do Ato I. A
reconstrucdo contribui para o resgate do patrimonio histdrico-cultural, permitindo
a consequente performance e/ou registro musical da obra.

Outra fonte musical é o conjunto das demais partituras de diferentes operas
compostas pela parceria do Judeu com Antonio Teixeira, que através do exame
minucioso permitiram extrair elementos estruturais. Para isso, fez-se necessaria
a analise dos procedimentos composicionais do autor, a fim de reconhecer a
maneira da distribuicdo orquestral de arias e ensembles que continham parte de
viola. Posteriormente, pode-se discriminar os elementos usados na maioria das
composicoes, como distribuicdao de frases, quantidades de vozes, vozes dobradas
com instrumentos, regido comumente usada para os instrumentos, escolhas
retéricas para o texto, predilecdo ritmica, harmonica e melddica.

Obtidos esses dados, os mesmos serviram de base para o reconhecimento
de diversos elementos musicais aplicaveis na reconstrucao da parte de viola e
canto da referida aria, proximos aos moldes estéticos composicionais do autor, o

50 Os manuscritos das operas Variedades de Proteu e Guerras do Alecrim e Mangerona pertencem ao acervo da
Biblioteca do Paco Ducal de Vila Vigosa, sob as cotas AMG-6 e AMG-7, respectivamente.
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que possibilita que a mesma seja executada tendo a orquestracao na sua textura
adequada. Ainda para a reconstrugdo e a contextualizacdo da obra foi necessario
também que se fizesse um apanhado geral a respeito de fatores sociais da época,
do estilo musical do periodo galante e dos pressupostos litero-visuais concernentes
ao tema do mito de Faetonte.

A maioria dos escritos sobre o autor de Guerras do Alecrim e Mangerona,
apresenta-nos, de forma linear, momentos importantes de sua vida, divididas
basicamente em quatro etapas: sua crenga judaica e a ideia tida pela Inquisicao de
uma ‘falsa conversado’ ao cristianismo; o estudo de canones (direito), incompleto,
impossibilitando-o de exercer a advocacia, o que pode ter condicionado seu
processo criativo; o conhecimento mitolégico-teatral como autor de comédias,
bem como suas influéncias dramaticas; e por fim, sua sentenca a morte pela
Inquisicdo, “divinizando-0”, o que termina por obscurecer as possiveis intenc¢ées
do autor em suas obras, desviando-se das questdes realmente importantes, no que
tange a originalidade e riqueza dos elementos literarios e cé€nicos que ele elabora
em suas parodias da Opera Barroca (BARATA, 2008, p. 39-76).

As obras do Judeu inspiram-se em episddios da mitologia grega bem
conhecidos e exaustivamente explorados pelos poetas dramaticos. Porém, ele
reelaborou o material dos temas abordados, deixando transparecer sua capacidade
inventiva, escrevendo em forma de comédia uma das mais fortes tragédias, que
é 0 caso de Medeia, de Euripides (BARATA, 2008, p. 117).

As comédias (assim eram denominadas comumente muitas destas pecas
de teatro da época) do Judeu, que ele também chamou de 6pera joco-séria, correm
ao longo de dois planos e de uma dupla intriga: o fantastico e a realidade, o
discurso sério e o gracioso, os poderosos e os criados, 0 amor nobre e 0 amor
prosaico, o mundo sobrenatural e 0 mundo dos humanos. Assim se desenvolve
uma estratégia dramatuirgica que permite um constante zapping* entre espagos e
situagOes, contribuindo para o progresso da intriga e para a comicidade da peca
(CARDOSO, 2010).

O Judeu escrevia suas pegas para o teatro de marionetes, apresentando-as
com um numero infimo de participantes, tornando-as mais economicas e viaveis
(DINES, 2007). Tais pecas ou operas distanciaram-se do modelo italiano de opera
seria, pois eram constituidas de trechos falados e trechos musicais na forma
de aberturas, arias, ensembles, acusando a influéncia espanhola das zarzuelas,
porventura o impacto recente da ballad opera inglesa, mas ainda o repertério
comico/bufo italiano do periodo, e antecipando o futuro Singspiel.

Além de Diogo Barbosa Machado, José Mazza (1944/45, p. 18), que foi
quem deu as primeiras notas sobre Antonio Teixeira ratifica os talentos desse
autor, referindo-se a ele como “Mestre do Seminario Real de Muzica, excelente
Compozitor e Organista da Patriarcal”, quanto a composi¢ao musical de sete, das
oito operas do Judeu, dentre as quais apenas duas ndo sdo sobre temas mitologicos.

Apesar de sua morte em meados do século XVIII, as obras de Antonio
José da Silva continuaram a ser apresentadas, inclusive no Brasil; na cidade de
Pirendpolis-GO5, existem pelo menos dois registros da montagem de Guerras do
Alecrim e Mangerona, encenadas para a celebragdo da Festa do Divino, em 1842 e 1899
(SOUZA, 1974, p. 144-145), ndo sendo entretanto com musica de Antonio Teixeira.

51 Termo proveniente da lingua inglesa, com significado de mudanca repentina ou rapida entre situagdes,
ou mesmo entre canais de televisdo. Sua primeira utilizacao foi em 1942, podendo ser usado como verbo
transitivo ou intransitivo (Merriam-Webster's Collegiate Dictionary, 2011).

52 Cabe apontar que algumas obras de Antonio Teixeira (em parceria com o Judeu), além de obras de
Metastasio ainda se encontram em Pirendpolis, no acervo particular da familia Pompeu de Pina.
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Nos anos 40 do século XX, o compositor Luis de Freitas Branco descobriu
no arquivo do Pago Ducal de Vila Vigosa a musica original de duas pegas de Antonio
José da Silva: Guerras do Alecrim e Mangerona e Variedades de Proteu (PEREIRA, 2005,
p. 135). Afirmava ele que as partituras foram escritas por Antonio Teixeira e que
pertenciam ao periodo do barroco ornamental (SILVA, 1957-58, XXXII).

Em 1957, José Pereira Tavares realizou uma nova edicdo da obra de Antonio
José da Silva constante no Theatro Cémico Portuguez, sob o nome de Obras Completas,
que passava a associar a obra literaria com os escritos musicais de Ant6nio Teixeira,
ja que em algumas folhas de rosto do manuscrito P-VV AMG-7 ha a indicac¢ao:
“Muzica/Senhor Ant6nio Teixeira”, ou mesmo em italiano, na parte do baixo, onde
ha “Muzica/Dal Signore Antonio Teixeira”, indicando ainda a instrumentacao
completa a que corresponde o manuscrito: “Alecrim e Mangerona/con Violini,
Saltério, Oboe, Trombe, Viola e/ Basso” (PASCOA, 2012, p. 142-143).

Posteriormente, Mario de Sampaio Ribeiro e Filipe de Sousa aprofundaram
essas pesquisas, reafirmando a autoria de Antonio Teixeira (SOUSA, 1974, p. 413-
£420) e viabilizando uma montagem de Variedades de Proteu, em parceria com o
pesquisador José Maria Neves e a Orquestra de Camara do Conservatdrio Brasileiro
de Musica, no Teatro Villa-Lobos, Rio de Janeiro, em outubro de 1984 (PEREIRA,
2005, p. 136). Outro trabalho dedicado a pesquisa em musica sobre as operas do
Judeu em parceria com Antonio Teixeira vem sendo desenvolvido, desde 2008, pela
Universidade do Estado do Amazonas (UEA), através do Laboratdrio de Musicologia
e Histdria Cultural, sob coordenacdo de Marcio Pascoa.

Para a atribuicdo da autoria é preciso, portanto, extrair do manuscrito
Alecrim e Mangerona (Amg-7), os principais aspectos estilisticos e técnico-musicais,
a fim de verificar os elementos e procedimentos composicionais. Dentre estes,
mencionados anteriormente, foi necessario sobretudo reconhecer os esquemas
de contraponto largamente utilizados do periodo galante (Gjerdingen, 2007). Foi
constatado através dos modelos composicionais de Teixeira, que quatro arias do
conjunto P-Cug MM876 sao muito provavelmente de sua autoria: Naquela deidade
galharda, Nas pupilas de meus olhos, Se quer adorar-me, respectivamente para os
personagens Mecenas (tenor), Faetonte (tenor), Chirinola (soprano) e o quarteto
Os deuses ndo podem, para os personagens Ismene (soprano), Albano (contralto),
Faetonte e Rei Tages (baritono), sendo as demais composi¢oes perceptivelmente
posteriores a estreia da 6pera em 1738 e muito provavelmente de autoria diversa.

A forma de aria mais corrente no século XVIII era a aria da capo, geralmente
com macroestrutura tripartida A-B-A (GROUT & PALISCA, 2007, p. 363), ficando a secdo
“A” para a primeira quadra do poema a ser musicado. A se¢ao “B” frequentemente
é apresentada em uma tonalidade secundaria e corresponde a segunda quadra da
letra, sendo em forma mais livre que a primeira (TARUSKIN, 2010, p. 165).

A orquestracdao mais usual na época constituia-se do baixo continuo,
juntamente com a viola e dois violinos, que se distribuiam geralmente a trés
vozes, ou seja, quando havia partes de violino I e II independentes, a viola dobrava
o baixo continuo, porém quando os violinos estavam em unissono, a viola fazia
uma parte independente. Este estilo de composicdao também predominou nas arias
compostas por Antonio Teixeira. Este novo estilo tornou-se dominante no século
XVIII e, por ter sido desenvolvido principalmente em Napoles, ficou conhecido pela
historiografia musical como estilo napolitano e caracterizou o periodo galante
(GROUT & PALISCA, 2007, p. 362-363).

53 Galante foi um termo muito utilizado no século XVIII. Refere-se a uma cole¢do de tratos, atitudes e maneiras
associadas a uma nobreza cultural. Pode-se imaginar o homem galante ideal como aquele que retine uma
série de adjetivos como espirituoso, atencioso com as mulheres, cortés, religioso de forma modesta, saudavel,
charmoso, bravo em batalhas e treinado como amador de musica e outras artes (GJERDINGEN, 2007, p. 5).
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A partir do nome dos cantores registrado no quarteto de Precipicio de
Faetontes* (figura 1), foi possivel determinar a data aproximada em que este estava
sendo utilizado; trata-se muito provavelmente de um conjunto documental em
uso no Teatro do Salitre, cerca de 1790.

1. P-Cug MM876 - Primeira pagina da quarteto Os Deuses ndo Podem, com a mengao aos cantores que
interpretaram a época.

Tomando-se os referidos esquemas de contraponto e demais estruturas
musicais e estilisticas analisadas, pode-se realizar a reconstrucdo da parte de
viola das mencionadas arias presumivelmente de Teixeira, inserindo também, de
acordo com a retorica requerida, o texto da secdo A, Unica presente no manuscrito
encontrado, nos devidos lugares de seus acentos métricos, pois nenhuma das
elaboracdes conservou a secao B.

A base inicial da reconstrucdo se deu analisando a estrutura a trés vozes, ja
descrita e a parte do canto segue-se melodicamente guiada pela voz do primeiro violino,
como é de costume das demais composicdes de Antonio Teixeira, bastando apenas
realizar ajustes de acentos métricos e adaptacdes idiomaticas peculiares ao canto.

A aria de que se trata aqui no artigo é Se quer adorar-me, para a personagem
graciosa feminina Chirinola (criada), onde ela avisa ao personagem Chichisbéu
(gracioso masculino), tomando-lhe por feiticeiro, que se ele a quiser por esposa,
ha de deixar a magia. Assim se inscreve no texto original de Antonio José da
Silva. Escrita para voz de soprano, foi elaborada com a indicacao de andante, em
compasso binario simples (2/4), na tonalidade de ré menor.

Se quer adorar-me / da magica fuja;

se quer desprezar-me / fara o que quiser,

que é muito senhor / do senhor seu nariz.

Bem sabe ndo gosto / de feiticarias,

que sdo rapazias / que estalam num tras / e estdo por um triz.
(SILVA, 1958, p. 123-124).

Inicia apresentando as frases antecedente e consequente com uma cadéncia
de Cudworth no terceiro compasso, seguido de um esquema Montes® — de sol
maior para la maior — conforme se constata no exemplo 1, e sucedido por outra
cadéncia de Cudworth.

54 Manuscrito P-Cug, cota MM876 atribuido a Anténio Teixeira. Percepicios de Faetonte, partitura, cerca de 1780.

55 Charles Cudworth (1908-1977), foi um musicdlogo inglés que percebeu e catalogou uma cadéncia recorrente
no periodo galante, que consiste na utilizagdo descendente de todos os graus da escala na melodia (com excecdo
do primeiro, geralmente). O baixo ndo foi bem determinado, mas pode ser em clausula perfeita, ou continuando
outro tipo de cadéncia harmonica (GJERDINGEN, 2007, p. 146-149).

56 Monte (subindo a montanha) refere-se a um esquema proposto por Joseph Riepel (1709-1782), que ocorre
em duas etapas, sendo a segunda um tom acima da primeira, consistindo em um encadeamento melédico
do quarto para o terceiro grau, enquanto o baixo segue do sétimo ao primeiro, do tempo fraco ao forte. Esse
esquema pode ser continuado de acordo com o desejo do compositor (GJERDINGEN, 2007, p. 89-105).
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Exemplo 1 — Precipicio de Faetonte — aria Se quer adorar-me. Compassos 1 a.

Vale ressaltar que nos compassos 6 e 8, 0 manuscrito nao apresenta as
alteragoes mostradas em vermelho no exemplo 1. Isso parece ser mais um erro do
copista, ou realmente poderia ndo ser costume na época escrever certas alteragoes
que parecessem Obvias aos musicos, dada a quantidade de bemdis e sustenidos
necessarios porém ndo grafados no manuscrito (tomando por base todo o conjunto
musical escrito em P-Cug MM876). Salienta-se que assim também esta quando
da repeticdo desse trecho nos compassos 73 e 75, bem como em 89 e 91. Ha
a possibilidade ainda de ter havido um engano do copista ao colocar o bemol
na armadura de clave, visto que a pratica no século XVIII, para a maioria das
tonalidades menores, era que se colocasse sempre um bemol a menos (comparado
as armaduras de claves que se conhece hoje), entdao provavelmente o Si bemol
deveria vir com alteracdo em cada nota que servisse a escala de ré menor harmonica
ou melddica descendente, ficando a escala melddica ascendente sem nenhuma
alteracao (RANDEL, 2003, p. 445).

A aria segue com o desenvolvimento motivico de duas semicolcheias mais
seminima a partir do compasso 11, célula essa que sera de grande utilidade nas
variac¢oes, até culminar na cadéncia galante simples, concluindo a introdug¢ao no
décimo nono compasso. Nessa introdu¢do, o autor optou por ndo transitar em
tonalidades vizinhas, aguardando para o fazer no decorrer da aria, porém trabalhou
bem as variag¢Ges ritmicas principalmente da frase consequente.
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Exemplo 2 — Precipicio de Faetonte. éria Se quer adorar-me. Compassos 25 a 32.
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Inicia-se a secdo vocal apresentando-se sobre o tema principal da
antecedente e consequente, na tonalidade geral da aria, encadeando para Sol
menor, até encontrar-se um esquema Fonte5’ nos compassos 25 a 29 (exemplo
2), passando da tonalidade de Sol menor para Fa maior e depois retornando ao
Ré menor de origem.

Em seguida, o compositor opta por uma semicadéncia concluida em Ré
menor na segunda inversao (em verde no exemplo 2), um carater pouco observado
em sua composicao, mas justificado retoricamente pela indignacao da personagem.
A partir dai tem-se uma ponte modulatdria (compassos 33 a 37) para a tonalidade
da relativa maior (Fa maior), estabelecida no compasso 38, permanecendo nela.
Do compasso 49 ao 52 Teixeira parece ter desejado formular um esquema Prinner,
mas com o baixo ndo totalmente correspondente aos modelos apontados por
Gjerdingen. No compasso 56, com uma breve cadéncia do continuo, volta-se a
tonalidade inicial da peca.
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Exemplo 3 - Precipicio de Faetonte. aria Se quer adorar-me. Compassos 64 a 68.

Oito compassos depois (64), inicia-se um esquema Fonte um tanto curioso,
ja que tem um compasso inteiro dividindo as duas células, como se fosse uma
preparacdo do ouvido para a proxima célula do esquema (exemplo 3). O mais
curioso é que na reconstruc¢ao do canto, colocou-se ai justamente a frase que se
opOe aquela do primeiro esquema Fonte mostrado (exemplo 3). Ressalta-se ainda
mais um erro de cdpia no manuscrito, ja que a nota fa do compasso 64 (grafado
em vermelho na viola, que dobra o continuo), ndo esta acompanhado do sinal de
sustenido na copia coimbra, porém sabe-se a necessidade dessa alteragdo visto
ser esse o0 acorde de dominante (Ré maior) de sol menor, tonalidade do proximo
compasso (65), ratificado pelo uso e grafia do sustenido no fa do segundo violino.

Do compasso 69 ao 71 foi montado um esquema Prinner, descendo o baixo
de Sol até Ré, enquanto que a melodia desce, uma terca acima, de Si até fa. Teixeira
também utiliza algumas cadéncias DO-SI-DO, como no compasso 78 para 79, que
ja é uma repeticdo de outros compassos anteriores. Até o fim sdo repetidos alguns
esquemas, mas sem grandes mudancas no formato geral da peca, que tem seu final
fazendo uso das cadéncias galantes simples enunciadas por Heartz (2003, p. 23).

57 O esquema Fonte, dividido em menor e maior, também apresentado por Joseph Riepel (1709-1782), ocorre
com suas divisdes em sequéncia uma a outra e consiste no encaminhamento melddico do quarto para o
terceiro grau, enquanto que o baixo segue do sétimo ao primeiro, tudo isso do tempo fraco ao forte. A fonte
maior é geralmente um tom mais baixa que a menor (vide exemplo 2), surgindo uma cadéncia inevitavel
para a relativa maior da tonalidade menor apresentada (GJERDINGEN, 2007, p. 61-71).
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a. Cadéncia galante b. Cadéncia de Cunha

(SEStresS==S==c=reremis—=—
w! e £ 3 - | ’:-‘:15 o
e

Exemplo 4 - Cadéncias finais caracteristicas do estilo galante (HEARTZ, 2003, p. 23).

A reconstrucdo da parte da viola se deu a maneira preponderante nas demais
pecas de Antonio Teixeira, considerando também os esquemas estilisticos do
galante, o movimento do baixo continuo, além dos procedimentos de composicdo
a trés vozes. Inicia-se completando a triade do acorde, estando em intervalos
de terca com relacdo ao baixo, até o terceiro compasso. No quarto e no sexto
compassos (exemplo 1), a viola prepara o esquema Monte, juntamente com o baixo
continuo, estando ainda em intervalo de terca, mas aproveitando-se do motivo
ritmico (duas semicolcheias+colcheia) da frase consequente e no meio do esquema
apenas preenche a harmonia em intervalos de sextas, ja que os violinos estdo em
unissono, o que induza a uma parte de viola independente. Cabe frisar que para
a reconstrucdo da parte da viola, aproveitou-se muito dessa célula ritmica, como
por exemplo, no compasso 9, onde ela faz imita¢ao, contrastando com as notas
longas de todos as demais vozes.

A partir do compasso 11, a viola responde 0 mesmo motivo ritmico referido,
assim como faz o proprio autor com o violino I no compasso 39 (exemplo 5),
fazendo a conclusao juntos, fechando a cadéncia e a introducao.
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Exemplo 5 - Precipicio de Faetonte. aria Se quer adorar-me
Comparativo entre compassos 10 a 14 e 39 a 42.

Ao entrar a parte de canto, a viola repete os procedimentos ja elucidados
na introducdo, porém no compasso 23, mais uma vez antecede a cadéncia para a
dominante com a mesma célula motivica ja apresentada, preenchendo a harmonia
com as notas faltantes da triade nos compassos seguintes.

Assim como no esquema Monte, no inicio da aria, a viola também antecipa
0 esquema Fonte iniciado no compasso 25 (vide exemplo 2), resolvendo conforme
indica Gjerdingen (2007, p. 61-71) com o Si bemol fazendo a terca do acorde na
primeira célula (compasso 27) e o La na segunda (compasso 29). Do compasso 30
ao 33 segue-se contornando a melodia do continuo em intervalo majoritariamente
de terca, abrindo-os para estruturar a cadéncia galante do compasso 31. Dobra o
baixo, uma oitava acima, a partir do compasso 33, ligando a mais uma cadéncia
no 37. De 38 até 40, utilizou-se na anacruse a nota do6 para ndo fazer dissonancia
indesejada com o segundo violino ao dobrar o Fa (colcheia) do baixo. Até o
compasso 48 ocorrem repeti¢cdes de passagens ja explanadas.
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No esquema Prinner que se inicia no compasso 49 (exemplo 6) foi novamente
seguida a indicacdo de Gjerdingen (2007, p. 45-60), ao se reconstruir a viola
obedecendo o costume padrdo da época onde a estrutura central da harmonia
se relaciona em intervalo de quintas com o baixo, enquanto a melodia desce em
intervalos de terca com o mesmo.
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Exemplo 6 - Precipicio de Faetonte. aria Se quer adorar-me. Compassos 47 a 52.

Em todas as estruturas semelhantes ao compasso 52, tem-se a viola
no mesmo ritmo e com relacdo intervalar de sexta para com os violinos. Até o
compasso 60, repetem-se procedimentos elucidados. Neste mesmo compasso, a
viola toma o lugar do baixo, invertendo o compasso 4 da introdugao, pelo menos
no ritmo. Dai até o compasso 61 a viola dobra o baixo, uma oitava acima e segue
repetindo procedimentos até o compasso 83 quando a viola faz o ritmo interno das
quialteras do baixo até a cadéncia em 86. Até o final da peca, os procedimentos
sdo repetidos e ja foram previamente esclarecidos.

A reconstrucao da parte vocal baseou-se na melodia do violino I, tentando
ao maximo fazer coincidir os tempos fortes da musica com os acentos métricos
do poema, a fim de que se mantenha a prosddia adequada.

A partir do compasso 20, segue-se a linha melddica dos violinos, que estdo
em unissono, e até o compasso 25 tem-se os dois primeiros versos postos em
musica, de forma em que o primeiro teve que ser repetido pela metade, “adorar-
me” — procedimento realizado em outras arias do Teixeira — e o segundo
sendo repetido por completo. No compasso 25 a estrutura melddica de salto nos
violinos ndo condiz com os procedimentos comumente usados para a construgao
vocal, assim, o salto de 1a3 para la2 nos violinos, foi colocado na voz com uma
distribuicao em semicolcheia de forma La-Sol-La (exemplo 7). Esse procedimento
esta presente também nos compassos 43, 62, 89 e 91, sendo casos semelhantes.

A partir dai desenvolve-se os dois primeiros versos de acordo com a
melodia apresentada no violino, fazendo algumas adaptagdes ritmicas como
no compasso 33, onde se escreve uma seminima no primeiro tempo da voz,
contra duas colcheias do violino, para acomodar melhor a palavra monossilabica
“quer”. Esse procedimento repete-se em alguns compassos como o0 37 e 69.
Esse desenvolvimento dos primeiros versos estende-se até a entrada do ritornelo
instrumental no compasso 48.
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Exemplo 7 — Precipicio de Faetonte. aria Se quer adorar-me Compassos 20 a 25.

A volta da parte vocal se da na anacrusi para o compasso 57, iniciando
pelos primeiros versos, mas logo seguindo adiante com os demais. O terceiro
verso entra justamente com o segundo esquema Fonte, aquele com um compasso
entre as células, conferindo um carater mais dramatico para o uso da palavra
“desprezar-me” nos compassos 65 e 68. No compasso 72 e nos que se seguem, a
linha vocal ndo acompanha o salto de sexta apresentado nos violinos, ja que esse
nao era um procedimento usual. Dessa maneira, utiliza-se aquelas notas que mais
permanecem soando ao longo do compasso, como por exemplo o si bequadro no
compasso 72 e o D6 sustenido no 74.

No compasso 83 a melodia difere completamente do que vinha sendo ouvido.
Esse fato representa um momento ideal para que se coloque a letra dos ultimos versos
da primeira quadra onde a personagem Chirinola diz que Chichisbéu fara o que quiser,
pois ele é o dono de seu proprio nariz. Pois até entdo ela s6 tinha imposto condicdes:
“se quer adorar-me” faca isso, “se quer desprezar-me” faca aquilo, e por fim ela
diz que a decisdo é dele, mudando a retérica do poema, o que é refletido na musica,
alcangando o apice com a nota Ré mais aguda no compasso 91. Com isso, chega-se ao
final da parte vocal iniciando o ritornelo instrumental final da aria, no compasso 104.

Com isso, ficam descritas todas as providéncias de reconstrucdo, com base
na analise de aspectos estruturais diversos, permitindo assim uma opgao credivel
para o uso interpretativo desta aria para apresentacdes musicais.
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DA RETORICA E DA DOUTRINA OU TEORIA DOS AFETOS NA
MUSICA BARROCA ITALIANA

Robson Bessa Costa

INTRODUCAO

A aplicacdo das figuras retérico-musicais e dos principios retdricos as
novas formas vocais e instrumentais, surgidas nos séculos XVII e XVIII, tinha
como objetivo intensificar as paixées do publico, sendo que essa técnica ficou
conhecida como Doutrina ou Teoria dos afetos (FUBINI 1993, p. 169; BUELOW
2001; CANO 2000).

A musicologia italiana ainda tem certa dificuldade em lidar com a Teoria
dos afetos, pois, segundo Civra (2009, p. 44), na cultura italiana do século XVII ndo
foi desenvolvida uma doutrina sistematica das figuras retérico-musicais como
nos paises nordicos, e a relacdo entre a musica, a Teoria dos afetos e a retorica se
deu de modo mais fluido, pouco preciso, e nao podemos encontrar nos tratados
italianos um exame exaustivo e mesmo ocasional desse argumento. Ao que tudo
indica, para os italianos essa era uma relacdo obvia, natural, e fazia parte de uma
longa tradicdao que se presumia familiar.

E notdrio que os tedricos alemaes escreveram mais tratados e se dedicaram
com mais afinco também a retdérica musical do que os italianos. Esse fato se deu,
sobretudo, por causa da importancia historica e religiosa da musica instrumental,
louvada por Martinho Lutero, e que se tornou uma caracteristica dos paises anglo-
saxoes (CIVRA, 2009, p. 44; FUBINI, 2002, p. 139-143). Nos textos de Lutero se
percebe, talvez pela primeira vez na historia, uma concepcdao da musica, tanto
nos campos tedrico como pratico, como linguagem autonoma. Lutero acreditava
nos valores éticos e religiosos do som em si mesmo, e que o prazer da melodia
poderia influenciar beneficamente a alma humana (FUBINI, 2002, p. 139). Nesse
contexto, seria natural que teorias fossem desenvolvidas para sustentar uma
linguagem musical autonoma de um ponto de vista filos6fico, o que explica a
grande quantidade de tratados chamados musica poetica surgidos na Alemanha.
Nos paises nordicos, o estudo da musica foi incluido nos curriculos das escolas
superiores e Universidades, onde se aperfeicoou uma sistematizacdo pratica e
tedrica da retdrica latina aplicada a musica, pois a musica instrumental era de
suma importancia para o culto apos a Reforma (CIVRA, 2009, p. 44).

De acordo com Civra, nos paises catélicos a musica era vista de maneira
antagonica, ja que, como linguagem musical agregada a linguagem humana,
era inadequada para interpretar o verbo divino, sendo enferma duplamente: é
um hdspede obscuro e misterioso, tolerado porque servia para curar, gragas ao
prazer da audicdo, e também por louvar a Deus; por outro lado era uma intrusa
desagradavel, porque distrai a alma, “il Dulce prevale sull’utile, il delectare sul docere”s®
(CIVRA, 2009, p. 44).

58 “O agradavel prevalece sobre o util, e o deleitar sobre o aprender”. (todas as traducdo sdo nossas a menos
que informado).
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A TEORIA DOS AFETOS NA MUSICA ITALIANA

Gradativamente, a musicologia italiana vem adotando o termo Teoria dos
afetos, e livros e artigos importantes, como Storia della musica dalle origini al XIX
secolo, dirigido por Alberto Basso, abordam o assunto. Os livros publicados por
Enrico Fubini mencionam constantemente a Teoria dos afetos, também o Musica
poetica de Ferrucio Civra, e ainda os importantes artigos de Simone Ciolfi tratam
diretamente sobre esse tema5°. Segundo Henry (1963, p. 2), 0os compositores
aplicaram a musica a concepcdo de Descartes sobre as paixGes da alma para
desenvolverem figuras e formulas para expressar as paixdes, assim como as
figuras de linguagem literaria foram usadas pelos oradores. O estudo de Henry
corrobora a opinido de Marin Mersenne (1588-1684), que, no tratado Harmonie
universelle (1637), refere-se aos musicos como oradores que deveriam compor
melodias como se fossem orac¢des. Nos séculos XVII e XVIII, varios compositores
sentiram a exigéncia de “razionalizzare i metodi di insegnamento e di composizione per
comunicare un pensiero musicale pitt moderno e attento alle nuove tendenze culturali”®°,
e influenciados pelo intenso racionalismo cartesiano comecaram a criar figuras
ritmicas, melddicas, harmonicas e métricas para expressar as paixoes (CIOLFI,
2014, p. 246; HENRY, 1963, p. 2).

Entretanto, o recitar cantando, a expressdo das paix0es na musica, usando
a oratoria e a retdrica, antecedeu em quase um século a Teoria das paixées da alma,
de Descartes. Possivelmente, o fildsofo francés apenas propiciou aos artistas uma
base filosofica para justificar a Teoria dos afetos musical.

De acordo com Cano (2000, p. 60-62), para representar musicalmente
a Teoria dos afetos era usada a imitacao baseada em uma complexa rede de
associag¢bes analdgicas, na qual o orador musical deveria imitar os movimentos
corporais resultantes de uma paixao, pois, como vimos anteriormente, para os
barrocos, existia uma relacao direta entre os afetos e as paixoes da alma e seus
efeitos provocados no corpo. Para tanto, os musicos usavam todos os elementos
musicais como os desenhos melddicos, a harmonia, os temperamentos, as escalas,
os andamentos, o ritmo, a orquestracao, sobretudo o timbre dos instrumentos
e das vozes, os estilos e, principalmente, as figuras retérico-musicais (CANO
2000, p. 60-62).

No final do século XVI, pode-se ver o uso desse termo em obras musicais,
como: a colecao chamada Dolci affetti, que foi publicada em Roma, em 1582, e
continha 23 madrigais “de diversi eccellentissimi musici di Roma”; Pietosi affetti, de
1598, outra colecao de madrigais, organizados por Angelo Grillo; Affetti amorosi,
titulo dado a duas coleg¢Ges de canzonette, uma de 1608, de Marc’Antonio Negri, e
outra, de 1618, de Giovanni Stefani. Em 1617, Biagio Marini intitula sua primeira
publicacdo dedicada inteiramente a musica instrumental de Affetti musicali, e,
em 1625, Monteverdi publicou uma colecdo, de 25 motetos, a qual deu o nome
de Affetti musici (BASSO, 2006, p. 263). Nesse contexto, mover os afetos era um
objetivo tanto da literatura como da musica. Os tratadistas estavam teorizando
sobre praticas firmemente estabelecidas.

59 Os artigos de Ciolfi sdo: CIOLFI, Simone: L'espressione degli 'affetti' nei recitativi delle cantate di Alessandro
Scarlatti. Nuovi elementi per una teoria del recitativo. DEVOZIONE e PASSIONE, Alessandro Scarlatti nel 350°
anniversario della nascita. Atti del Convegno Internazionale di Studi, a cura di Nicolo Maccavino. Reggio
Calabria: ubbertino Editore, 2013.

Formule e improvvisazione nei recitativi delle Cantate di Alessandro Scarlatti, in Beyond Notes. Improvisation in Western
Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, ed. By Rudolf RASCH, Brepols: Turnhout, 2011, p. 83-97.

60 “racionalizar os métodos de ensino e de composi¢do para comunicar um pensamento musical mais
moderno e atento as novas tendéncias culturais”.
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As obras citadas acima e os tratados publicados nesse periodo, sugerem
uma grande adesdo dos compositores italianos a Doutrina dos afetos, contrariando
a afirmacdo de Civra sobre a falta de uma codificagdo sistematica das figuras da
doutrina dos afetos na Italia. Dois importantissimos tratados foram publicados
na Italia sobre a Teoria dos afetos na musica no inicio do século XVII. Giovanni
Battista Doni (1594-1647) estampou o Compendio del Tratato de’ Generi e de’ Modi
della Musica, em Roma, em 1635; e o Musurgia universalis sive ars magna consoni et
dissoni foi publicado por Athanasius Kircher (1601-1680), também em Roma, em
1650 (BASSO, 2006, p. 263-267; FUBINI, 2001, p. 11-12).

Segundo Basso, (2006, p. 263), houve sim uma elaborada sistematizacao
das figurae, dos tdpoi, baseada na analogia entre a musica e a retdrica, que foi
possibilitada pelo stile recitativo. Doni, um dos primeiros tedricos da monodia,
tentou definir individualmente, de maneira concreta, as figuras degli affetti
musicais, e teorizou sobre a importancia do stile recitativo e do stile rappresentativo,
os quais demonstravam a perfeita unido entre a palavra e a musica, o que se
transformaria no stile espressivo (BASSO, 2006, p. 263).

A afirmacao da Teoria dos afetos se daria com a obra monumental do
jesuita Athanasius Kircher, o Musurgia, editada em dois volumes por um homem
enciclopédico, tipico representante da unitas da cultura que pregavam os jesuitas e do
homem barroco extremamente ligado a ciéncia. Esse autor publicou mais de trinta
volumes sobre os mais diferentes assuntos, e foi um dos primeiros codificadores,
estabelecendo as bases da Teoria dos afetos, mesmo que suas premissas ja se
encontrassem nos escritos do italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590). Kircher elencou
uma imensa quantidade de dados ligados a musica, levando em consideragado os
aspectos gramaticais, estéticos, especulativos e principalmente cientificos, que
sao hoje alvo de estudos que vao da musicoterapia, da psicologia musical e da
organologia até a acustica ambiental (BASSO, 2006, p. 264; FUBINI, 2001, p. 11).
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Kircher codificou e sistematizou a Teoria dos afetos, por que é compreensivel
a partir do momento que todas as novas linguagens artisticas, apds anos de
experimentacdo e polémicas, das batalhas pela propria afirmagdo, do entusiasmo
pela novidade, tendem inevitavelmente a fixar-se e esquematizar-se no uso e
nas suas func¢odes: em outras palavras, tendem a codificar-se em uma gramatica
propria e em uma sintaxe, e enfim, o que é mais importante, tendem a fixar-se
em uma retorica (FUBINI, 2001, p. 11). O Musurgia universalis foi, por mais de um
século, um livro de referéncia, e a Teoria dos afetos foi nada mais que a retodrica
da monodia, a nova linguagem harmonico-melddica; ou seja, a monodia. Kircher
estava convicto de que existia uma relacao entre clima e estilo musical, e, por essa
razdo, a Italia gozava de um estilo perfeito e harmonioso por causa de seu clima
temperado (BASSO, 2006, p. 264).

Para Fubini é desnecessario comprovar a validade das classificacoes de
Kircher, porque elas representam um momento historico de racionalizagao e
consolidacdo, e também da cristaliza¢dao da entdo recém-nascida linguagem
harmonico-melddica. Essa linguagem passou da fluidez de seus primeiros passos
para uma “tendéncia a fixar-se em figuras e formas dotadas de um significado
afetivo sempre mais preciso, codificado e codificavel, tanto na musica vocal como
na instrumental (BASSO, 2006, p. 264; FUBINI, 2001, p. 12). O Musurgia universalis
espelhou a sociedade barroca, que buscava a todo custo sistematizar e codificar
tudo a sua volta para tentar controlar um mundo que se transformara em “escuro
e ameacador”, conforme afirmam Battistini (2000, p. 9-19; FUBINI, 2001, p.
10). Essa sociedade buscava, num esforgo consciente, desesperado, recompor as
fraturas da crise antropoldgica, politica e economica.

ESTRUTURA RETORICO-MUSICAL

A estrutura retérica, o sistema retorico foi dividido em: Inventio, Dispositio,
Elocutio, Memoria e Actio ou Pronuciatio. Na se¢ao intitulada Musurgia rethorica,
pertencente ao Musurgia universalis, Kircher enfatiza a influéncia da retdrica sobre a
musica no processo composicional, o qual deveria se dividir em Inventio, Dispositio e
Elocutio (BARTEL, 1997, p. 52; BESSA; RAJAO, 2013, p. 80). Kircher abriu o caminho
para o posterior desenvolvimento de uma relagdo explicita entre musica e retorica,
sendo que essas trés etapas eram ligadas a expressao do texto. A Inventio era a
adequacdo musical ao texto poético, a Dispositio a prazerosa e apropriada expressao
musical das palavras, e Elocutio estruturava toda a composicao musical a partir
do uso de tropos e figuras retoricas (BARTEL, 1997, p. 76). Kircher publicou seu
livro em Roma e discutiu a musica ouvida no ambiente italiano. Nao obstante
isso, Dietrich Bartel (1997, p. 59-64) afirma que a musica barroca italiana foi
estruturada principalmente a partir da oratéria, em vez da disciplina retorica,
sendo que seu objetivo era imitar o ator, o orador, em vez do retdrico. O gesto
dramatico e a carga passional deveriam inspirar a Inventio musical. De acordo
com o estudioso alemao, os italianos rejeitaram o siginificado numerolégico e
cosmologico da musica, privilegiando o efeito estético e uma abordagem afetiva
mais direta, que visava a uma forma de expressdao musical que refletisse o principio
da estética moderna de expressar e excitar os afetos em detrimento de explicar o
texto (BARTEL, 1997, p. 59).

Ainda segundo Bartel (1997, p. 59): Embora o texto fosse central para
a composi¢ao musical, ele se transformou em um trampolim para a expressao
musical em vez de ser o objeto da composicao. A expressividade dos dispositivos
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musicais que caracterizaram a Nuove musiche foi desenvolvida a partir de uma
estética em vez de um principio de exegese em mente. Em vez de introduzir um
nivel intermediario de siginificado linguistico e teoldgico para o fendomeno musical,
como foi feito na Alemanha luterana, os italianos buscaram falar diretamente e
imediatamente para os sentidos. Nesse panorama descrito por Bartel, o Orfeu de
Monteverdi se tornou o modelo ideal para a musica barroca italiana por celebrar
o poder da musica sobre as forcas espirituais e fisicas. Contrariamente aos
compositores germanicos, que criaram inimeras figuras retérico-musicais ligadas
a musica poetica, existiu pouco interesse dos escritores e compositores italianos
em elaborar uma articulagdo linguistica para definir figuras retérico-musicais
(BARTEL, 1997, p. 59).

Vicenzo Galilei, porta-voz da Camerata Florentina, deplorava os escolasticos
aristotélicos treinados em retorica e recomendava a observacdo direta e empirica
do comportamento humano como maneira mais adequada de criar uma paleta
de afetos musicais. Estava aberta uma discussdo sobre a aplicacdo sistematica
de técnicas composicionais retoricas versus o discurso naturalmente “afetivo”.
Somente no final do Barroco, no século XVIII, tedricos alemdes como Mattheson,
Scheibe e Forkel passaram a recomendar o uso da estrutura retérica na composigdo
musical (BARTEL, 1997, p. 59).

Nesse momento, no inicio do século XVIII, a Italia estava passando
por uma nova mudanca na linguagem, desenvolvida na 6pera napolitana pela
geracdo posterior a Alessandro Scarlatti, incluindo alguns de seus discipulos, ou
subalternos, como Francesco Mancini e Giovanni Battista Pergolesi. Houve uma
simplificagcdo da complexa linguagem musical e poética do Barroco para adapta-
la ao publico popular dos teatros napolitanos. O drama per musica fazia parte da
cultura “alta”, e deveria atender as exigéncias da elite aristocratica. A 6pera dos
teatros populares napolitanos deveria responder as vontades do publico pagante,
sendo que as transformacées ocorridas em Napoles contribuiram para encerrar
o Barroco, dando lugar ao Classicismo (CAPONE, 2007, p. 14). No surgimento
de mudancas estéticas revolucionarias é comum haver uma sistematizacdo da
linguagem para justifica-la ou para sedimenta-la, e perto do fim dos periodos é
comum surgirem tratados como dltimos estertores antes de as cortinas baixarem,
como ultimo suspiro de um padrdo de gosto amado e acalentado.

De qualquer modo os tratados de Kircher e Tesauro, mas, sobretudo,
como mencionamos anteriormente, o repertorio barroco italiano, contradizem
peremptoriamente as afirmacées de Bartel. Ambos os tratados enciclopédicos,
Musurgia universalis e Il cannocchiale aristotélico, ilustram a necessidade italiana da
estruturacgdo da linguagem a partir da retérica. Evidentemente, a Italia ndo era a
Alemanha, mas era o centro cultural do mundo ocidental. No século XVII e XVIII
os compositores de toda a Europa viajavam para a Italia para estudar composicao,
apesar dos riscos envolvidos, e podemos citar varios alemdes como H. Schutz
(1618, 1628-29), Kaspar Foster (1633-6), Johann Caspar Kerll (c. 1656), Christoph
Bernhard (1657), Johann Krieger (1673-5) e Georg Handel (1706-10) que cruzaram
os Alpes para se atualizarem em solo italiano (GARDINER, 2013, p. 115).

Desse modo, os primeiros tedricos alemdes que escreveram sobre retorica e
musica, como Bernhard, por exemplo, estavam discutindo sobre musica italiana.
O ensino musical em Roma e Napoles, durante o século XVIII, “possuia uma visdo
mais ontoldgica e menos compartimentada ou fragmentaria do que era a Musica”
(PASCOA, 2016, p. 273). Os estudos feitos nos conservatorios italianos previam
um dominio prévio, no qual a Filosofia Moral e a Retorica, como disciplinas
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separadas, eram desenvolvidas num conjunto de saberes de formacdo humanistica.
O conhecimento prévio de retdrica e filosofia pode ser demonstrado pelos zibaldoni,
que eram “cadernos de estudo em que constavam diversos exemplos praticos de
licOes e partimento®' de variada complexidade” (PASCOA, 2016, p. 273).

Entretanto, outro fator pode confrontar mais precisamente as afirmacgoes
anteriormente expostas de Bartel. O primeiro é a imensa quantidade de obras
tedricas italianas que se dispersaram por causa das graves crises economicas
ocorridas na Italia desde o Barroco, além da pilhagem de guerra promovida pelos
diversos paises europeus e pelos EUA. Muitas obras foram perdidas para sempre,
mas outras estdo disponiveis, como os tratados de Marcello (1707) e Tonelli (17??),
que tratam minuciosamente de retérica e da Teoria dos afetos, e sua relacdao com
a composicao musical, que sequer sao mencionadas por Bartel.

O FIM DA TEORIA DOS AFETOS?

A Teoria dos afetos foi alvo de constantes discussoes na Italia e em toda Europa,
durante o século XVII. e invadiu também o século XVIII. Como mencionamos, 0s
tedricos alemdes escreveram dezenas de tratados que elevaram a Teoria dos afetos,
a retorica, ou seja, a musica poetica, a mdxima poténcia, explorando cada minucioso
detalhe, e se tornaram a referéncia cientifica para esse assunto, mas a analise de
Mondo,non pil!®> deitou por terra a visao de Bartel sobre a auséncia de estruturacao
retérica na musica na Italia. Muovere gli affetti se tornou um tema obrigatério para a
tratadistica musical, e obras importantes foram publicadas em pleno século XVIII,
como o Conclave thesauri magnae artis musicale (1719), em Praga, de Mauritius Vogt,
e 0 The Musical Grammarian, escrito em 1728 por Roger North. Podemos afirmar que
as discussdes sobre a Teoria dos afetos nas artes e na musica jamais tiveram um fim,
apenas as bases estéticas mudaram, e ainda vemos comentarios sobre esse tema
em romances e textos do século XVIII, aparentemente inocentes.

No romance Viaggio in Sicilia e a Malta, 1770, de Patrick Brydone, o escritor
reflete diversas vezes sobre a relagdo entre a poesia e a musica e sobre a Teoria
dos afetos. O escocés, grande admirador da 6pera, relata seu maravilhamento ao
ouvir dois cantores sicilianos, Pacherotti, jovem tenor, e a prima donna Gabrieli.
Segundo Brydone, (1968, p. 258-260) “Pacherotti é excepcional no patético, e
quando ouviu cantar Gabrieli “scoppio in lacrime e fuggi dietro le quinte”®. Quando
retornou ao palco o tenor cantou uma aria que comoveu todo o publico e também
a propria Gabrieli. Mas o aspecto mais interessante sobre as analises feitas
por Brydone em seu romance diz respeito a influéncia do texto literario e da
musica e sua forca para muovere gli affetti, e ele se mostra surpreso com o modo
como os artistas conseguiam manter algum distanciamento diante da capacidade
persuasiva das palavras. Ele afirma: “Cié que me sorprende, e che in questi pezzi cosi
patetici la potenza dela musica non travolga e confonda chi recita. Mi pare che quando si
e padroni della lingua e si lascia che la poesia, I’azione drammatica e la musica esercitino
in pieno la loro forza di persuasione sulla mente, I’effetto é potentissimo® (BRYDONE,
1968, p. 260).

61 Técnica avancada de improvisacdo contrapontistica na realiza¢do do baixo continuo.
62 Consultar BESSA COSTA, op, cit. p. 87.

63 “Desatou em lagrimas e fugiu para tras do palco”

64 “O que me surpreende, é que esses trechos tdo patéticos da poténcia da musica ndo transtornem e
confundam quem recita. Parece-me que quando se é senhor da lingua e se deixa que a poesia, a agdo dramatica
e a musica exercitem a plenitude da sua forca sobre a mente, o efeito é potentissimo”.

91

SVID0T00ISNIN - 050D Wid DIISNIAT



Miisica em Didlogo - MUSICOLOGIAS

O erudito escocés se inseriu também no debate acalorado entre polifonia
e monodia, que, conforme demonstramos acima, iniciou-se em fins do século
XVI e se estendeu durante todos os séculos XVII e XVIII. Brydone descreve sua
travessia do Mediterraneo em um pequeno barco a remo, e, proximo a meia-
noite, os marinheiros cantaram um inno alla Vergine, ap6s um prolongado siléncio.
O canto era simples, solene e melancdlico, e as Operas e oratorios da época se
transformavam em futilidades se comparados a esse canto. Para esse escritor,
essas composicoes simples e solenemente patéticas provocavam um efeito muito
superior as obras dos “pili grandi maestri, assistiti dalle tanto decantate regole del
contrappunto”®s (BRYDONE, 1968, p. 142-143).

Apesar da Teoria dos afetos ter sido um conceito tedrico e pratico
incontornavel no Barroco, ela ndo foi uma unanimidade, e como ndo poderia
deixar de ser, seu questionamento fez parte das contradi¢des barrocas e do mundo
caleidoscopico italiano. Em 1706, Zaccharia Tevo, no tratado Il Musico Testore,
ridiculariza a opinido de Vicenzo Galilei sobre a superioridade da musica antiga
greco-romana para mover os afetos, ideia presente no tratado Dialogo della musica
antica e della moderna, de 1581. Segundo Tevo “curar as enfermidades, tornar
castos, apaziguar a discordias dos povos, fazer mansos os furiosos e os ébrios, e
outras coisas semelhantes, sdao todos efeitos considerados para reduzir as coisas
mencionadas cada qual a sua devida concordancia” (TEVO, 1706, p. 15, apud:
TORSELLI, 1995, p. 47). O tedrico italiano insite que ndo é um predicado da musica
fazer curas milagrosas e sim é proprio do “médico render paz aos humores, e
no caso da musica se pode cantar, tocar, tanto da moderna quanto da antiga,
que nunca se podera exigir da musica tais efeitos” (TEVO, 1706, p. 15. apud:
TORSELLI, 1995, p. 47).

Esse poder magico que teria a musica, combatido por Tevo, reflete o
neoplatonismo seiscentista, e foi defendido por Athanasius Kircher, explicando
o grande apreco que poetas e compositores tinham pelo mito Orfeo, que com seu
canto amansava as feras. Para Kircher:

Ainda que a retérica tenha grande poder para dobrar e conduzir os animos dos
homens para qualquer direcdao, somente aquele que nao leu os monumentos dos
antigos escritores podera ignorar, no entanto, que a musica obtém maior efeito para
comoveé-los. Com efeito, lemos que, ouvida certa eficacia de uma melodia harmonica
executada de diversos modos, [0s animos] de furiosos tornam-se tranquilos; de
libertinos, castos; de enfermidades gravissimas sdo reconduzidos a completa sauide;
enfim, os dominados pelo Demonio sado libertados. Da retérica, em verdade, raramente
ouvimos falar coisas semelhantes. Maior forca, entdo, oculta-se sob a musica do
que na retdrica, maior energia e eficacia em afetar a mente dos mortais de modo
variado. Embora o motivo disso ndo seja abordado aqui, na Musurgia Fisioldgica dele
trataremos mais amplamente. Tendo ja tratado até este ponto, de forma variada, sobre
a Musurgia Poética, a contragosto do método, a ordem parecia pedir que, seguindo a
Musurgia Retdrica com um método em nada similar, ensindssemos com um motivo
novo e também até entdo desejado por muitos, o que, confio, haverei de realizar, nesta
parte, com a ajuda de um poder divino. E para que nao nos delonguemos muito, nos
encaminhemos direto ao assunto (KIRCHER, Musurgia Retérica - Proémio - 1650, p.
141). (Traducdo: Julia Avellar).

65 “Maiores maestros assistidos das tdo louvadas regras de contraponto”.
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G.A RN T Y 11k

Mufurgia Rhetorica.
P R O QE MI V M.

Ametfi Rheronica multum in animis hominum in quamcunque partem infleéten-
dis concitandilque poflic, Muficam tamen maiorem in ijldem permouendis im-
preflionem obtinere is (olusignorare poterit ,qui vererum Scriptorum mopumenta.
non legit. Nam audita quadam harmonicr modulationis diverflimodé infticug effi-
¢acia, ex furiofis manfuetos, ex libidinofis caftos , ex graviffimis infirmitatibus ad intes
gram fanitatem 1eduétos, 3 Demone deniqueinfeflos , hiberatos , legimus; De Rhe-
torica verd fimilia rard perccpimus. Masor ergo vis fub Mufica latet , maior encr-
gia & 0 menubus morntalium varié afficiendss efficacia, quim in Rherorica, cuius
rei rationem cum huius loci non fit, in Mufurgia Phyfiologica fufius tractabi nus. Cim
i:itur huyufquc de l'h'lulhrgl:l Poetica v:;ihfinuil.‘l methodo tra&tauernimus,ordo po-
ftulare videbatur, vt & Mulurgiam Rheroricam haud abfimili methodo profequentes ,
noua quoque & 3 mulus hucufqlie defiderata ratione traderemus, quod divini Numi-
nisaffiltentia me hac in parte effe@turum confido, & ne longiores fimus, rem iplam ag-
gredimur,

Figura 2 - Kircher Capitulo VIII Introducdo do Musurgia Rethorica p. 141.

Tevo afirma que a musica pode muovere i sensi, mas insiste que a verdadeira
funcdo dela é ligada “a consonancia e a dissonancia, para cantando agradar ao
ouvido” (TEVO, 1706, p. 15, apud: TORSELLI,1995, p. 47). Nao foi, portanto, a
opinidao de Tevo que prevaleceu no Barroco, e o conceito de Teoria dos afetos se
estendeu até o fim do século XVIII, sendo nesse momento substituida por outras
teorias de fundo psicolégico (CANO, 2000, p. 60). Outro fator que contribuiu para o
fim da Teoria dos afetos foi a mudanca da mentalidade e dos ideais da sociedade no
final desse século. A revolucdo industrial (1760-1840) e principalmente a revolucao
francesa, deram vazao a uma grande quantidade de medos, esperancas, e desejos
que mostram a nova dire¢dao da cultura e do pensamento (HAYNES, 2007, p. 5).

Houve uma gradativa mudancga nos conceitos e nas praticas musicais,
que, apos algumas décadas e duas ou trés gera¢des, em meados do século XIX,
consolidou-se como uma verdadeira ruptura com o passado. O surgimento de
novos instrumentos apontava para algo muito maior, tudo estava mudando,
a musica se transformaria em uma arte “auténoma” em um meio “absoluto”
(HAYNES, 2007, p. 5).

CONCLUSAO

Nos séculos XVII e XVIII, os paises catoélicos e também os protestantes
adotaram a retdrica como a base do curriculo educacional, e as escolas elementares
de Latim e as Universidades deram uma énfase especial no estudo tanto da
retdrica quanto da oratdria. Nao so6 o discurso musical, mas qualquer discurso
seja ele, artistico, cientifico, religioso, filos6fico, e principalmente, o caligrafico,
era estruturado no Barroco a partir da Retérica. Podemos mesmo afirmar que a
sociedade barroca era uma sociedade retdrica.

As artes fizeram das figuras retdricas a base de sua expressao, transformando
cada figura em um gesto retérico. De acordo com Battistini (2000, p. 150), o
Barroco era uma época de grande cultura semiotica. Os mecanismos retoricos
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eram “o principio gerador de cada arte, e da pintura a escultura, nos emblemas e
nos ornamentos arquitetonicos, das pantomimas as festas e dangas, encontravam
seu elemento unificar na metafora” (BATTISTINI, 2000, p. 149-150).

Todo homem educado deveria ser um habil retérico e esse fato provocou um
profundo impacto na atitude dos compositores ao abordar um texto, pois todos os
aspectos da retdrica foram aplicados a musica e a relacdo texto e musica. A influéncia
da retorica forjou o surgimento de novas formas e estilos na musica vocal e também
na musica instrumental, que mesmo ndo possuindo um texto fez uso das figuras
retérico-musicais (BUELOW, 2001, p. 793 , apud: BESSA; RAJAO, 2014, p. 80).

Provavelmente a auséncia de muitos tratados italianos que se abordem a
retorica musical se deve ao conhecimento tacito dos compositores italianos, pois
segundo Clerc (2000): “Les sources italiennes ont peu parlé de rhétorique musicale,
sans doute parce que cette science était innée. Certes, Giovanni Andrea Bontempi noircit
de nombreuses pages de son Historia musicae par d’innombrables termes de rhétorique,
par des centaines de noms de figures, mais il n’entre pas en matiére : tout cela est trop
connu”® (CLERC, 2000, p. 5).

A analise que fizemos na Tese de Doutorado da cantata Mondo, non pil!
de Alessandro Scarlatti, que estava perdida até 2015, quando a reencontramos
na Biblioteca Nazionale di Napoli®’, comprova a afirmacao de Clerc, pois, essa obra
apresenta uma estrutura retdrica muito precisa: Exordium, Narratio, Confutatio,
Confirmatio e Peroratio. Essa estrutura é praticamente idéntica a analise de uma
aria de Benedetto Marcello feita por Mattheson (1739), e usada por ele como
exemplo de transposicdo do sistema retdrico-literario para o retérico-musical
(LENNEBERG, 1958, p. 193).

O estudo e as analises de obras do Barroco italiano apontam para a
necessidade de uma abordagem mais minuciosa desse repertério no tocante a
Retdrica e a Doutrina dos afetos. Grandes tratados de Retorica literaria como o Il
Cannocchiale aristotelico (1654) de Emanuele Tesauro, que teve sua contrapartida
musical no Musurgia universalis de Kircher, e a consideravel difusdo dessas obras
(BESSA COSTA, 2017, p. 27-55) demonstram a importancia dessas disciplinas
no século XVII. Embora fosse alemdo de nascimento, desenvolveu a maior
parte de sua vida e seus estudos na Itdlia, e suas analises retérico-afetivas do
ambiente musical mostram que os compositores italianos tinham um profundo
vinculo com a estruturacdo retorica e afetiva de suas obras, tornando vazia de
sentido e de conteddo a afirmacdo de Bartel que a musica italiana foi estruturada
principalmente a partir da oratéria, em vez da disciplina retérica. Além disso, a
oratdria é a interpretacdo, ou a execucdo de um discurso retdrico, que deve ser
composto de antemado, ou improvisado a partir das formulas estudadas, ou seja,
a oratoria é retorica falada.
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DOMENICO DALL'OGLIO (C.1700-1764): UMA REFLEXAO
ACERCA DO PASSADO QUE NAO TEVE PERMISSAO DE EXISTIR

Antonina Minenkova
e Marcio Pascoa

Na escolha entre o que se deve lembrar e o que se deve esquecer, entre
quem tem direito a memoria, quem tem direito ao esquecimento, surgem
questdes importantes para o historiador: que memoria se deseja preservar?
E 0 que se deseja esquecer?

(SANTOS, Marcia Pereira dos. 2009, p. 2).

O século XVIII foi marcado pelo novo estilo que emergiu trazendo mudancas
na cultura e na sociedade europeia (HEARTZ, 2003, p. 1), o Estilo Galante que,
segundo Gjerdingen (2007, p. 5), se referia a um conjunto de tragos, atitudes e
maneiras associadas a nobreza cultural. O termo foi primeiramente usado em
relacdo a musica por Mattheson em 1721 (HEARTZ, 2003, p. 18), e estava ligado a
maioria dos compositores que viviam ou tinham alguma conexdao com Hamburgo
ou Veneza, como Telemann (1681-1767), Gasparini (1661-1727), Handel (1685-
1759), entre outros.

A Italia e a Alemanha foram as maiores influéncias musicais deste periodo,
sendo de grande referéncia para outros paises, dentre eles a Rissia. Onde Pedro
I, chamado o Grande, foi o primeiro governante russo que viajou para conhecer
outros lugares, como Dresden, Amsterdam, Londres e Viena, entre 1697 e 1698
(HEARTZ, p. 929); fundando em seguida a cidade de Sao Petersburgo com a
ambicdo de competir com outras capitais. E percebendo que os arquitetos russos
ndo seriam capazes de construir uma cidade moderna, apesar da sua habilidade
com igrejas construidas com madeira, Pedro I abriu as portas do Baltico para
o Leste Europeu, recebendo diversos artistas e arquitetos da Europa Ocidental,
buscando aprimorar o gosto em sua patria e uma mudanca estética.

Da mesma maneira buscou a construcao de barcos e incremento de
armamentos que observou fora do pais, enxergando assim uma forma de também
modernizar o exército e a marinha russa, em relacdao a Europa Ocidental. Embora
tivesse algum interesse em musica, ndo foi sob seu reinado que aconteceram as
mudancas mais significativas nesse campo.

Contudo, foi a sua sobrinha, a sucessora do trono, Anna, que colaborou na
fundagdo do grande futuro musical da Rassia (HEARTZ, p. 930). Apds sua coroacao
em Moscou, para a qual convidou uma trupe de atores e musicos germanicos,
mandou recrutar cantores e instrumentistas para trabalhar para a realeza, inclusive
no ensino de musica.

Imigraram musicos de Hamburgo, assim como da Italia, como o violinista
veneziano Luigi Madonis (1690-1770), este que publicou em solo russo o primeiro
opus de sonatas para violino no ano de 1738, em S3o Petersburgo, com dedicatéria
a czarina Anna (HEARTZ, p. 930). Provavelmente, o violinista e compositor
Domenico Dall’Oglio (1700-1764) chegou logo a seguir, acompanhado de seu
irmao Giuseppe, violoncelista.

Dall’Oglio nasceu em Padua, Italia, em 1700, onde foi possivelmente aluno
de Tartini, seja porque este tornou-se primo violino e capo di concerto na Basilica di
S. Antonio desta cidade, em 1721, ou talvez por causa da célebre escola inaugurada
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por Tartini em 1727-8 (DUCKLES & McCRICKARD, 2017). Existe ainda a hipotese de
Dall’Oglio ter sido em algum momento aluno de Antonio Vivaldi (1678-1741), pois
sua escrita musical nos remete a influéncia do compositor veneziano (DUCKLES
& McCRICKARD, 2017).

Entrou como violinista para a Basilica di Santo Antonio di Padua em
1732, mas em 1735 ja deixava tais obriga¢Ges para seguir com seu irmdo para a
Russia, mesmo ano em que se deslocaram muitos musicos italianos para o mesmo
destino, incluindo aquele que se tornaria o principal compositor de 6peras da
corte, Francesco Araja (1709-1770).

Com a auséncia de Araja, Dall’Oglio foi chamado a compor balés e musica
para ocasioes festivas, dentre o que se destaca o prélogo intitulado La Russia
afflitta, para a récita de La Clemenza di Tito, de Johann Adolf Hasse (1699-1783), na
celebracao da coroacao de Elizabeth Petrovna, em 1742 (HEARTZ, 2003, p. 931).

Pouco mais se conhece sobre a trajetoria profissional de Dall’Oglio a partir
dai, mas o que se sabe é que permaneceu na Russia por quase 30 anos, onde
escreveu seu primeiro opus, as XII Sonate a Violino e Violoncello o Cimbalo, editado
mais de uma vez em grandes centros editoriais de musica, primeiramente em
Amsterdam, em 1737 (edi¢do ndo encontrada disponivel), e depois novamente em
Paris em 1755, (disponivel na internet).

Além disso, escreveu 12 sinfonias (seis delas publicadas em 1735, em Paris),
algumas delas levadas para o acervo de grandes orquestras, como a de Dresden,
17 concertos para violino, uma sonata para quarteto de cordas, algumas pecas
para viola e baixo, e diversos balés (BOER, 2012, p. 151). Contudo, muitas de suas
obras permanecem perdidas.

Observando a producdo de Dall’Oglio e tais elementos de sua carreira,
surge a indagacdo: por que ele permaneceu, e de certa forma ainda permanece, na
escuriddo do esquecimento pela Histéria da Musica por tantos anos? Afinal, nascido
em um dos centros de maior influéncia musical em sua época, tem somente alguns
paragrafos escritos a seu respeito na historiografia disponivel.

A imigracdo para uma diferente cultura pode ser parte do motivo, pois
passou de um centro de referéncia do canone musical a periferia da Europa
culturalmente relevante de seu tempo.

Como diz Santos (2010, p. 51), a historia é sempre uma luta com adversarios
fortes, primeiro, as classes dominantes do antigo regime e, depois, as classes
trabalhadoras. Ou seja, a histdria foi escrita pelas classes dominantes, como
lhe convinha e a quem lhe interessava. Assim como a teoria das raizes e das
opcoes (SANTOS, p. 54), onde as raizes sdo tudo aquilo que é profundo, tinico e
singular, tudo aquilo que da seguranca e consisténcia; ao contrario das opgoes,
que sdo representadas por tudo que é variavel, efémero, substituivel, possivel e
indeterminado a partir das raizes.

Seria entdao Domenico Dall’Oglio, uma opg¢do que se perdeu, por estar
desenraizado de seu canone original? O caso de Dall’Oglio acaba por fazer parte
do que se conhece na filosofia como clinamen, ou como explica Santos (2010, p.
91), um desvio entre um passado que realmente existiu e um passado que nao
teve licenca de existir.

A similaridade qualitativa com as composicOes de Tartini e Vivaldi seria
apenas o ponto de partida, a indagacdo sobre sua habilidade compositiva que
permite ver os seus grandes dotes de intérprete. Se forem considerados conceito e
importancia estrutural dos esquemas de contraponto utilizados na musica do estilo
Galante estudados e explicados por Robert Gjerdingen em Music in The Galant Style,
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onde sdo descritos como um repertorio particular de frases musicais estocadas em
sequéncias convencionais (GJERDINGEN, 2007, p. 6), encontramos em Dall’Oglio
um exemplo bem aprendido (GJERDINGEN, 2007, p. 11), passado de mestre para
aluno, como de costume no periodo.

A andlise prévia que esta sendo feita no contetido das XII Sonate a Violino
e Violoncello o Cimbalo, op. 1, aponta facilmente e com nitidez para um grande
dominio de tais esquemas de contraponto. Como exemplo, observemos a seguir
dois recortes da Sonata IV do opus citado, onde poderemos constatar a presenca
dos esquemas na notacao de Dall’Oglio.

Observemos a Figura 1 abaixo, sendo o Primeiro Movimento da sonata
em Sol menor em questao, e utilizando a Tabela 1 apresentada em seguida como
ferramenta de localiza¢ao dos esquemas.
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1 - Primeiro movimento completo da Sonata IV. Fonte: XII Sonatas para Violino, de Domenico Dall’Oglio (1755).

Esquemas Tonalidade Compassos
Sol-Fa-Mi Sol menor, Si Bemol maior 1-2, 7-8
Prinner Sol menor, Si Bemol maior, Ré menor 2-3, 4-5, 8-9,11
Indugio Si Bemol maior 5
Cadéncia Convergente Sol menor 14-15
Cadéncia Final Sol menor 18-19

Tabela 1 - Relacdo de Esquemas de Contraponto do Primeiro Movimento da Sonata IV.

Como mostra na Tabela 1, o primeiro movimento da Sonata IV comeca com o
esquema Sol-Fa-Mi®® (compassos 1-2), sendo seguido de Prinner® na tonalidade em
Sol Menor (2-3) e modulando para Si bemol Maior (4-5). No compasso 5 observa-se

68 Segundo Gjerdingen (2007, p. 463) o0 esquema Sol-Fa-Mi era bastante usado para temas importantes, com
uma melodia descendente em graus 5-4 e 4-3, muito comum em movimentos com tempo lento ou moderado.

69 O Prinner era bastante usado em resposta a um argumento de abertura e ainda bastante usado no galante
Italiano (GJERDINGEN, 2007, p. 455), identificavel pela melodia descendente em 6-5-4-3 e baixo 4-3-2-1.
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o Indugio”™ com seu quarto grau elevado caminhando em dire¢do a uma Cadéncia
Convergente (compasso 6), concluindo a parte introdutéria do movimento. Apés a
primeira pausa, vemos a retomada do mesmo argumento usado na introdugao, mas
agora na tonalidade Si bemol Maior, para a qual houve a modulag¢ao, assim como
vemos os dois primeiros esquemas mais uma vez dos compassos 7-11.

A seguir observemos ainda a segunda parte do segundo movimento, que
comeca pelo compasso 44 apds a barra de repeti¢do até o compasso 78, na Figura
2 e utilizando a Tabela 2 para analise.

e
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Lt =
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Figura 2 - Compassos 43-78 do Segundo Movimento da Sonata IV. Fonte: XII Sonatas para Violino, de
Domenico Dall’Oglio (1755).

|
r

Esquemas Tonalidade Compassos
Ponte D6 Menor, Ré Menor 45-47, 52-54, 67-70
Monte D6 Menor, Ré Menor 44,-50, 51-58
Fonte Sol Menor 590-64

Quiescenza Sol Menor 73-77

Tabela 2- Andlise de Esquemas de Contraponto dos compassos 44-78 do Segundo Movimento da Sonata IV.

ApOs o ritornelo, observa-se uma Ponte” modulando para D6 menor
(compassos 45-47), assim quando volta ao mesmo tema no compasso 51, modulado
para Ré menor. Ao analisarmos as duas tonalidades, percebemos que o tema do
compasso 44 até 50 e do 51 a 58 é o mesmo, contudo transposto um tom acima,
portanto consideramos este trecho todo como Monte’2. Seguindo, retornamos

70 Gjerdingen (2007, p. 464) afirma que o Indugio servia como um retardamento de provocagao para a
Cadéncia Convergente, tendo como caracteristica seu quarto grau elevado. Era ainda associado com um
carater “obscuro” e “tempestuoso e estressante”.

71 Segundo Gjerdingen (2007, p. 461), a Ponte era realmente uma “ponte” construida nas repeti¢cdes ou
extensdes de uma triade dominante, ou seja, com um pedal no grau 5 no baixo. Em minuetos, esta ponte
era escrita imediatamente apds a barra dupla ou conectando a recém-cadéncia da “segunda tonalidade”
retornando para a tonalidade original.

72 Monte foi o esquema preferido para sequéncias ascendentes, tem como principais caracteristicas como duas
ou mais se¢des principais, uma em sequéncia da outra com um grau acima. No século XVIII, Montes de trés ou
mais secoes poderiam efetuar modulagdes relativamente distantes (2007, p. 458).
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para Sol menor, sendo a tonalidade inicial do movimento, com uma grande
Fonte” (compassos 59-64). E logo ap6s a Fonte, a Ponte aparece novamente
modulando para Dm, sendo seguida por uma Quiescenza (compassos 73-77),
que era considerada quase um estado de repouso do baixo, usado para mostrar o
virtuosismo do intérpete (GJERDINGEN, 2007, p. 183).

Pode-se afirmar que isto é um indicio de importancia cultural, estando ligado
a produgdo europeia de alto nivel musical e as instituicées de ensino, o que de fato
veio a contribuir para o ambiente cultural russo, introduzindo alguns significativos
valores que se disseminavam pelo Ocidente. Isto, contudo, nao foi suficiente para
Dall’Oglio ter seu nome devidamente valorizado na histéria da musica ocidental,
como a conhecemos atualmente, mesmo fazendo parte de uma grande colaboragao
de elementos oriundos de outros centros canonicos (Padua, Veneza).

Como foi dito acima, ele dentre outros musicos italianos de sua geracdo,
imigraram para dar inicio a uma nova histdria, construir um novo futuro, colaborar
para o que viria a ser um novo canone. E assim a partir do final do século XIX e
primeira metade do século XX, quando se impde o canone nacionalista na Russia,
o foco muda para atender os compositores e demais artistas nativos.

Considerando ent3do Santos (2010, p. 70), onde este diz que ha raizes porque
ha opgdes, pode-se afirmar que por tras da historia que conhecemos ha muitos
protagonistas que foram opg¢des para que as raizes se sobressaissem. O processo
canonico que Santos (2010, p. 71) refere-se é aquele em que existe uma particular
intensificacdo de referéncias, independentemente de aparecerem como ligacoes
respectivas ou prospectivas; esta intensifica¢cao, sendo produzida por imitagao
quase exata (ou reproducao), como acontece no caso do canone musical. Assim,
pela reproducado repetitiva de obras ja conhecidas, de compositores conhecidos,
intensifica-se a referéncia e cria-se um canone.

Compreendendo o que este representa e como é facil ser engolido pelo
esquecimento, os artistas podem ter se perguntado e ainda hoje podem se
perguntar: como poderiamos fazer a diferenca no meio artistico onde temos
uma forte tradicao do passado de orientacao europeia ocidental e um presente
diminuido pela urgéncia de um futuro incerto? Isto ainda considerando que nos
sentimos engolidos pela incerteza de que seremos ouvidos ou se teremos algum
conteudo relevante para acrescentar a historia.

Mas Santos, referindo-se ao seu projeto de investigacao A Reinvengdo da
Emancipagdo Social (2010, p. 94) diz que:

“Em primeiro lugar, a experiéncia social em todo o mundo é muito mais ampla e
variada do que o que a tradi¢do cientifica ou filoséfica ocidental conhece e considera
importante. Em segundo lugar, esta riqueza social esta sendo desperdigada. (...) Em
terceiro lugar, para tornarmos visiveis as iniciativas e os movimentos alternativos e
para lhes dar credibilidade de pouco serve recorrer a ciéncia social tal como conhecemos.
(...) E necessério propor um modelo diferente de racionalidade”.

Refletindo acerca da experiéncia social em todo mundo, Vattimo (1992,
p. 8) diz que ndo ha uma historia Gnica, ha imagens do passado propostas por
pontos de vista diversos, sendo ilusério pensar que existe um ponto de vista
supremo, global, capaz de unificar todos os outros. Deve-se considerar ainda que
estamos atualmente vivendo em uma sociedade de comunicac¢ao generalizada e
de pluralidade cultural (VATTIMO, p. 16), temos uma quebra da percepcao de um
curso linear da histoéria, permitindo diversos didlogos culturais no tempo e no

73 Fonte, ao contrario do Monte, servia para sequéncias descendentes (2007, p. 456).
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espaco, podendo assim redescobrir a importancia de obras e autores em diversos
contextos, fazendo com que o presente seja mais rico e alargado. Ou como diz
Vattimo (1992, p. 16) que, viver neste mundo multiplo significa fazer experiéncia
da liberdade como oscilacdo continua entre pertenca e desenraizamento.
Conclui-se que diante do desenraizamento dos velhos canones, e tendo
em vista que estamos vivendo o fim da utopia do resgate de uma estética unitaria
(VATTIMO, 1992, p. 72) e o fim da utopia revolucionaria dos anos sessenta, onde
nao podemos mais conceber a histéria como curso linear, através da emancipagdo
de diferencas culturais e utopias diferentes de cada cultura, a histoéria se
transforma, ou tende a transformar-se, efetivamente, em historia universal onde,
como Vattimo diz (1992, p. 72), muitos excluidos, mudos e queixosos tomaram a
palavra, para comecar a contrair o futuro para um momento mais a vista.
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FRANCISCO MIGNONE, UMA VIDA EM CANCAO

Agda Yumi Shiranayagui
de Sousa Amaral

A CANGAO BRASILEIRA (TRACOS HISTORICOS)

Em termos gerais, a can¢ao como musica vocal tem uma longa trajetoria
historica. A Biblia, como um dos registros mais antigos, descreve seus primordios
desde o inicio do cristianismo, os quais ja eram uma heranca dos cantos dos povos
antigos, dentre esses, de Israel:

Falando entre vds em salmos, e hinos, e canticos espirituais; cantando e salmodiando
ao Senhor no vosso coracao. (Efésios 5:19)74

Segundo algumas pesquisas no Brasil, observa-se que as primeiras
producdes sonoras no recente pais descoberto se deram na fusdo entre o canto
indigena e seus instrumentos rudimentares, os hinos religiosos dos jesuitas
portugueses e os cantos de divertimento.

Embora a musica dos indigenas praticamente ndo deixasse vestigios em nossa musica,
constituindo até hoje um fenémeno exético, ndo se pode iniciar uma histéria da musica
brasileira sem breves referéncias a seu respeito [...] “E depois de acabada a missa,
assentados nos a pregacdo, levantaram-se muitos deles, tangeram corno ou buzinas
e comecaram a saltar e a dancar um pedaco”. (KIEFER, 1976, p. 9).

Essa conclus3o, é de simples deducdo, visto a formacao inicial do povo brasileiro,
mesmo que para isso, o pesquisador tenha que recorrer aos registros existentes, que
trazem um olhar epistemoldgico generalista, onde as perspectivas se voltam para os
centros hegemonicos, onde impera o eurocentrismo. E no caso do Brasil:

grande parte dos registros musicais antigos e que chegaram até nossos dias o fizeram
por meio da escrita. Ao entrar em contato com civiliza¢oes que vivem afastadas dos
centros urbanos, e que buscam, através de um certo isolamento preservar suas raizes,
tendo como exemplo proximo algumas tribos indigenas do Brasil, afim de registrar suas
tradicGes e costumes, o pesquisador geralmente se vé compelido a utilizar, mesmo que
em ultima instancia, o texto e a escrita musical tradicional para, de certa forma, traduzir
para a linguagem ocidental suas percepc¢des daquela cultura. (BATISTA 2010, p. 9).

Com relacdo a cancdo brasileira ndo é diferente. Assim, o termo cancao,
que significa uma pe¢a musical para uma ou mais vozes, geralmente de curta
duracao, podendo ou nao ser acompanhada por instrumento (BATISTA 2010, p. 9),
aliado ao vocabulo “brasileira”, destaca o género vocal oriundo do Brasil. Quanto
ao surgimento de uma musica verdadeiramente brasileira, nao colonial, ainda
é um assunto controverso e digno de estudos, cabendo-nos somente especular.

O que de fato podemos observar é que a origem do povo brasileiro tem
configuracdo mista, compreendendo, sobretudo, indigenas, brancos e negros.
Consequentemente, nascia juntamente com o povo, a sua musica, que inicialmente
era praticada segundo categorias raciais e sociais, depois, processada como produto
da absorcdo de caracteristicas dessa mistura sécio racial. Com a miscigenac¢do dos

74 Versao Revista e Atualizada da traducdo de Jodo Ferreira de Almeida.
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cantos formadores do povo brasileiro surge o lundu, que se tornou o primeiro
género afro-brasileiro de can¢do popular. O lundu e a modinha” sofreram uma
certa eruditizacdao: o lundu ao substituir o acompanhamento usual de cordas
dedilhadas pelo piano e ganhar os saldes (NAVES, 2010, p. 62); e a modinha ao
alcangar éxito em terras portuguesas, e la ser modificada no contexto erudito
europeu (NAVES, 2010, p. 61). Andrade e Naves concordam que a modinha ganhou
“sotaque erudito” ao se familiarizar com pequenas 4arias:

Ao lado de toda essa dispersdo francamente cultural, nos saldes burgueses, desde os
fins do sec. XVIII, se veio formando um género nacional de can¢do amorosa, em que
a influéncia europeia era também fortissima, a Modinha. (...) Pelos meados do século
passado a Modinha passou dos salGes burgueses pro seio do povo, e ai conseguiu
caracterizacdo nacional definitiva. Neste aspecto novo e que se tornou mais interessante
e original. (ANDRADE, 1934, p. 18).

A maior referéncia da modinha foi Domingos Caldas Barbosa, poeta satirico que recorria
ao improviso. Domingos foi para Portugal na década de 1770, onde se tornou compositor de
modinhas e lundus e se apresentava na corte de dona Maria I. Severiano (p. 17) descreve
um processo curioso: Caldas Barbosa introduz a modinha em Portugal, que ja se modifica
ao ser incorporada por musicos "de formacdo erudita, que passaram a trata-la de forma
requintada, sob nitida influéncia da musica operistica italiana". As transformagdes ndo
param por ai, pois, depois de passar por esse processo, a modinha teve contato com as
arias portuguesas, tomando entdo a forma cameristica que passou a caracteriza-la. Com
a vinda da corte de dom Jodo VI para o Brasil, em 1808, a modinha retomou modificada,
expressando como nenhuma outra musica a tematica amorosa. (NAVES 2010, p. 61).

Sobre a génese da modinha, ainda configura um campo de discussoes. Porém
dentro do territorio brasileiro, e ja tomando ares brasileiros, as modinhas possuiam
como caracteristica o ritmo sincopado, semicolcheia-colcheia-semicolcheia (==
), caracteristicamente brasileiro. Inicialmente, a modinha era mais espirituosa e
leve, com a chegada do Romantismo, no século XIX, tornou-se mais sentimental,
caracterizada pela singeleza, intimismo e a docura (REIS, 2012, p. 36).

No ambito erudito, a musica brasileira caminhou pelo Romantismo na busca por
internacionalizagdao da qual Carlos Gomes (1836 - 1896) talvez seja o melhor exemplo.
Com influéncia clara italianizadas de, Gioachino Rossini (1792-1868), Domenico Gaetano
Maria Donizetti (1797-1848), Giuseppe Verdi (1813-1901), entre outros, Carlos Gomes
trouxe a éxito modinhas como Quem Sabe? (1859) (TATIT, 2004, p. 29).

O lundu, assim como a modinha e a valsa brasileira, elitizou-se e ganhou
voz, passando a fazer parte do repertério apresentado em salas de concerto e
tornando-se um estilo de canc¢ao (NAVES, 2010, p. 62). A duplicidade entre o
erudito e o popular se mantinha mais no ambito social do que no intelectual.
A classe dominante se mantinha nas salas de concerto ou nas salas principais
das casas, mas, de certo, o gosto sempre tendia para o alegre ritmo que saia das
antessalas mostrando que havia um certo mesclar de ideias musicais.

Durante o século XIX, a modinha e o lundu, ja autobnomos em suas manifestacoes
musicais, tornam-se verdadeiros meios da expressividade musical tanto popular quanto
erudita. Foi cultivado por musicos como José Mauricio e Marcos Portugal; também
por Carlos Gomes e, numa fase mais adiantada, por Villa-Lobos, ja com sentimentos
nostalgicos nas primeiras décadas do século XX. Na vertente popular, serviram de
suporte para musicos como Xisto Bahia e a maestrina Chiquinha Gonzaga e porque
nao dizer, de Tom Jobim e Chico Buarque [...]

75 No Brasil, a palavra “modinha” possuia dois significados, um deles, relacionado a qualquer tipo de cancio,
a exemplo dos portugueses, e o segundo, a um tipo de cangdo rural, como a moda caipira ou a moda de viola,
caracterizado pelo canto em intervalo de tercas (REIS, 2012, p. 35).
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Finalizando, ndo obstante a origem aristocratica da modinha, praticada, inicialmente,
nos saldes cortesdaos e nas casas dos senhores mais abastados, aos poucos e numa
convivéncia nem sempre tranquila, foi absorvendo caracteristicas musicais e poéticas
das manifestagdes advindas das classes economicas menos privilegiadas, irmanando-se
ao seu parceiro inseparavel, o lundu. Ainda nesse caminho rumo a aceita¢do de todos,
ambos, a modinha e o lundu, folclorizam-se, talvez num ultimo passo para diluir-se
na alma! (LIMA, 2016, p. 51).

No Brasil, o contato entre a modinha e a valsa trouxe influéncias para
os dois géneros. A modinha, antes binaria ou quaternaria, comeca a utilizar o
compasso ternario e, a valsa, um clima modinheiro, em que os baixos lembram os
violOes seresteiros formando, assim, a valsa brasileira (REIS, 2012, p. 35). A valsa
brasileira foi muito utilizada por Mignone, principalmente na obra pianistica,
como exemplifica as 12 Valsas de Esquina, as 12 Valsas Choro e as 12 Valsas Brasileiras.

Passados os anos de colonizacdo e império, posteriormente ao nascimento
da cancao brasileira, por volta dos anos vinte e trinta, ouviu-se o nacionalismo
apregoado em plena voz na Semana de 22 pulsando nas composi¢oes, nem que
fosse somente por tentativa.

Em artigo de 1924 para Ariel, revista musical do Modernismo brasileiro, Milhaud a
proposito, faz uma critica contundente a influéncia francesa no meio musical brasileiro.
O que nos leva a entender por que ele valoriza muito mais as figuras de Ernesto
Nazareth e Marcelo Tupinamba do que a de Villa Lobos. Isso se explica pelo fato de
que o compositor francés tenderia a se interessar principalmente pela musica popular
urbana, mostrando-se pouco afeito ao estilo de Villa-Lobos, que, segundo ele, seguiria
a orientacdo de Debussy. (NAVES, 2010, p. 64).

Os ritmos recém incorporados a musica brasileira tiveram sua fonte de
pesquisa ritmico-melddica na entdo musica miscigenada e popularizada nas cangoes
oriundas dos lundus, polcas, modinhas, marchinhas, sambas, e valsas brasileiras,
por exemplo. Dentro desse universo, entre erudito e o popular, surge o preconceito
aparente e, por outro lado, o interesse dos eruditos quanto a musica feita nos
quintais das “tias” e que passaram a movimentar, também, os bailes urbanos.

E importante observar a cang¢do através desse olhar epistemoldgico, e com
esses fatos em mente, frente as raizes da cancdo brasileira, tracar novos rumos
para interacoes sociais, analises e consequentemente interpretacées performaticas,
configurando objeto de interesse musicoldgico.

AS CANGOES DE MIGNONE

Ndo é dificil concluir que Mignone dava importancia a cangées, tal era
seu gosto por escrevée-las, fato notavel devido sua grande quantidade de obras
nesse género musical. Cedo em sua vida, Mignone comecou a escrever cangoes,
vide a época de Chico Borord, quando elas eram seu principal produto criativo.
Sua obra vocal fornece excelente exemplo de sua criatividade e versatilidade. As
mais de duzentas cangbes salientam suas qualidades na escrita, estilo e lingua:
“aproximadamente 30% das cancdes tém textos brasileiros sem preocupacao
nacional, 30% sao nacionais, 15% sao espanholas, 15% sao francesas e 10% sao
italianas” (MARIZ, 1997, p. 115).
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As cancgoes de Chico Bororo

As raizes da cancgdo brasileira estavam presentes em Francisco Mignone
desde a tenra idade, pois exercia atividade musical ainda bem jovem em salGes
de bailes e cinemas. Mesmo que a musica popular encantasse Francisco Mignone,
escrever neste segmento ndo trazia prestigio ao compositor, principalmente as de
géneros dancantes (MARIZ, 1997, p. 139). Entdo, Mignone achou uma maneira de ter
suas musicas populares em execugdo, assinando-as com o pseudonimo de “Chico
Boror4”. Dessa forma, ele conseguiu comunicar ao publico seu impeto criativo.

A sociedade brasileira ainda estava arraigada aos costumes e gostos
europeus e, isto, trazia resisténcia a valorizacdo do folclore nacional, “pois a
musica baseada em folclore ja vinha obtendo aplausos na Europa”, contudo, devido
aos “preconceitos pos-coloniais” tal compreensdo ocorreu cinquenta anos depois
no Brasil (MARIZ, 1983, p. 93). O periodo ao qual Mariz se refere foi o nacionalismo
romantico ou pds-romantico, do final do século XIX, durante o qual compositores
dos Estados Unidos, Inglaterra, Russia, e paises do leste europeu buscaram uma
identidade nacional, que tivesse aceitacdo do publico geral.

O Brasil ainda se espelhava nos grandes centros de produc¢ao candnica
musical, como a Alemanha e Itdlia, ber¢o de compositores como Ludwig van
Beethoven (1770-1827) e Giuseppe Verdi, assim, nao valorizava a producao, nem
a musica folcldrica nacional, o que dificultou o estabelecimento desse movimento
no pais. Somente com o Modernismo nacionalista, buscou-se a musica de raiz
folcldrica, que de certa forma contrapunha as ideias de vanguarda modernistas. Isso
porque a proposta nacionalista musical, tdo defendida por Mario de Andrade ndo
podia ser chamada, em tudo, de vanguardista, ja que a valorizacdo do nacional era
algo apregoado desde o Romantismo. Com esse pensamento, 0 preconceito quanto
a musica popular, baseada nos ritmos mesticos, se estabelecia no pensamento da
“sociedade brasileira” (MARIZ, 2005, p. 113). Embora tendo a mesma tematica do
nacional, a abordagem desta no romantismo era diferenciada da que surgiu no
nacionalismo modernista brasileiro.

Essas elites procuravam imitar o modelo civilizatdrio tendo como paradigma a cidade
de Paris.

(...]

Os didlogos culturais com a arte francesa tornaram-se mais visiveis no ecletismo da
concep¢ao arquitetonica do Teatro Municipal, lembrando o Opera de Paris. A Avenida
Central era considerada pelos cronistas dos peridédicos (jornais e revistas) como o
simbolo ou a metafora da reforma urbanistica: o Rio civiliza-se, afirmava o cronista
Jodo do Rio. Essa reforma repercutiu nos discursos das elites: recusa e evasdo. Ou seja,
as elites teciam comentdrios altamente elogiosos a respeito das novas obras (Biblioteca
Nacional, Escola Nacional de Belas Artes, Palacio Monroe) e, paralelamente, criticavam
tudo o que representava o Brasil “atrasado” que deveria ser “destruido” (corticos,
por exemplo). Sob a perspectiva cultural, essas elites sentiam-se envergonhadas com
a permanéncia dos entrudos, corddes carnavalescos que lembravam os bacanais do
Império Romano, conforme palavras de Olavo Bilac. (COUNTIER, 2013, p. 108).

O texto de Countier (2013) diz respeito as modificacGes arquitetonicas
ocorridas no Rio de Janeiro e S3ao Paulo, que foram espelhadas na cidade de Paris,
comprovando o olhar da elite brasileira para os modelos europeus, principalmente
para a Franca, no periodo da belle époque. A musica também manteve a mesma
tendéncia de olhares voltados para a Europa, porém surgia uma corrente, que
ainda ndo podia ser chamada de nacionalista, pois trazia uma forte influéncia
da musica pés-romantica feita na Europa, mas, que ja encontrava nos temas
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populares um interesse, ‘“e os sons emitidos pelos instrumentos tocados pelos
chordes passaram a emocionar os artistas eruditos da época” (COUNTIER, 2013,
p. 109). Faziam parte desta corrente Heitor Villa-Lobos, com harmonizacao de
Cangodes Tipicas Brasileiras em 1921; Alberto Nepomuceno (1864-1920); Luciano
Gallet (1893-1931), com harmonizac¢oes de cang¢des populares. Estes compositores
descobriram um “novo Brasil” fortemente ligado ao chamado primitivismo musical
e sua aproximacdo a linguagem musical “primitiva” ou “popular” deu o ponto
de partida necessario a escrita com temas nacionais. Como precursores desta
escrita tem-se Carlos Gomes (1836-1896), em 1851, com a pega para piano solo
A Cayumba e, em segundo lugar, a peca de Itiberé Cunha (1846-1913), Sertaneja.
Ainda se menciona Ernesto Nazaré (1863-1934), que rompe barreira do erudito e
o popular; Francisco Braga (1868-1945), compositor do Hino d Bandeira; e Barroso
Neto (1881-1941) (MARIZ 1994, p. 118).

O espac¢o para uma escrita nacionalista modernista surgiu, mas o
Nacionalismo ainda nado estava estabelecido como movimento. A linguagem
coloquial e a vida cotidiana seriam valorizadas a partir do momento em que ele
se estabelecesse. Na musica, isso aconteceria com a valorizacdo do “popular”, ou
seja, da musica executada nos bailes e ajuntamentos informais com fins musicais.

Ao iniciar sua carreira como compositor dentro da tematica popular, Mignone,
teve o periodo Chico Borord, o qual durou até parte do tempo de sua permanéncia
na Italia, local onde foi estudar e de onde enviou diversas pecas, todas no estilo que
estava em alta nos teatros e saldes paulistanos. Os elementos necessarios a escrita
popular de Chico Borord, autor de Abaxo, 6 Piques, sdo atribuidos as experiéncias
obtidas por ele como acompanhador em orquestras de baile. Posteriormente,
chegou o momento em que essa musica brasileira, com estética popularizada,
foi desejada e incentivada por intelectuais e artistas, como na Semana de 22. Por
volta de 1914, quando Mignone decidiu se dedicar, também, a musica erudita, ja se
discutia uma atualizacdo estético social da musica brasileira (CONTIER 1997, p. 14),
e consequentemente uma aceitacdo das elites quanto a tematica do povo.

Assinando como Chico Borord, as composicoes de Francisco Mignone
apresentavam a predominancia das valsas, dos cateretés, maxixes e, por vezes,
ritmos de tangos brasileiros. Ao longo dos anos trinta, o compositor enveredou por
esses ritmos em pecas para piano solo, assinando ndo mais com seu pseudénimo
Chico Borord, mas como Francisco Mignone, pois a musica com esses ritmos e
com temas populares ja era vista com apreciacao pelos eruditos convertidos ao
nacionalismo de Andrade.

Jovem avido por experiéncias novas na musica, Mignone chegou para
estudar na Europa. Ali, andou pela Italia e Espanha em busca de material, um
fanal inspirativo, pois mesmo que suas raizes fossem europeias, sua experiéncia
no contexto popular lhe proporcionava uma cosmovisdao ampla da musica. Mais
tarde, essas viagens lhe dariam subsidios melddicos e ritmicos para sua escrita.
Mesmo que muitos criticos descrevam a escrita de Mignone como fortemente
influenciada pelas escolas italiana e francesa, o que se vé, é um jovem talentoso
descobrindo suas possibilidades criativas, buscando, dentro de seu conhecimento,
usar o que lhe era proximo e o agradava. De fato, a musica de Mignone era
eclética, ndo seguia apenas um estilo, enveredava-se em fazer a musica que lhe
vinha a mente, no inicio, tentando usufruir do que aprendera, depois, com a
liberdade de quem ja dominava os conceitos musicais e a inventividade dentro
de si. A musica da sua juventude tinha a base certa para o Nacionalismo que
viria, mais tarde, como movimento.
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Curiosamente, foram duas composi¢ées da época de sua formatura - ambas com
tematica brasileira - as que lhe abriram as portas para os estudos na Europa. Em um
recital bem-sucedido, a Suite Campestre (1918) e o poema sinfonico Caramuru (1917)
despertaram a atencdo dos representantes de uma entidade de apoio musical ligada ao
governo paulista o que terminou por granjear-lhe o financiamento para uma viagem
com estadia em Mildo. (BARROS, 2013, p. 1).

Ainda que o estudo de musica erudita tenha influenciado Mignone,
remetendo-o0 ao estrangeirismo e estilos canonicos, o espirito nacionalista do
Chico Boror6 esteve presente no processo de producdo de suas pecas eruditas,
onde o gosto natural do compositor por linhas melddicas e ritmicas da musica que
costumava fazer nos sal0es, aparece. Observaremos isso, se notarmos que desde o
inicio de sua carreira na musica erudita, usava ritmos e melodias que remetiam a
temas folcloricos ou de gosto popular, das quais Idilio Campestre (1918) para piano
solo, e a célebre Congada de 1924, configuram exemplos dessa tendéncia inicial.

As cancoes do periodo Bororo retrataram a alma paulistana da época de sua
escrita, e, por isso, mereceram destaque e regrava¢ao’. O Trio d’Ambroésio foi quem
resgatou e transcreveu para trio de piano, harpa e violino algumas das pecas de
Chico Boror6. Esta gravacdo inclui um caderno com a transcri¢do dessas musicas
em versdo para piano solo (MARIZ, 2011, p. 73). Fazem parte desse periodo e dessas
gravacoes 19 cangoes. Dentre estas, as duas primeiras obras assinadas por Mignone,
o0 tango Ndo se impressione e a valsa Manon, de quando o compositor tinha 17 anos.

Cito ainda outras pecas de Chico Borord, a saber: Dé-me um beijo, um curioso “one-
step” de 1917, bom estudo dessa dan¢a norte-americana da época; Abaixo, 6 Piques,
um maxixe; Ponteando a viola, tango-maxixe de muito agrado do compositor, que
anotou no exemplar do acervo: “O velho Mignone saiida o jovem Chico Borord”;
Festa na ro¢a, um tango batuque de 1921, recorda a atmosfera da famosa Congada que
celebrizou o compositor; Chora, caboco, tango-maxixe, teve texto de Joao do Sul, um
dos pseudonimos de Fernando Lobo; Num vorto a pé, catereté com linha melddica a
moda caipira, editado em 1924 e com letra de Salvador Moraes. (MARIZ, 2011, p. 75).

Entre os anos 1924 a 1929, motivado mais pelos estudos e pelas
experimentagdes houve um certo distanciamento de Mignone da musica brasileira.
Ndo havia um real desinteresse de Mignone quanto a musica nacional, mas Mario
de Andrade criticou esse afastamento, dizendo que a musica “universal” era
incentivada pela prefeitura de S3ao Paulo e Empresa Teatral Italo-Brasileira, que
realizavam a Temporada Lirica do Teatro Municipal de Sdo Paulo com obras
deste cunho, consequentemente, este estilo era o que agradava ao publico que
frequentava o Teatro Municipal (COUNTIER, 1997, p. 19). Mignone usufruia de
bolsa de estudos patrocinada por 6rgdaos governamentais, isto explicaria seu
afastamento da musica brasileira, pois necessitava dar audiéncia as obras que
enviava da Italia, elas deveriam mostrar seu aprimoramento artistico, e também
dar publico ao Teatro Municipal.

A critica de Mario de Andrade era sempre ferrenha, caso as composicées
nao buscassem linguagem nacionalista. Mignone, que estudava na Europa durante
esse periodo de busca de identidade nacional, foi alvo dessas criticas, por sua
obra italianizada. Andrade procurava instigar o nacionalismo em Mignone, pois
via o promissor Chico Borord, “metamorfoseado numa producdo marcadamente
italiana ou despaisada durante os anos 20” (COUNTIER, 1997, p. 16).

76 Essas pecas foram gravadas pela primeira vez em julho de 1928, isto é, aproximadamente uma década
apds a sua criacdo. O pai do compositor, Alfério Mignone, foi o responsavel por essas gravacoes iniciais,
realizadas na Casa Parlophon, em S3o Paulo, entre 1928 e 1931, ao todo 19 composicées. No mesmo periodo
foram gravadas mais oito obras suas, seis com a gravadora Odeon na voz de Francisco Alves, e duas na
Colimbia (MARIZ, 2011, p. 73)
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Apés esse periodo, o Brasil viu despertar um dos maiores compositores
da corrente nacionalista emergente, surgiu uma nova fase do autor de Alma
Adorada, um momento de liberdade expressiva e de colocar em pratica tudo o que
adquiriu de experiéncia e de técnica. O Brasil se abriu para uma fase nacionalista,
o que refletiu sensivelmente na aceitacdo do publico e dos intelectuais a obra de
Mignone, bem como de outros nacionalistas (KIEFER, 1983, p. 19). Assim, Chico
Boror6 retornou adulto, rebuscado, com experiéncia de escrita que o possibilitou
ousar na tao controversa linguagem nacional, influenciado pelo canto e ritmo dos
negros, pelos portugueses, pelas novas formas de escrita provenientes dos canones
culturais europeus e pela musica nacionalista que se estabelecia, mas que Mignone
ja experimentara, de certa forma, como Chico Bororé. Com o Nacionalismo em
construcao, Mignone aproximava-se novamente dos temas que praticara como
Bororod, seguindo as novas tendéncias apresentadas

Nesta fase de construcdo do programa nacionalista, o compositor deveria inspirar-
se nos temas, formas, técnicas do imaginario popular, consoantes regras herdadas
do neoclassicismo (principios polifonicos, variagdes-suites, modalismo, polirritmia,
politonalidade). A busca do “nacional” ou do particular favoreceria decretar a
independéncia cultural no Brasil em face das principais tendéncias musicais europeias.
(COUNTIER, 1997, p. 15).

Nesse contexto apareceu um Francisco Mignone Nacionalista, quando este,
marcadamente, inaugurou esta fase com a 19 Fantasia Brasileira seguida das Lendas
Sertanejas n° 1, 2 e 3 para piano. Sua formacado e gostos da juventude afloraram
refinados pelos anos de estudo e experimentos na Europa. Mais tarde, Mignone
voltaria a assinar algumas pecas como Chico Bororo, talvez em reconhecimento
ao papel que a musica popular desempenhou em sua juventude e que se tornara
uma fonte de sua producdo de carater nacionalista. Reconheceu com isso a
importancia de sua escrita como Chico Borord, cujo periodo merecia valorizacdo
e ndo demérito. O ano foi 1929, data-chave nas obras musicais de Francisco
Mignone que definitivamente se engaja no “Programa em prol da modernizagao
da musica erudita nacional e brasileira” (COUNTIER, 1997, p. 23).

Ja em 1962, depois de passar pela “fase negra”, que enfatizou temas afros,
e de escrever com temas sacros, percebia-se que a dicotomia era presente no
pensamento do autor da Missa 19 em Si bemol, “Sera que foi o diabo que virou
santo?” (MARIZ, 1997, p. 16). Mignone podia escrever em qualquer ritmo sobre
temas variados, livre dos preconceitos da sociedade.

Olhando para o alto ele descobriu esses horizontes inéditos, e volvendo a vista
para a terra que pisava, esquecido finalmente das angustias que o haviam assaltado
em periodos anteriores de sua vida, voltou a ser o que despreocupadamente tinha
sido, nos seus primeiros anos de Sao Paulo. Redescobriu o Brasil das modinhas, das
valsas, dos choros. Essa é, como ja vimos, a atmosfera que envolve as duas tltimas
operas, O Chalaca e O sargento de Milicias. Ambas cantadas, em primeira mundial,
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, nos dltimos anos de vida do compositor.

Num curto bilhete que me mandou, em 1978, ele diz: A 6pera ta pronta.
Ira esse ano? Chilo sa? A musica voltou ao Chico Bororé. Escrevo para o povo e
para o publico (MARIZ, 1997, p. 16).

Nesse momento de sua carreira, ndo era mais importante com que nome
assinaria suas obras, importava, sim, se seriam realizadas e se agradariam
ao publico.
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Francisco Mignone e a can¢ao

As cancOes de Mignone foram escritas, na maioria, em estilo livre. A
exemplo disso sua estada na Espanha lhe inspirou can¢oes como: Las Mujeres son
las Moscas, EI Clavellito em tus Lindos Cabellos e Porque Lloras Morenita? Tome-se,
ainda como exemplo da liberdade de escrita de Mignone, algumas das cangoes de
cunho nacionalista como Noturno Sertanejo (1931) e Canto de Negros (1932), exemplos
notadamente diferentes em estilo.

Mignone, participante ativo de uma geracao de compositores nacionalistas, ndao
deixou de sofrer essas influéncias. Como ja comentado em Chico Borord, ele se criou
em meio a esses bailes populares. Tal contexto contribuiu para que ele desenvolvesse
uma alma musical miscigenada e, portanto, autenticamente nacionalista. Mesmo que
nao fosse permitido admitir as fontes ou a inclina¢ao para o popular.

Ao selecionar o popular rural como universo sonoro bem mais disciplinado e auténtico
para merecer seu elaborado tratamento musical, a forte escola nacionalista brasileira
- que contou ainda com expoentes como Francisco Mignone, Luciano Gallet, Lorenzo
Fernandez e Camargo Guarnieri, dentre outros - deixou claro que percorria uma
trajetdria artistica independente, que em hipo6tese alguma poderia ser associada ao
som que vinha das ruas, dos quintais e dos bailes urbanos. Nem os encontros fortuitos
de Villa-Lobos com seus amigos da faixa popular podem ser confundidos com alguma
espécie de adesdo ao cenario efervescente das cangoes de época. (TATIT, 2004, p. 40).

A busca por técnica somada a sua experiéncia como musico popular forneceu
a Mignone o embasamento necessario a sua escrita nacionalista. Assim, a cancao
foi para ele o género mais frequente dentro da escrita de sua obra, mesmo que
contendo influéncias recebidas por ele ao longo de sua carreira. E fatual que ele
nunca deixou de escrever cancoes independente de estilo e tendéncias, talvez, por
isso, elas sejam tao numerosas, demonstrando o imenso apreco que lhes devotou
nos seus 70 anos de vida composicional.

Em 1930, sua primeira cang¢ao de cunho nacionalista foi escrita, com versos
de Ricardo Guimaraes, intitulada Quando na rog¢a anoitece, em que se nota atmosfera
seresteira e melodia bem brasileira (MARIZ, 2002, p. 96), com acompanhamento
imitando um violdao. Mignone estava de volta ao Brasil e rendido ao nacionalismo,
se ja ndo o era nos tempos do Bororo, apropriou-se agora dos elementos que o
seduziram anteriormente e um periodo de grande produgdo cancionista se iniciou
(KIEFER, 1983, p. 20).

Nem todas as cangdes que seguiram essa temporada fértil de criatividade
foram nacionalistas. Obras como Sei Felice, mio tesor e L’ardor che mi strugge
sdo tipicamente italianas e a série Rubayat, com versos em francés e um certo
orientalismo, conseguiu trazer o “espirito lirico persa” (MARIZ, 2002, p. 97).
Mignone, mesmo em fase de efervescente nacionalismo, escreveu cangdes sem esta
pretensdo, como Se Tuas mdos e Improviso, enquanto se aprimorava no nacionalismo
com Trovas e Berceuse Negra (MARIZ, 2002, p. 97).

De suas andancas pelo dodecafonismo cita-se a série A menina boba com
versos de Oneyda Alvarenga (1911-1984) e A boneca de Cristal de Jacques d’Avray,
pseudénimo do senador Freitas Valle (MARIZ, 2002, p. 101). “Depois de Menina
boba, ndo realizou mais experiéncias de vanguarda em cangées, embora o tenha
feito em mausica instrumental” (MARIZ, 2002, p. 104).

Destaca-se como uma de suas melhores realiza¢oes na sua producao de
cancoes, Festa na Bahia. Esta peca tem texto de Ribeiro Couto (1898-1963) é de
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exigente performance tanto do intérprete como do acompanhador, e de necessaria
sincronia entre eles para que sua execucao seja perfeita (MARIZ, 1997, p. 118).

Mignone musicou varios poetas de sua convivéncia como Carlos Drummond
de Andrade e Manuel Bandeira, que ganharam ciclos de cangoes, assim como Yde
Schloenbach Blumenschein (1882-1963) e Mario Quintana (1906-1994). Os textos
doam as palavras e o sentimento impregnado nos versos, ou seja, a poética lirica,
enquanto a musica os reafirma em suas melodias e acompanhamentos.

Francisco Mignone foi depois de Guarnieri (1907-1993) quem mais escreveu
para voz. Sua obra em cangoes consta de 165 pecas para voz e piano, 7 para canto
e violdo, 5 para canto e fagote, 5 para canto e instrumentos de camara, 15 para
voz e orquestra, e dez harmonizac¢oes. (MARIZ, 2002, p. 105).

CONCLUSAO

Com cerca de trés séculos de existéncia, a can¢do brasileira certamente é um
celeiro de investigacao dentro da Musicologia, mesmo que estudos sobre o canto
na lingua nacional e a catalogacdo das cangdes brasileiras tenham iniciado?’, ainda
ha muito que pesquisar. E dentro desse universo a ser redescoberto, as cancoes
de Francisco Mignone perfazem um campo interessante, pois abracam a vertente
popular e erudita, embora fundidas pelo nacionalismo iminente nos primoérdios de
sua carreira, e mais tarde parte integrante da sua obra Nacionalista, e, algumas,
de certa forma, com estrangeirismos estéticos. Ao trazer o relacionamento de
Mignone com a cangao e o questionamento sobre o porqué pouco se discute
sobre este, desejamos trazer a tona as cang¢ées deste compositor, relembrando
sua importancia no contexto historico, musicoldgico e artistico do nosso pais.

Dentro das cangdes de Mignone ha uma boa parte que ainda requer edi¢do
ou modernizac¢ao. Todo acervo deixado por Mignone se encontra na Academia
Brasileira de Musica. H4, ainda, algumas transcri¢oes que fazem parte de colecoes
particulares, dentre estas, as alguns de seus intérpretes, ou pessoas a quem dedicou
cancoes. Algumas dessas can¢oes possuem mais de uma versao, diferenciadas pela
escrita vocal, piano, ou por arranjos com instrumentos.
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REPRESENTANDO A BATALHA EM TEMPOS DE COLERA:
JOAQUIM FELIX BAXIXA E A BATALHA DO VIMIEIRO

Filipe Novaes e Robson Bessa Costa

INTRODUGAO: O GENERO BATALHA

A descricdo musical de batalhas remonta ao século XIV, quando varias
obras apresentavam elementos associados ao campo de batalha, como gritos de
“ao ataque” e imitacao de fanfarras. Entretanto, a forma Batalha se delineia mais
claramente no século XVI, sendo inicialmente uma forma vocal e teve La Guerre
de Clement Janequin (1485-1558) como umas das obras mais famosas. Essa obra,
que descreve uma batalha de forma realista, foi composta para celebrar a vitoria
de Francesco I sobre os mercenarios suicos a servico do Duke Ercole Sforza de
Milao na batalha de Marignano (1515). La Guerre foi publicada pela primeira vez
em 1528, por Pierre Attaingnant (1494-1551/52), e indmeras vezes posteriormente
(BROWN, 2001, p. 1; VAZ, 2006, p. 1).

Janequin inicia a descri¢ao musical da batalha de Marignano como uma
cancao tipica de seu momento historico e, na segunda parte, utiliza de efeitos
onomatopéicos para criar uma metafora musical da agita¢ao da batalha, motivos
musicais em arpejos, utilizando também uma grande vivacidade ritmica em
oposicdo a uma harmonia estatica que somados representam o afeto agitado e
barulhento que deveria ter uma batalha Renascentista (BROWN, 2001, p. 1).

La Guerre foi completamente transcrita para alaide em 1536 por Francesco
Caneva da Milano (1497-1543), e a primeira transcri¢ao para um instrumento de
teclado se deu em 1600 At Castell’Arquato, em forma de pavana seguida de um
saltarelo (BROWN, 2001, p. 1; APEL, 1972, p. 236), possivelmente inaugurando a
tradicdao de retratar batalhas com instrumento de teclados.

Provavelmente a primeira batalha escrita originalmente para um
instrumento de teclado, no caso cravo ou virginal, foi The Battle de William Byrd
(1623), na qual o compositor inglés descreve musicalmente varios aspectos de uma
batalha como “A marcha dos homens a pé”, “A marcha dos homens a cavalo”,
“Os trompetes”, “O tambor e a gaita de foles”, “O enterro dos mortos”, etc.
Byrd estabeleceu um dialogo com La Guerre de Clement Janequin, pois, se vale
de técnicas presentes nessa obra e que se tornariam um tépico importante para
as futuras batalhas para 6rgdo, como a repeti¢ao rapida de acordes que retrata
a agitacao e o barulho da batalha, motivos musicais em arpejos que imitam os
trompetes e a corneta, ou ritmos que ilustram os tambores (BROWN, 2001, p. 2;
BYRD, 1969, p. 15-53).

La Guerre de Janequin pode ter influenciado no desenvolvimento da forma
Batalha para instrumentos de teclado na peninsula ibérica e o Tiento III del 6 Tono
sobre la Batalla de Morales de Correa de Arauxo (1583/84-1654), de 1626, parece ter
sido o primeiro registro do género e mostra que a peninsula ibérica apresentava
uma pratica composicional em consonancia com as mais modernas correntes
europeias (BROWN, 2001, p. 2; VAZ, 2006, p. 2). Durante o século XVII, o género
peninsular para 6rgao assiste a transformagdes notacionais e composicionais;
neste momento, marcadamente instrumental em textura homofonica diversa a
proposta polifonica de carater vocal empregada anteriormente ao instrumento.
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Observando a coexisténcia de dois sistemas notacionais’ até os anos finais
dos seiscentos, Vaz (2006, p. 2-3) argumenta pela compreensdo das adaptagoes e
friccOes entre representacdo e pratica das batalhas para 6rgdo peninsulares como
indicio de alteragdes nas intencionalidades discursivas do género. Nao obstante
as transformacgGes representacionais e suas praticas interpretativas, Vaz (2006)
delineia, a partir da analise do manuscrito de Batalha famoza constante no “Livro
de obras de Orgdo juntas pela coriosidade do P.P.Fr. Roque da Cdceicdo Anno de 1695,
estruturas descritivas semelhantes as observadas em Batalha do Vimieiro.

Neste sentido, entende-se enquanto indicio de uma pratica composicional
que perpassa as peninsulares Batalha famoza e a Batalha do Vimieiro a correlacao
notacional-simbdlica do gesto rapido de ascender e descender de escalas dispostas
em voz superior e sua descri¢ao alusiva as armas de fogo. Da mesma sorte, a
transicdo polifonico-homofonica identificada por Vaz (2006) e sua relacdo com
0 processo notacional de Batalha famoza, assim como o carater essencialmente
polarizado em acompanhamento e voz superior de Batalha do Vimieiro, denotam o
desenvolvimento do género na peninsula ibérica durante os séculos XVII e XVIII.

A PENINSULA IBERICA EM CONTEXTO DE OCUPAGAO FRANCESA

Pode-se afirmar que a decapitacdo do monarca francés, Luis XVI, em 1793,
langou ao imaginario das monarquias europeias simbolos de insurgéncia e cenarios
de instabilidade aos poderes absolutistas; a Casa Bragantina de Lisboa nao se
ausenta deste contexto. Portugal, ja sob a regéncia do Principe Infante D. Jodo
desde 1792, se insere diplomatica e militarmente em manobras contra o avango das
colunas revoluciondrias francesas. Entretanto, a ascensdo de Napoledo ao poder e
as crescentes pressoes a adesdo lusitana ao desmantelamento politico-economico
da Inglaterra, promovido pela Franca, engendram a monarquia portuguesas um
campo politico estreito.

Apesar das medidas adotadas pela diplomacia bragantina, decretado o
ultimato de Napoledo em 1807 a adesdo de Portugal ao Bloqueio Continental e
ao distanciamento politico-economico com a Inglaterra, com quem estabelecia
um estreitamento expressivo, a ndao adesao aos termos franceses por parte da
monarquia lusitana resultou em uma resposta militar de Napoledao no envio de
tropas sob o comando do General Jean-Andoche Junot.

Neste cenario, e ja aprovado em Lisboa o projeto de retirada da Corte
para o Rio de Janeiro, as tropas francesas aliadas a Espanha avangaram sobre o
territorio portugués atingindo Lisboa em 30 de novembro de 1807. No entanto, a
ocupacao ibérica engendrou um ambiente revoltoso assentado em insatisfacoes
locais com as medidas reformadoras de Napoleao - em Portugal as agoes de J-A.
Junot direcionadas ao desmantelamento dos focos de comércio com a Inglaterra,
a reducdo do exército e a recolha de contribui¢Ges ao Estado Francés; na Espanha,
com a abdicacdo de Carlos IV ao trono e a instauragao do governo de José Bonaparte
(RIBOLHOS, 2015).

Neste cenario belicoso, a Batalha do Vimeiro se constitui um ultimo
enfrentamento antes do armisticio assinado entre franceses e ingleses e a
restauracao da Regéncia em Portugal.

78 A escrita tetra-partida para 6rgdo de tradicdo polifonica em formato de partitura e a notagdo em tablatura
espanhola.
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JOAQUIM FELIX XAVIER BAXIXA E A BATALHA DO VIMIEIRO

Nascido a 20 de novembro de 1779 em Lisboa, filho do segundo casamento de
Francisco Xavier Baptista, Joaquim Félix Xavier Baxixa’ possui enquanto primeiro
registro de atividade profissional seu ingresso na Irmandade de Santa Cecilia a 15
de margo de 1790 enquanto menino do coro da Basilica Patriarcal de Santa Maria;
Irmandade na qual, desde 1761, também servira Francisco Xavier Baptista.

Nao obstante o ingresso e o posto exercido na referida Irmandade, registra
o Livro da Presidéncia dos Cantores da Irmandade lisboeta, referente aos anos de
1813-1816, a viagem de Joaquim Félix ao Rio de Janeiro. Entretanto, Cleofe Person
de Mattos (1996), em seu estudo seminal sobre José Mauricio Nunes Garcia, indica
Joaquim Félix ja em 1811 nas fung¢des de organista da Capela Real recém erigida
no Rio de Janeiro; sendo substituido em 1812 por Simdo Vitorino Portugal devido
a saude precaria do compositor. Neste ambito, observamos o desacordo das datas
registradas na Irmandade de Santa Cecilia em Lisboa e a atividade de Baxixa no
Rio a partir do registro tardio da viagem.

Entre fins século XVIII e inicio do XIX, a tematica militar articulada pelo
simbolismo das sublevacoes coloniais, pela Revolucao Francesa e pelas Guerras
NapoleoOnicas tornara-se presente na producdo artistica desde pinturas de cenas
de batalha e herdis militares, na poesia sobre a experiéncia da guerra e na
producao musical (MORGAN, 2015). Neste contexto, a Batalha Instrumental para
instrumentos de teclado se renovou como as novas obras descritivas como a de
Baxixa, adentrando o repertério doméstico e profissional figurando uma produgao
marcada pela exaltagdo de recentes vitdrias em combates navais ou terrestres.

Inimeras composicoes de fins do século XVIII e inicio do XIX ilustram
esse fenomeno, dentre as quais podemos citar The Battle of Prague, de Frantisek
Koczwara , sonata para piano ou cravo com a op¢ao de se acrescentar um violino,
um cello e tambores (c1788); a sonata programatica para instrumento de teclado
Le combat naval de Trafalgar et lamort de Nelson (c.1806) de J.B. Vanhal, ou ainda
Wellingtons Sieg, oder Die Schlacht bei Vittoria (op.91) de L. Beethoven.

Neste ambito, demonstra-se representativa a composicao de J. F. Baxixa
tendo em vista que o compositor atuou tanto na Basilica Patriarcal de Santa Maria,
em Lisboa, quanto na erigida no Rio de Janeiro no momento de transferéncia da
Corte. Neste sentido, pode-se levantar um questionamento relativo a elaboracdo de
Batalha do Vimieiro em um cenario no qual a disputa por espaco aos servicos musicais
destinados a familia real se instaurava devido ao deslocamento do centro politico-
administrativo; a escolha da batalha final travada entre as forcas anglo-lusitanas
e francesas e o subsequente armisticio assinado possibilitando a restauracdo da
Regéncia em Portugal enquanto tematica a narrativa de exaltacdo de J.F. Baxixa.

Igualmente, Baxixa enquanto membro da Irmandade Santa Cecilia em
Lisboa, ordem religiosa na qual seu progenitor também atuara, indica um grau de
insercao institucional na atividade musical lisboeta. Igualmente, a ocupagdo do
cargo de organista junto ao padre José Mauricio Nunes Garcia, figura expressiva
no Rio de Janeiro oitocentista, pode representar um indicio do reconhecimento
de Baxixa na esfera administrativa do poder Real.

79 A partir de um extenso e rico levantamento documental acerca das variacOes ortograficas do sobrenome
Baptista (Bachicha ou Baxixa) em registros de casamento, batismo, 6bito e filia¢des institucionais de Francisco
Xavier Baptista e Joaquim Félix Baxixa, Mafalda Nejmeddine (2015) conclui que as substitui¢ées ocasionais do
sobrenome ocorreram, pelo menos, desde a década de 1780. De acordo com M. Nejmeddine a nota¢do simultianea
Baptista-Baxixa nos Livros da Presidéncia de Santa Maria Maior (Sé) e nos Livros da Presidéncia dos Instrumentistas dos
anos de 1782 a 1787 “resulta provavelmente de um erro de registro da Presidéncia dos Instrumentistas uma vez
que a quota anual relativa a esse anos foi paga na Presidéncia de Santa Maria Maior (Sé)” (NEJMEDDINE, 2015, p.
350). Nesta comunicag¢do optamos pela grafia Baxixa tal qual como grafada no manuscrito de A Batalha do Vimeiro.
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A NARRATIVA DE BAXIXA E 0S DADOS ARQUEOLOGICOS DA BATALHA

A Batalha do Vimieiro possui trés secoes finais nas quais ndo ha uma descricdo
do campo de batalha, sao estas: uma macha allegro em 6/8, a Cangdo Pastoril com
que os Camponezes do Vimieiro Festejardo esta Victoria®® e Finale Escosseza, um tema
com variacao. A presenca dessas secoes demonstra o alinhamento de Baxixa com a
pratica composicional do género Batalha aos finais do século XVIII e inicio do XIX.
Entretanto, optou-se nesta comunicacdo pela analise das estruturas correlatas a
movimentagdao em campo, as estratégias empregadas pelos exércitos franceses e
anglo-lusitanos e suas representacdes propostas por J. F. Baxixa.

Ribolhos Filipe (2015) articula em trés momentos a batalha: o combate da
Colina, o combate da Igreja de S. Miguel e o combate da Ventosa. No primeiro momento,
o general francés Jean-Andoche Junot divide seu contingente em duas fileiras,
sendo uma destas enviada ao combate em posto avancado atacando os batedores
britanicos dispostos por Wellesley.

Deste modo Junot dividiu as suas tropas em duas forgas separadas sendo a primeira para
atacar diretamente a colina do Vimeiro, com cerca de seis mil soldados de Infantaria,
sob o comando dos Generais Kellerman, Charlot e Thémiers, com o apoio de alguma
cavalaria e artilharia. (RIBOLHOS, 2015, p. 33).

A Batalha do Vimieiro de Baxixa, por sua vez, inicia-se com a marcha O
general Wesleley passando revista ao Exército, articulada em duas secOes tematicas
contrastantes apresentando figuras pontudas distribuidas em triades maiores
do I e V grau enquanto caracteristica do primeiro nicleo tematico; e progressoes
cromadticas ascendentes sob um pedal distribuido em figuras ritmicas no segundo
nucleo tematico. Contrastando a Marcha, o Molto Vivo no qual huma patrulha
da guarda avangada vindo dar parte que os inimigos estdo a vista se estrutura em
tonalidade diversa (Eb Maior) apresentando tercinas como galope dos cavalos e
figuras de trombetas também distribuidas sobre triades maiores em relagao I-V,
propondo representagoes do avancgo das tropas francesas e o comunicado realizado
por meio das trombetas ao general britanico.
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1 - Galope dos Cavalos e Trombetas.

Segue-se ao anuncio do avango francés pelas trombetas dos batedores
em posto avancado o som dos tambores; J.F. Baxixa retorna a tonalidade inicial
da Marcha (Dd) dispondo em figuras de curta duragao e em desenho composto
pelo semitom diatonico si-dé distribuidos entre a segunda e terceira oitavas do
registro do piano, possibilitando uma representacao do rufado dos tambores que
anunciam o inimigo.

80 Optou-se por manter a grafia original do manuscrito de Baixia.
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2 - Representac¢ao dos tambores.

A secdo seguinte, A falla que faz o General Wellesley as suas Tropas, inicia-
se com fraseados deslocados, metricamente sobrepostos a figuras arpejadas no
baixo e iniciados em tempo fraco. A presenca de somente duas vozes nesta secao,
o carater lirico nas elaborac¢6es em coloraturas, notas de passagem, apojaturas e
sua designacdo enquanto “fala” denotam uma estrutura recitada. Segue-se a fala
de Wellesley um presto no qual as tropas o saudam “pela noticia”. Constituida em
elaboracdes de figura descendente, progressivamente reduzindo suas figuras de
tempo e acumulando um ambito duas oitavas (D86 ao D64) articuladas por pausas
de minima em fermata denotando, possivelmente, um sentimento crescente entre
os soldados a iminéncia da batalha.

Os franceses surgiram defronte da Colina do Vimeiro, a sudeste, atacando de imediato
os batedores Britanicos e perseguindo-os em direcdo a colina. A artilharia britanica,
posicionada no alto da colina, iniciou 0 bombardeamento sobre as colunas francesas.
(CHARTRAND, 2001, p.72, apud: RIBOLHOS, 2015, p. 33).

Joaquim Felix, por meio de um Canhad q’annuncia o combate com os postos
avang¢ados representado por um fortissimo sobre D62, descreve o momento da
batalha respectivo ao combate da colina descrito por Ribolhos Filipe (2015). Neste
momento, os generais franceses propunham um avan¢o em formacao de coluna,
contudo, “os ingleses formados em linha podiam disparar salvas de centenas
de espingardas contra as poucas dezenas que a formagdo em coluna permitia”
(RIBOLHOS, 2015, p. 34).

Seguem-se dois movimentos nos quais estruturas de quatro semicolcheias,
hora em bordaduras inferiores, hora em Baixos de Alberti ou dispostas em
intervalos de oitava creditam a estas secOes intermedidrias uma movimentacao
representacional do combate entre as tropas anglo-lusitanas e francesas.
Inicialmente o Allegro Moderato em 2/2 se desenvolve em uma movimentacao
harmonica que se desloca da tonalidade de D6 Maior a0 homonimo menor do
segundo Allegro em tempo comum C. No entanto, articulando um movimento ao
outro, Joaquim Félix dispdem um Canhaé q’annuncia o combate Geral representado
pela oitava constituida entre o Fa1 e Fa2 também em fortissimo.
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3 - Tercinas em fusa, desenhos cromaticos descendentes em legado e semicolcheias em staccato no
segundo allegro de Batalha do Vimieiro.
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Neste segundo allegro, tercinas em fusa sobre as regioes graves do piano
e desenhos cromaticos descendentes nas regioes agudas articulados em legato,
assim como grupos de quatro semicolcheias em staccato compoem os recursos de
Baxixa a construcdo narrativa do combate que se deu na Colina do Vimeiro. Este
movimento apresenta deslocamentos harmonicos em maior intensidade que as
secOes anteriores, sobretudo, a partir da presenca da figura Dezordem dos Francezes
no compasso dezoito; constituida por intervalos diminutos e encontros de sétima
entre as vozes; possibilitando um deslocamento a regido do V grau.

Numa tentativa desesperada para flanquear as unidade Britanicas na colina do Vimeiro,
o0 General Kellerman, sob o comando de mil granadeiros decidiu ndo atacar diretamente
a colina mas contornda-la, entrando na povoagdo do Vimeiro, e seguindo o caminho
de acesso ao topo, surpreendendo-os de flanco. (CHARTRAND, 2001, p. 73; apud:
RIBOLHOS, 2015, p. 34).

As tropas de Kellerman se deslocam ao povoado de Vimeiro, contudo, atento a
movimentacao francesa, o general da 72 brigada, Robert Anstruther, ordena disparos
e desloca suas fileiras a povoac¢do. As tropas britanicas tomam posi¢do na Igreja
de S. Miguel, situada em porcao elevada estratégica e, no largo da igreja junto dos
granadeiros sob comando do general Acland, iniciam confronto corpo a corpo com
as tropas francesas. O nimero de baixas francesas se acentua e Kellerman recua
sendo perseguido “por uma carga de cavalaria aliada” (RIBOLHOS, 2015, p. 35).

Correspondente a retirada de Kellerman e o ataque da cavalaria anglo-
lusitana, Joaquim Félix emprega novamente figuras designadas enquanto trombetas
na sec¢do que segue a Dezordem dos Francezes, anunciado A cavalaria Ingleza, e
Portuguezes cahem sobre os Francezes. As trombetas se apresentam sobre o V grau em
sextas, tercas e arpejos sobre a triade de Si bemol maior. Seguem-se as tercinas de
colcheias e seminimas ascendentes sobre a triade do I grau (Mi bemol) indicando o
Galope dos Cavallos e Galope de Sabre. Joaquim Félix desenvolve tais figuras, dispondo
em grupos de quatro semicolcheias estruturando desenhos nos quais movimentos
ascendentes e descendentes diatonicos denotam um galope acelerado.

Do compasso c. 19 ao c. 28 apresenta novamente a figura Dezordem dos Francezes,
contudo, desenvolvendo-a harmonicamente até atingir a tonalidade de Ré Maior. Segue-
se figura deslocada tonalmente na secao denominada Trombeta q’indica a Victoria, no
entanto, em tonalidade do relativo maior do homo6nimo menor (Fa maior).

Dois aspectos demonstram-se interessantes nesta pequena secao: o fato
de seu empregado no singular (a trombeta) e a regido tonal proposta por J. F.
Baxixa. Sobre o primeiro pode-se inferir que a escolha de uma trombeta vitoriosa,
e sua representacao em célula com salto de quinta descendente, relaciona-se ao
simbolismo dos instrumentos naturais enquanto “espécie de encarnag¢do sonora
da teoria das proporcoes (HARNONCOURT, 1988, p. 79-80); ou seja, através do
simbolismo do instrumento enquanto representagao da gloria absolutista, tendo
em vista as associagdes entre o comando das tropas e a condicdo nobilidstica
(MONELLE, 2000, p. 37). Neste aspecto, a proposta de Joaquim Félix em apresentar
uma trombeta vitoriosa confere a estrutura significagdes simbdlicas correlatas a
restauracao do poder monarquico lusitano.

No entanto, a escolha da tonalidade (F4 maior) na representacao de
poderes supremos é intrigante. Ademais, vale ressaltar que o contexto das guerras
peninsulares e a expansdo Napoleonica articula-se em “uma era de guerras
brutais” (MONELLE, 2000, p. 158) e a se¢do que se segue ao anuncio da vitdria
demonstra este cenario, iniciando-se no relativo menor (Ré menor).
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Um Largo Molto, em 2/2, desenvolvido a partir de desenhos cromaticos
descendentes é apresentado por Baxixa enquanto Gemidos dos Feridos. Igualmente,
o trilo sobre um pedal, ocupando quatro dos dez compassos desta secao, reforca a
representacao do sofrimento dos combatentes. Esta figura estabelece um paralelo
com a figura catabasis, “na qual as notas descem, sendo associada a morte desde
o principio do Barroco” (BESSA, 2018, p. 108), quando era definida como passu
duriusculus. Entretanto, os gemidos sao somente representados pelo cromatismo
e pelo pedal no baixo contrariando a teoria dos afetos, que preveé a presenca de
pausas quando representam suspiros ou gemidos (BESSA, 2017, p. 109).
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O terceiro momento da Batalha do Vimeiro descrito por Ribolhos Filipe
(2015) em seu levantamento arqueoldgico, o combate da Ventosa, se constituiu
na movimentacao das tropas dos generais franceses Antoine-Francois Brenier e
Jean Baptiste Solignac da 12 Brigada com o intuito de flanquear as tropas anglo-
lusitanas, contudo, a movimentacdo francesa ndo possui éxito.

Junot sabia que ndo podia sobreviver a outro confronto em campo aberto e vendo que
o0 exército Aliado ndo tomava a iniciativa de perseguicdo, enviou o General Kellerman
para negociar uma rendi¢do com termos favoraveis. (RIBOLHOS, 2015, p. 37).

Segue-se a secdao na qual Baxixa, por meio da figura de galope, em tercinas
sobre triade maior e, em posterior desenvolvimento, grupos de quatro semicolcheias
em movimento ascendente e descendente diaténico, descreve a apresentacdo de
Kelerman ao Estado-maior britanico a negociar um armisticio. Entretanto, esta
secdo se da em tonalidade maior homonima a anterior. Posterior a descricdo da
chegada a cavalo, a trombeta de Kelerman e a Resposta do General Inglés se constituem
em um pequeno dialogo no qual a negociacdo dos termos de rendicdo é representada
por relacdes harmonicas entre o I e o V grau da tonalidade de Ré Maior.
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Figura 6 - Negociacao dos termos de rendicao dos franceses.

Segue-se a negociacdao um addgio: seque subito em La menor no qual o
General Inglez manda trata dos Feridos Francezes. O recurso utilizado por Baxixa se
assemelha a figura do gemido os feridos, contudo, ndao ha o emprego de desenhos
descendentes cromaticos em colcheia como na secdo anterior. Por movimento
cromatico na voz extrema aguda e desenho de figura cromatica descendente no
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baixo Joaquim Félix atinge, em resolugées secundarias, Fa sustenido menor e
Sol sustenido menor; na segunda frase apresentada nesta sec¢dao, Baxixa propoe
retardos em voz intermediaria configurando intervalos de nona e sétima maior.

CONSIDERAGOES FINAIS

A analise do manuscrito de Batalha do Vimieiro (BNP: Cota F.C.R 12)
demonstrou a existéncia de estruturas discursivas que, apesar de excederem a
teorizacdo barroca dos Afetos, se correlacionam a elaboracdo de uma narrativa em
dialogo com o pathos de figuras retoéricas. Da mesma sorte, a partir do levantamento
das transformacodes nas representacoes de combates - desde a polifonia vocal de
Clement Janequin a pratica peninsular ao 6rgdo, assim como a expressao sete-
oitocentista ao cravo, ou pianoforte, da qual Joaquim Félix se vale - foi possivel
observar as variadas intencionalidades discursivas que, mesmo em constante
alteracdo, possuiam o desejo de descrever minuciosamente os varios elementos
e momentos presentes em uma batalha.

Ndo obstante ao vinculo com uma tradicdao composicional de batalhas,
os enunciados apresentados por J. F. Baxixa apresentam-se referenciados nao
exclusivamente em convencoes representacionais amplas, mas, sobretudo, na
finalidade narrativa e descritiva. Neste aspecto, a busca pela representac¢ao do
confronto entre as tropas anglo-lusitanas e francesas em Vimeiro pode ser
observada enquanto distante ao emprego de figuras proprias ao mover de afetos,
sendo, efetivamente, proximas a narra¢dao do evento.

Entretanto, reminiscéncias podem ser pontuadas dentre as figuras de descri¢ao
em relacdo a teorizacdo dos afetos. Nomeadamente, no Largo Molto 2/2, podemos
observar a presenca de enunciado correlato a figura catabasis, apesar da auséncia de
pausas representando suspiros ou gemido. Da mesma sorte, a secdo na qual Joaquim
Félix propoe a descricdo da exaltacdo inicial em A falla que faz o general Wellesley as
suas Tropas, articulada em fraseados metricamente deslocados, composta em duas
vozes e de carater lirico nas elaboracées melddicas denotam o simbolismo do Recitar
Cantando apreciado pelas audiéncias e compositores desde o barroco.

Neste ambito, por hora pode-se afirmar que Joaquim Félix em Batalha
do Vimieiro, mesmo apresentando em sua estrutura¢ao narrativa reminiscéncias
simbdlicas de uma linguagem assentada no mover de afetos, se insere em uma
pratica composicional de batalhas ao final do século XVIII e inicio do século XIX.
Desta maneira, a presenca de enunciados descritivos e seu ambito representacional
figuram enquanto recursos linguistico musicais com o objetivo de exaltar e
descrever a batalha do Vimeiro.
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"SUL’ICI'DIO": A RUPTURA DA HEGEMONIA DO EIXO RJ-SP NO
CENARIO DO RAP BRASILEIRO

Fabio Moura e Talita Menezes

INTRODUCAO

A presente pesquisa habita no campo de Estudos Culturais, e vislumbra
fazer uma breve andlise sobre o rompimento hegemonico da centraliza¢cdo do RAP
nacional, antes localizada no eixo RJ-SP, e entender como isso se alterou apds
o lancamento da musica “Sulicidio”. A producdo dessa musica é de autoria dos
rappers nordestinos Baco Exu do Blues (BA) e Diomedes Chinaski (PE), e visava
provocar algumas reflexdes sobre a exclusao do Nordeste e de outras regides
dentro do cenario nacional.

E importante ainda, alertarmos aos leitores que essa pesquisa se utilizara
de levantamentos bibliograficos, analises de algumas partes especifica da letra
de Sulicidio, e principalmente, sera acentuada a impressdo dos autores dessa
pesquisa sob o objeto de estudo. Nesse sentido, a escrita que aqui se da, parte
da possibilidade contra-normativa da escrita distanciada, em terceira pessoa,
que impede uma relacdo mais intima com o objeto de estudo. Boaventura Santos
(2010, p. 38) discute sobre as epistemologias das ciéncias sociais, e nos diz que “a
ciéncia social sera sempre essa ciéncia subjetiva e ndo objetiva como as ciéncias
naturais; tem de compreender os fenomenos sociais a partir das atitudes mentais
e do sentido que os agentes conferem as suas ag¢des”. Isso significa dizer que com
a crise do dominante paradigma da ciéncia moderna, outras formas e fontes de
conhecimento puderam ser levadas em consideracdo, colocando em pratica um
relativismo epistemolodgico.

A ruptura da padronizacdo propée imensuraveis possibilidades na producao
do conhecimento cientifico, Boaventura Santos (2010) se refere a Foucault,
afirmando que ele [Foucault] certamente teria razdao ao denunciar o excesso de
controle social produzido pelo poder disciplinar e pela normalizacdo técnico-
cientifica com que a modernidade domestica os corpos e regula as populac¢des de
modo a maximizar a sua utilidade social e a reduzir, ao mais baixo custo, do seu
potencial politico.

Esse trabalho ainda pretende sintetizar quais as influéncias que Sulicidio
reverberou no RAP no Brasil, tanto nas carreiras dos autores da musica, quanto
na abertura de espac¢os para novos artistas de outras regioes. Hoje em dia, o
RAP nacional é dividido entre antes e depois de Sulicidio, comprovando que o hit
nordestino alcangou seu objetivo maior, que era conduzir os olhos de produtores,
artistas, e do publico para producdes externas ao eixo predominante do RJ-SP.

APRESENTACAO DA CULTURA HIP HOP

O conceito de cultura simboliza tudo o que é aprendido e partilhado por
individuos de um determinado grupo ou comunidade, e lhes conferem identidades
representativas dentro do seu proprio espaco, bem como em espacos externos. Na
sociologia ndo existem culturas superiores, nem inferiores, pois tudo que se trata
de cultura é relativo e singular, esse fato é descrito na sociologia como relativismo
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cultural, por exemplo, as culturas no Brasil ndo sdo iguais as culturas em Portugal,
o modo como as pessoas diferem na maneira de se vestir, de agir, de crencas e
valores sdo diversificadas. Nesse sentido, as diferencas ndao determinam podios
hierarquicos (NETO, 2003).

A vida humana recebe da cultura parte do seu sentido e da sua orientacao.
E a cultura que permite a sua totalidade de sentido e que oferece uma auténtica
finalidade a existéncia, por outras palavras, é ela quem permite ao homem, através
das representacoes vividas, descobrir como se relacionar com os outros sujeitos
no mundo, identificando seus anseios pessoais e projetos partilhados em outras
comunidades (NETO, 2003).

Dentro de um Pais, podemos identificar um grande nimero de movimentos
culturais, e ainda serdao muitos se olharmos apenas para um Estado, ou para um
Municipio, ou um bairro, sempre havera uma pluralidade de movimentos culturais.
Nesse ponto iremos nos delimitar na cultura Hip Hop que teve seu inicio nos Estados
Unidos, promovendo o encontro entre a Musica, a Danca, e as Artes Visuais.

O Hip Hop surgiu nas ruas do bairro do Bronx em Nova York em meados da
década de 1970 com o objetivo de conter conflitos das guerras e disputas territoriais
entre as gangues de cidade. Os jovens, com o apoio do DJ Afrika Bambaataa,
organizavam as chamadas block partys, que eram festas nas ruas ou em escolas da
periferia. A partir dai, também foram criadas algumas disputas dan¢antes dentro
dessas festas, chamadas de battles, em que os préprios dancarinos se desafiavam
entre si. Essas batalhas sairam do ambito de entretenimento, e passaram a ser
uma forma de resolucao de problemas entre as gangues, e os mesmos resolviam
seus atritos por meio da Danga, assim surgindo uma das primeiros linguagens
do Hip Hop, que foi o Breakdance (COSTA, 2005).

A cultura Hip Hop surge em um espa¢o majoritariamente povoado por
negros e latinos, grupos esses que ndo eram apoiados pelo sistema governamental,
e que procuravam formas para constituir uma identidade cultural que lhes
proporcionassem voz e visibilidade. Segundo Costa (2005) a cultura Hip Hop é
considerada como um movimento de contestagao em um espac¢o contemporaneo,
é cultura de rua, que transformava em manifestacdo artistica todos os tipos de
brigas e disputas que aconteciam naquele ambiente, sendo entendida como uma
forma de sobrevivéncia social.

Costa (2005) ainda nos diz que o Hip Hop é a "CNN da periferia", isto significa
dizer que se tornou um canal de comunicagdo que as periferias desenvolveram para
que pudessem expressar as suas dificuldades e seus problemas sociais. Os negros e
latinos que ocupavam a periferia de Nova York estavam crescendo, ocupando cada
vez mais espacos, e desejavam abandonar a classe dos “marginalizados”.

A cultura Hip Hop representa uma grande revoluc¢do cultural, pois é um
fendmeno mundial que desde a sua génese, até os dias atuais vem crescendo e
conquistando cada vez mais espaco na historia, na midia, e nas expressoes de
jovens, principalmente habitantes de zonas periféricas. Com toda essa dimensao,
esse movimento cultural foi despertando o interesse mercadoldgico de algumas
marcas que comecaram a produzir seus produtos destinados ao mesmo publico
do Hip Hop, se transformando também, em um espago altamente comercial.

Para a expansao comercial, foi criado um perfil estereotipado de “seguidor”
dessa cultura, como um sujeito de calcas e blusas largas, e principalmente,
portadores de comportamentos agressivos. Para Leal (2007, p. 14) O movimento
[Hip Hop] era desprovido das barreiras que, hoje em dia, 0 enquadram em um
esteredtipo cada vez mais aceitavel para a cultura consumista branca americana.
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Quando o Hip Hop surgiu ele ndao tinha objetivos diretamente ligados ao
consumismo, ou seja, até entdo ele nao foi concebido para gerar lucros financeiros,
seu objetivo era mostrar uma nova forma de expressao para os jovens daquela
época, assim como podemos ver atualmente algumas pessoas que seguem
verdadeiramente essa cultura respeitando a génese desse movimento, bem como
seus principios fundadores.

Mas afinal, como é composta a cultura Hip Hop? O movimento cultural se
estruturou em trés linguagens artisticas, que sdo elas a Musica, a partir dos DJs
e MCs, que posteriormente se uniram constituindo o RAP; as Artes Visuais, com
desenhos e escrituras nos muros, nomeados como Grafite; e por fim a Danca a
partir do Breakdance. Estas areas constituem parte da historia do Hip Hop, cada
uma com suas individualidades, evolucées e historias distintas. Porém, o recorte
que nos interessa nesse trabalho é o RAP.

Se trata de unido entre o Ritmo e a Poesia, uma fala ritmada e rimada que
essencialmente verbaliza as realidades de moradores de periferias marginalizadas.
Os DJ's (discotecarios) manejavam os aparelhos de mixagem durante as festas com
a finalidade de construir novos sons. O trabalho dos MC’s (Mestre de Cerimonia)
era levar rimas adaptaveis as batidas (originalmente chamadas de beats), sempre
com discursos e denuncias acerca de problemas sociais e politicos (ROCHA,;
DOMENINICH; CASSEANO, 2001).

No Brasil, os primeiros registros encontrados do movimento Hip Hop foram
nas cidades de S3o Paulo (SP) e Rio de Janeiro (R]) ainda no inicio da década de
1980, especificamente com o Breakdance. Nos Estados Unidos esse elemento tinha
forte relacdo com criticas sociais, relembrando movimentos corporais de soldados
nas guerras, mas chega ao Brasil com essa carga politica reduzida, e muito mais
ligada a diversao e ao entretenimento (FOCHI, 2007).

Ja o RAP manteve a ideia originaria de debate politico, e foi conquistando
0 seu espago aos poucos, pois era alvo de preconceitos e taxado como modismo
passageiro. O RAP s6 veio se consolidar no Brasil no ano de 1997 com o langcamento
do album “Sobrevivente no Inferno” do grupo “Racionais MC’s” (SP), vendendo
mais de 1 milhdo de copias, mesmo sendo langado por uma gravadora independente
(ROCHA; DOMENINICH; CASSEANO, 2001). O album do grupo paulista impactou
por apresentar discussoes sobre a desigualdade social e o racismo no Brasil.

No periodo dessa consolida¢do ja estavam surgindo outros grupos em S3o
Paulo, como por exemplo, Fac¢ao Central, Detentos do RAP, Sistema Negro, e
no Rio de Janeiro, grupos como Planet Hemp e Gabriel, O Pensador. Todos esses
nomes rapidamente se consolidaram em seus espagos de atuacao, e se tronaram
referéncias desse estilo em todo o Brasil antes do inicio dos anos 2000. Com os
grandes nomes da cena nacional alojados no eixo RJ-SP, é possivel perceber que
0 “parametro havia sido estabelecido”, e o RAP bom de se ouvir, e correto de se
produzir tinham que ser formatados naqueles padroes.

No inicio dos anos 2000, surgiram outros nomes importantes no RAP
brasileiro, como Marechal, Emicida, Criolo, Projota, grupos como 3030, Costa
Gold, e mais recentemente 1Kilo, representam essa concentra¢ao no eixo RJ-SP até
nos dias atuais. Com isso, podemos entender que o RAP nacional acompanha as
alteracoes de geracoes do eixo hegemonico, tornando periféricas as produgoes dos
artistas de outras regioes. Essa comprovacao se d4 em uma simples comparacdo
entre canais no Youtube de grupos do Sudeste em comparagao com os de grupos
do Norte ou Nordeste, ou até mesmo nas formas de tratamentos diferenciados
entre artistas do Sudeste por grande parte dos produtores culturais.
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A ideia aqui ndo é discutir a qualidade artistica ou politica de rappers do
Sudeste, mas alertar sobre a centralizacdo de publico, investimentos e incentivos
que se sobrepoe sobre as demais regioes, caracterizando-se como um exemplo
do termo “superestrutura” cunhado por Karl Marx (1993) que se trata de um
invencdo de taticas dos grupos influentes para a concretizagdao e perpetuacao de
seu império. As medidas que a superestrutura implementa na estrutura pode
gerar um perigoso ciclo hegemonico, bem como tornar outros espagos em areas
periféricas. O filosofo Italiano Antonio Gramsci (1981-1937) instituiu o conceito de
hegemonia cultural, que é definido com uma complexa reunido de ideias influentes
de determinados grupos sociais, economicos e culturais. Ela ndo é permanente, mas
os influenciadores centralizadores sao resultados desse complexo acarretamento
de forcas em pendéncia (CASSIA PALHA, 2002).

SULICIDIO NAO E UMA MUSICA, E UM GRITO!

No dia 29 de agosto de 2016 foi lancada a musica Sulicidio, com letra dos
rappers Diomedes Chinaski (PE) e Baco Exu do Blues (BA), e com a producao
musical de Mazili (PE) e Sly (BA). Os artistas nordestinos que até entdo conviviam
em uma realidade artistica repleta de dificuldades logisticas e baixos recursos,
tiveram nesse exato dia, uma grande alteracdo no curso de suas carreiras. A musica
Sulicidio ataca liricamente diversos rappers do eixo RJ-SP com pushlines® agressivas,
e principalmente, com muita qualidade que levantava a seguinte questdo; existe RAP
fora do eixo RJ-SP? E claro que pela proximidade com o centro hegemdnico, outros
Estados do Sudeste, como Minas Gerais, acabam vivendo com algumas condicoes
melhores, mas quando falava-se do Norte e Nordeste, s6 se conhecia Rapadura®.

AT A BLY

1 - Imagem inicial do Lyric Video da musica lancada no Youtube em 2016 (Google Imagens/2018).

Sulicidio é uma musica agressiva que legitima o potencial do RAP produzido
no Nordeste, e isso fica constatado pela qualidade técnica e pela ousadia em atacar
liricamente grandes rappers do eixo hegemonico RJ-SP. As impressdes que podem
ser tiradas em um primeiro contato com a musica é de que se tratam de ataques
gratuitos entre rappers, quando na verdade, a discussdo é muito mais profunda.

81 Técnica de escrita utilizada nas construcdes de RAPs, e se caracteriza pelas criticas acentuadas e direcionadas
a pessoas ou situacdo especificadas.

82 Aplicacdo de outra técnica utilizada pelos Rappers, o “Trocadilho”. Nessa questdo, refere-se a rapadura
como estere6tipo do Nordeste, e como nome do rapper nordestino “Rapadura”, um dos poucos resistentes
antes de Sulicidio.
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Em entrevista ao canal Rap Box, com o entrevistador Léo Casai, o rapper baiano
Baco Exu do Blues (2016) afirma que: “muita gente fala que quisemos atacar o
trabalho de outros MCs, mas na verdade a intenc¢do foi atingir o publico, e para
atingirmos os fiéis temos que atingir as divindades”.

Uma musica de tom ofensivo, reivindica uma maior abertura para rappers
nordestinos no cenario nacional, tendo em vista a desvalorizac¢do cotidiana dos
mesmos. A desvalorizacido das produgées nordestinas nessa area se deve a diversos
fatores, entre eles podemos destacar que (I) o RAP chega no Brasil e se instala
na regiao Sudeste, e (II) a questao do sotaque nordestino. Esse segundo ponto
levanta algumas polémicas, pois o grande publico consumidor de RAP no Brasil
esta extremamente habituado ao jeito de falar “comum” nas musicas do Sudeste,
desde sua consolidacdo no pais. Um estranhamento que pode causar desconforto
aos ouvidos dos tradicionalmente habituados.

Ao longo da musica, os rappers nordestinos abordam algumas questoes
interessantes de serem apresentadas aqui. Nos primeiros versos, Diomedes
Chinaski, questiona:

“Como é que vocé nunca ouviu falar,
Nos bruxos lendarios do Norte?”
(BACO EXU DO BLUES E DIOMEDES CHINASKI, 2016).

Esses versos carregam o poder de sintetizar toda a mensagem apresentada
no decorrer da musica. O primeiro verso apresenta uma referéncia ao termo
“bruxos” que se refere ao fato desses seres misticos nao serem bem aceitos pela
sociedade de um modo geral, assim como o RAP nordestino, que ndo era aceito
pelo cendrio nacional. Vale ressaltar ainda a utilizacao da palavra “Norte”, mesmo
0os MCs sendo do Nordeste, satirizando a forma generalizada de tratar tudo que
no mapa esta acima do Sudeste como sendo “Norte”.

E possivel perceber ainda a utilizacdo de termos e interjeicoes oriundas do
Nordeste, como por exemplo no versos a seguir:

“Como é que vocé nunca ouviu falar,

Nas cocadas de sal, na missao do saldo

Nordeste desgraca e engrossa o caldo”.

(BACO EXU DO BLUES E DIOMEDES CHINASKI, 2016).

O termo “cocada de sal” é o primeiro exemplo e se refere a inconstancia do
humor de uma pessoa, ora sorridente, ora grosseira. O segundo termo é “engrossa
o caldo”, que faz referéncia ao ato de deixar a situacdo mais acirrada, mais dificil,
vale ressaltar que a situacdo em questdo é a disputa por espaco no cenario do RAP.
A utilizagdo de termos originalmente nordestinos representa ainda outro fator
de extrema importancia, que é a ressignificagio do RAP no Nordeste, bem como
sua adequacao ao estilo de vida daquele ambiente, e negando a importagao literal
norte-americana ou de outras regioes do Brasil.

Porém, Sulicidio ndo tece criticas apenas aos produtores e rappers situados
no Sudeste, o Diomedes Chinaski ainda profere a seguinte estrofe, narrando o
descaso e o desrespeito por parte dos produtores de shows do proprio Nordeste.

“Contratantes respeitem meu grande time,

Pois o crime compo0s cada virgula,

Cés so vdo perceber que nao é filme o time

Quando a gente quebrar uma clavicula”.

(BACO EXU DO BLUES E DIOMEDES CHINASKI, 2016).
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A critica é claramente destinada aos produtores (contratantes) do Hip
Hop no Nordeste, que quando portam melhores recursos financeiros e logisticos
contratam rappers do eixo centralizador, e quando se encontram em situacoes
ruins contratam rappers locais, apresentando péssimas situacoes para a realizacao
dos shows e eventos. O momento que diz “Cés sé vdo perceber que ndo é filme o
timo quando a gente quebrar um clavicula” quer dizer que esses produtores so irdo
respeitar os rappers do Nordeste quando perceberem que nao é ficcdo (filme), e
se estabelecerem no mercado cultural nacional.

Na sequéncia, Diomedes profere alguns dos versos mais agressivos da letra
(pushlines), que diz o seguinte:

“Ou abre espaco, ou vai abrir o reto!

Ret arrotou, Don L matou!

A vida mostrou que existe um s6 caminho”.

(BACO EXU DO BLUES E DIOMEDES CHINASKI, 2016).

No primeiro verso, Diomedes reafirma a necessidade do mercado cultural
abrir espaco espontaneamente para os artistas do Nordeste, caso contrario, outros
mecanismos seriam utilizados, como a propria musica Sulicidio. Ao afirmar “Ret
arrotou, Don L matou!” o rapper pernambucano faz alusdo ao conflito entre Felipe
Ret (RJ) x Don L (CE), o qual se constitui com a participacdao dos dois na musica
“Espirito Vandalo” do rapper Funkero (RJ), na qual o rapper cearense mostrou
certa superioridade lirica.

Seria possivel realizar uma analise detalhada de todos os versos da musica,
e encontrariamos diversos elementos que buscam a legitimacdo do Nordeste
enquanto espa¢o muito rico culturalmente, e capaz de produzir Hip Hop e RAP
com muita qualidade.

APOS SULICIDIO: RESULTADOS EMERGENTES

No Youtube, principal reflexo para as mudancgas emergentes, os trabalhos
de Baco Exu do Blues e Diomedes Chinaski lancados antes de Sulicidio mantinham
um média de 20.000 (vinte mil) visualizacdes, e hoje ja acumulam milhdes. S6 o
video da musica Sulicidio ja ultrapassou a marca de 7.000.000 (sete milhdes) de
visualizacoes. O canal de Baco Exu do Blues ja ultrapassou a marca de 36.000.000
(trinta e seis milhdes) de visualizacdes, e em 2017, o disco “ESU” do rapper baiano
foi indicado em diversas premiacdes de melhor album de RAP do ano, e ficou na
terceira posi¢do na pesquisa geral de melhores albuns musicais de 2017 no Brasil
(todos os estilos) produzida pela RedBull Brasil®.

Sulicidio expandiu as producdes dos dois rappers em escala nacional
contando com participacoes de ambos no Canal Rap Box, um dos mais respeitados
da cena do RAP nacional e em dois projetos do canal “Pineapple StormTV”. Esses
convites em importantes vitrines do mercado injetaram folego em suas produgées
anteriores, e serviram como uma espécie de convite para que o publico pudesse
conhecer novos trabalhos dos dois rappers.

Sulicidio ndo abriu portas apenas para Diomedes e Baco, muito pelo
contrario, grande parte do publico foi provocado a buscar sobre outros rappers
de outros Estados, como por exemplo, Sid (DF), Victor Xama (AM) e Vandal (BA).
Poderiamos citar outros nomes de rappers fora do eixo, mas vamos destacar aqui
o jovem Matué (CE), visto como a revelacdo do RAP nacional em 2017 apostando

83 Disponivel em: https://www.redbull.com/br-pt/quais-sao-os-melhores-albuns-nacionais-de-2017.
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em um estilo diferenciado com base nos Traps. Assim como Matué, Luiz Lins (PE)
também se destacou no cenario do RAP nacional em 2017 com um estilo repleto
de influéncias do Blues, apostando na caracteristica dos Love Songs.

Dentro do cenario do RAP, existe um elemento chamado Diss, que se trata de
musicas de outros rappers respondendo a cita¢des em seu nome. Sulicidio afronta
diversos rappers do eixo RJ-SP, como Nocivo Shomon, Felip Ret, Caio Nog, Felp
22, e Predella. Alguns desses citados responderam a Sulicidio, os primeiros foram
Caio Nog e Predella, do grupo Costa Gold, com a musica “Sultavivo”, alcan¢ando o
numero de 5.500.000 (cinco milhdes e quinhentas mil) visualizacGes no Youtube,
e o rapper Nocivo Shomon com a musica descarrego, alcan¢ando 7.000.000 (sete
milhdes) de visualiza¢cdes também no Youtube.

CONSIDERAGOES FINAIS

Sulicidio é vista por muitos como um divisor do RAP nacional nos anos
2000 pelo fato dor causar tamanhas reflexdes em menos de cinco minutos de
musica. A ruptura hegemonica imperada pelo eixo RJ/SP tivera sua estrutura
abalada, de modo a conduzir olhares do publico e de produtores para rappers de
outras regides do Brasil, principalmente, para o Nordeste. A musica recheada
de técnicas que exigia uma maior aten¢do dos promotores culturais e de outros
rappers, reafirma que esta na hora de ampliar condic¢oes dignas de trabalhos para
rappers nordestinos e de outras regites do Brasil.

E correto afirmar que Diomedes e Baco seguem produzindo novas musicas, e
comprovam com isso que Sulicidio ndo serviu como muleta de amparo para rappers
que queriam apenas “tumultuar a cena”. Sulicidio foi um marco na histdria recente
do RAP no Brasil, chamou a atencdo dos produtores culturais, publicos, artistas
do RAP de todo o pais como um grito que ecoou como manifestacdo Nordestina,
rompendo a centralizac¢do, abrindo espago para produgées ndo apenas do proprio
Nordeste, e sim, de outras regides do Brasil.

Sulicidio também foi importante pois provocou os rappers que ja tinham
suas carreiras estruturadas, a repensar qual tipo de contetido os mesmos estavam
levando até o publico, e qual era a funcao social (se havia) de suas producdes.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

COSTA, Mauricio Priess. A Danca do Movimento Hip Hop e o movimento Hip Hop
da Danca. Anais do III Forum de Pesquisa Cientifica em Arte. Curitiba: Escola de
Musica e Belas Artes do Parana, 2005. Disponivel em: http://anais.embap.br/
artigos/MaurEDcioPriess.pdfMovimentoHipHopDan>. Acesso em: 01/11/2017.

FOCHI, Marcos Alexandre. Hip hop brasileiro Tribo urbana ou movimento social?
FACOM, S3o Paulo, v. 1, n°® 17, p. 61-69, 2007. Disponivel em: http://www.faap.
br/revista_ faap/revista_ facom/facom__17/fochi.pdf Acesso em: 15/02/2018.

LEAL, Sérgio José de Machado. Acorda Hip Hop!: despertando um movimento em
transformacdo. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2007.

MARX, Karl. A ideologia alema. 92 ed. Sao Paulo: Hucitec, 1993.

128



NETO, Alfredo Veiga. Curriculo, Cultura e Sociedade. Educacdo Unisinos, Porto
Alegre, v. 8, n. ° 15, p. 157-171, 2003. Disponivel em: <http://revistas.unisinos.
br/index.php/educacao/article/view/6496/3638>. Acesso em 20/02/2018.

PALHA, Cassia Rita Louro. Na hegemonia cultural de Antonio Gramsci, uma leitura
da midia televisiva, da Historia e da educacdo. Métis Historia e Cultura. Caxias do
Sul, v. 1, n. 1, p. 11 - 23, 2002.

ROCHA, J.; DOMENICH, M.; CASSEANO, P. Hip-Hop: a periferia grita. Sao Paulo:
Fundacgao Perseu Abramo, 2001.

SANTOS, Boaventura de Souza. A gramatica do tempo: para uma nova cultura
politica. Sdo Paulo: Cortez, 2010.

LINKS COMPLEMENTARES

Sulicidio: Baco Exu do Blues e Diomedes Chinaski (Prod. Mazili e Sly). Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=_2roOtMxj20 Acesso em: 10/02/2018.

Trocando Ideia com Baco Exu do Blues: Rap Box. Disponivel em: https://www.
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UM PARALELO ICONOGRAFICO ENTRE O TRATADO SYNTAGMA
MUSICUM DE MICHAEL PRAETORIUS E PINTURAS SOBRE O
VIOLONE/CONTRABAIXO DO SECULO XVii

Bianca da Silva Correia

INTRODUCAO

O violone/contrabaixo surgiu no século XVI e ndo era exatamente como
o contrabaixo moderno, pois na verdade existiam varias familias, modelos e
tamanhos diferentes.

E evidente portanto que os pardmetros que definem um violone no sec.VII sio
muito flexiveis, se ndo vagos, visto o grande nimero de termos usados pra indicar
genericamente instrumentos de arco com o registro grave e contraposto as nossas duas
unicas possilidades, o violoncelo para os instrumentos de 8" e o contrabaixo para os
instrumentos de 16" (BAGNASCO, 2012, p. 17)3.

E muito dificil encontrar tratados que falem sobre a histdria do violone e
sua organologia, a primeira representagdo pictérica de um violone/contrabaixo
surge em 1566, na Alemanha, no quadro As Bodas de Cand®s.

1 - As Bodas de Cand, 1562-63, Oleo sobre tela, de Paolo Veronese, 660 x 990 cm, Peintures italiennes.
Colecdo do Louvre (Department of Paintings).

- — '_

Alguns desses instrumentos, ou semelhantes, eram usados em outros

84 E evidente dunque che i parametri che definiscono un violone nel '700 sono molto pill elastici, se non vaghi,
tanto piu visto il numero di termini usati per indicare genericamente strumenti ad arco dal registro grave e
contrapposto alle nostre due uniche possibilita, il violoncello per gli strumenti a 8' e il contrabbasso per gli
strumenti a 16' (BAGNASCO, Federico. KontraBack- Percorso storico musicale di un binomio possibile, 2012).

85 Paolo CALIARI, conhecido como VERONESE (Verona, 1528 - Venesa, 1588) . As Bodas de Cana, 1562-63,
obra terminada em 1563 para o refeitorio do monastério beneditino de San Giorgio Maggiore, em Veneza.
Oleo sobre tela, 6.77 m X 9.94 m. Pertence ao acervo do Museo do Louvre desde 1798. In: FRANCOIS, Aline.
The wedding feast at Cana. Italian Paitigs, Louvre, disponivel em <http://www.louvre.fr/ ,itimo>. Acesso
em 23 de novembro de 2016.
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paises europeus e através da iconografia musical do século XVII pode-se observar
a difusdo e a contribuicdo do instrumento no cenario musical da época.

As obras de arte pictdricas barrocas manifestavam um estilo majestoso
e grandioso que substitui o equilibrio renascentista, acentuando o contraste de
claro e escuro, um recurso usado para intensificar a impressao de profundidade.
As cenas escolhidas pelos pintores da época eram as dos momentos de maior
intensidade dramatica.

Por serem realistas, algumas destas obras de arte barrocas representam uma
grande contribuicdo para a visdo de como era o cendrio musical, dos instrumentos
utilizados e em quais ambientes esses instrumentos musicais eram empregados, o
que nos ajuda a entender um pouco mais, de forma palpavel, a musica no século XVII.

A fonte mais importante, concernente a este assunto, para esta época, é
o tratado de Michael Preatorius, Syntagma Musicum, por tratar-se de um tratado
com um contetdo organolégico muito bem detalhado com gravuras, tabela de
instrumentos e tabela de afinacao dos mesmos usados no século XVII.

MICHAEL PRAETORIUS

No prefacio da tradugdo e edigdo inglesa do tratado Syntagma Musicum II, feita
por David Z. Crookes®¢, vemos um pouco da historia de Michael Praetorius, nascido
em Kreuzburg na Thuringia-Alemanha por volta de 1571 e falecido em fevereiro de
1621. Foi compositor e tedrico musical e uma das figuras fundamentais no periodo
Barroco. Sua formacdao comecou no entao famoso Lateinschule em Torgau, onde
manifestou um forte interesse pela musica. Em 1583 estudou na Universidade de
Frankfurt am der Oder, como nonjuratus, pois tinha apenas 12 anos de idade. Cerca
de dois anos depois ele retomou o estudo de filosofia e teologia, e depois de mais
dois anos tornou-se universitario organista. Provavelmente, durante o inverno de
1589-90, comecou a trabalhar para o Duque de Brunswick e Lunerburg. Em 1603
casou-se e no ano seguinte foi apontado como Mestre de Capela da corte ducal. Em
1605 escreveu o Musae Sioniae, a primeira de suas composi¢6es. Durante os proximos
oito anos Praetorius publicou uma grande quantidade de musica. Juntamente com
sua direcdo da Capela do Duque, estabeleceu sua reputacdo como o principal musico
na Alemanha Protestante no seu tempo. Ele também foi 0 maior académico musical
de sua época devido aos estudos e pesquisas realizados. Entre 1614 e 1620 publicou
o Syntagma musicum que foi escrito em trés partes.

Bem podemos acreditar que Praetorius foi considerado em sua vida como uma espécie
de super-homem. Ele era extremamente erudito em linguas e literatura, um organista
de primeira classe, um corajoso e inspirador Mestre de capela, um compositor de
primeira ordem, e um prodigioso autor na musica em todos os seus aspectos. Mas ele
era mais, ele também era um daqueles raros e diligentes literatos que podem expressar
sua arte no léxico ou enciclopédia. Ele pertencia a linha dos polimatas, ou génios
universais, que comegou com Salomao e terminou com Goethe.®” (David Z. 1986, p. 5)

SYNTAGMA MUSICUMII

86 Traducdo e Transcricdo moderna: Praetorius, Michael, Syntagma Musicum II (1619), Translated and edited
by Crookes, David Z., Oxford, Clarendon Press, 1986.

87 We may well believe that Praetorius was regarded in his lifetime as something of a superman, He was
hugely erudite in languages and literature, a first-rate organist, a bold and inspiring Kapellmeister, a
composer of the first order, and a prodigious authority on music in all its aspects. But he was more. He was
also one of those rare, diligent literati who can express their art in lexicon or encyclopedia. He belonged to
the line of polymaths, or universal geniuses, which began with Solomon and ended with Goethe.
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Em Syntagma musicum, Praetorius menciona quatro tipos de violone/contrabaixo:
o grande contrabaixo (Grof3 Contra-Bas-Geig), o Violone (Grof viol-de Gamba-Bas), a
Viola da Gamba (Viol de Gamba), e o Violone da Braccio (Bas-Geig de braccio).

=

2 - Sistema de notacao inglesa (Tese de Edoardo Sbaffi).

O termo contrabaixo era usado para identificar o registro em que o violone
soava. Na pagina 14, Bagnasco afirma que o instrumento grave da familia das cordas
na Alemanha na primeira metade do século XVII era usado como instrumento de
acompanhamento que dobrava a linha do baixo transpondo as notas da partitura
a uma oitava abaixo.

O sistema de notagao do Violone utilizado no tratado Syntagma é o inglés,
apresentado por Edoardo Sbaffi em sua tese de Doutorado:

Os instrumentos graves podem ser classificados pelo seu registro (o som mais grave
emitido) através da comparagdo com o comprimento, em pés, do cano do 6rgao que
produz a nota correspondente:

2 Pés = c1; 3 Pés = f; 4 Pés = c; 6 Pés = F; 8 Pés = C; 12 Pés = F1; 16 Pés = C1.

Com base nesta classificacdo o violoncelo é um baixo de 8 Pés.

Nota: O sistema de notagdo aqui utilizado é o inglés. As diferentes oitavas sdo
identificadas com letras maidsculas e mintsculas (em negrito) associadas a nimeros
que identificam a sua posicdao. (SBAFFI, 2013).

Na pagina 18 de Planyavsky®® fala-se sobre dois tipos de instrumentos
capazes de alcancar a regido sub-grave: a viola da gamba com a afinagao G1-
C- F- A- d- g, e o violone em contrabaixo com a afinag¢ao D1- Gi- C- E- A- d.
As imagens desses instrumentos podemos ver em Syntagma Musicum de Michael
Praetorius: Gro3 Contra-Bas-Geig, placa V e o Violone, placa VI. Esses modelos foram
utilizados por mais de trezentos anos de diversas formas e foram chamados de
Grande Violone e Grande Contrabass. Mas nas placas XX e XXI também podemos ver
dois tipos de contrabaixos, o Violn de Gamba com duas opgoes de afina¢ao E- A- D-
G- C- Fou D- G- C- E- A- d e Bas Geig de braccio com a afina¢ao F- C- G- D- A.

PARALELO ICONOGRAFICO

Na placa V do Syntagma Musicum II, dentre os instrumentos ali representados,
observa-se o Grof8 Contra-Bas-Geig que é o maior instrumento de cordas descrito no
tratado de Praetorius, com cinco cordas, cinco cravelhas, quatro trastes e abertura
no tampo harménico em forma de efes.

[...JGroB Contra- Bas-Geige de Praetorius de 1619 (com afinacdao D E A d g, com altura de
2,10m com 130 cm de comprimento de corda vibrante), o quatro cordas é o instrumento
destinado a substituir os antigos instrumentos de seis cordas. (BAGNASCO, 2012, p. 37)%.

88 PLANYAVSKY, Alfred. The Baroque Double Bass Violone. Maryland, USA: Scarecrow Press, 1998.

89 [...JGroB Contra- Bas-Geige di Praetorius del 1619 (accordato D EAd g, alto 2,10 m, con 130 cm di lunghezza di corda
vibrante), il quattro corde ¢ lo strumento destinato a soppiantare gli antichi strumenti a sei corde.
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3 - GroB Contra-Bas-Geig, extraido do Syntagma musicum.

As duas imagens a seguir mostram instrumentos similares ao Grof$ Contra-
Bas-Geig de Praetorius. Foram registrados na pintura de Albert Freyse, Herzog
August and his family, onde pode-se observar um homem aparentemente de pé,
tocando um instrumento que lhe supera em proporgao, contendo cinco cravelhas,
com abertura no tampo harmonico em forma de efes um pouco abaixo do centro
do corpo. Essa pintura foi feita na Alemanha provavelmente alguns anos depois
que Praetorius escreveu o Syntagma Musicum.

Na proxima imagem observa-se um pequeno consorte instrumental, onde
geralmente todos os instrumentos eram de uma Unica familia. Era muito comum esses
consortes se apresentarem em casas particulares no periodo do século XVI e XVII.

4 - Duque Augusto, o Jovem, de Brauschweig-Wolfenbuettel em um concerto de violas de gamba (detalhe), 1650,
de Albert Freyse, Brunswick, Braunschweig Landesmuseum.

A segunda pintura é de Anton Domenico Gabbiani, chamada de Grupo de
miisicos tocando viola da gamba, dois violinos e clavicérdio, 6leo sobre tela com as
dimensées 110.5 x 136.5, também pintado no Século XVII na Italia.

Observa-se que os musicos e cantores desta imagem estdo provavelmente
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ensaiando, pois estao segurando as partituras de maneira informal, ndao olham
em uma Unica direcdo, e parecem bastante distraidos.

Através desta imagem percebe-se que na Itdlia também havia um
instrumento de tamanho semelhante ao Gro8 Contra-Bas-Geig, pois 0 homem
segura o instrumento inclinadamente e mesmo assim ultrapassa sua altura.
Também possui cinco cravelhas, mas é dificil de observar mais detalhes, pois
esta num segundo plano.

5 - Grupo de miisicos tocando viola da gamba, dois violinos e clavicérdio, s.d., Oleo sobre tela, de Anton
Domenico Gabbiani. 110.5 x 136.5 cm. Cole¢do particular.

Na placa VI do Syntagma Musicum II dentre os instrumentos ali
representados, observa-se o Violone ou GroB viol-de Gamba-Bas com seis cordas,
seis tarrachas e seis trastes, com abertura no tampo harmonico em forma de efes.
Pela tabela de tamanho descrita nas placas V e VI de Syntagma Musicum, pode-se
observar que este violone é um pouco menor que o Gro8 Contra-Bas-Geig.

[...] O termo “violone” indica muito genericamente o instrumento grave dos
instrumentos de arco: de dimengdes entre os 80 e 0s 130 cm de comprimento de corda
vibrante, sem nescessariamente uma correspondéncia com o comprimento da caixa,
com 4, 5 ou 6 cordas, afinados de varias maneiras, que podia ser a 8'ou a 16 (como
d'altra parte também o violone intendido como o resgistro organistico se apresenta
seja a 8" como a 16°). (BAGNASCO, 2012, p. 17)%.

90 [...] il termine “violone” indica pil genericamente lo strumento grave degli strumenti ad arco: di
dimensione compresa tra gli 80 e i 130 cm di lunghezza di corda vibrante, senza necessariamente una
corrispondenza con la lunghezza della cassa, con 4, 5 0 6 corde, accordate in varia maniera, che poteva essere
a8'o0a16' (come d'altra parte anche il violone inteso come registro organistico si presenta sia a 8' che a 16').

134



Figura 6 - GroR viol-de Gamba-Bas, imagem extraida do Syntagma Musicum.

As duas imagens a seguir sao de instrumentos similares ao Violone ou Grof3
viol-de Gamba-Bas. A primeira é a fotografia feita da imagem no livro de salmos
do Duque de Bavaria Alberto V do século XVI na Alemanha. No século anterior ao
tratado Syntagma, ja podemos ver um violone de estrutura e tamanho similar ao
GroB3 viol-de Gamba-Bas, com seis cordas e estandarte com o mesmo design, porem
a posicao dos efes ndo se encontra centralizadas no instrumento.

7 - Santa Cecilia e I'angelo, 1610, Oleo sobre tela, de Carlo Saraceni, 172 x 139 cm. Roma, Italia. Galleria
Nazionale d’Arte Antica.

A segunda imagem € a pintura Santa Cecilia e I'angelo, 1606 de Carlo
Saraceni feita na Italia, 6leo sobre tela 122 x 139 cm, anos antes de Michael
Praetorius publicar o Syntagma. O Violone ultrapassa o tamanho da mulher
que esta sentada ao seu lado, pode-se observar seis cordas e abertura no tampo
harmoénico em forma de efes, na imagem nao é possivel visualizar a presenca de
trastes e o estandarte tem um modelo com o formato liso sem detalhes, o que o
diferencia em pequenos aspectos do GroB8 viol-de Gamba-Bas.
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8 - Miniatura do “Livro dos Salmos” do Duque de Bavaria Alberto V (séc.XVI). Bayerische Staadbibliothek
(Alemanha).

Na placa XX de Syntagma Musicum II dentre os instrumentos ali
representados, pode-se observar a Viola da Gamba em contrabaixo que Praetorius
retrata, tem seis cordas, sete trastes, abertura no tampo harmoénico em forma de
“C” e voluta trabalhada com o rosto de um animal. Menor em comprimento que
o Grof3 viol-de Gamba-Bas.

9 - Viola da Gamba, imagem extraida do Syntagma Musicum.
Caracteristicas da viola da gamba:

- Fundo plano, superiormente unidos ao brago com um angulo a plano inclinado.

- filetes bastante altos.

- Tampo e fundo encerra directamente sobre as bandas, sem proje¢do ou aresta (nao
saliente).

- aberturas de ressonancia em C (ou mais raramente em linguas de fogo).

- Cadeias internas no fundo transversal ou cadeia longitudinais sobre a tampo.

- Braco relativamente largo.

- 6 cordas ( ou mais raramente 5 ou 7).

(BAGNASCO, 2012, p. 23)%.

91 Caratteristiche della viola da gamba:

- Fondo piatto, superiormente unito al manico con un angolo a piano inclinato

- Fasce piuttosto alte

- Tavola e fondo terminanti direttamente su fasce, senza sporgenza o orlature o spigoli (non aggettanti)
- Fori di risonanza a C ( o pill raramente a lingue di fuoco)

- Catene interne sul fondo trasversali oppure catena longitudinale sulla tavola

- Manico relativamente largo

- 6 corde (o pill raramente 5 0 7).
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As duas imagens a seguir mostram instrumentos similares a Viola da
Gamba em contrabaixo de Syntagma, a primeira é a pintura David no Templo, de
Pieter Lastman (1583-1633), realizada em 1618. Apesar de ter sido pintada na
Holanda, a Viola da Gamba representada nesta imagem é extremamente parecida
com a da placa XX do Syntagma Musicum. Possui seis cordas, sete trastes, abertura
no tampo harmonico em forma de “C” e voluta trabalhada com o rosto humano.

10 - David no Templo (detalhe), 1618. Oleo sobre tela, de Pieter Lastman. 79 x 117 cm. Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum.

A segunda imagem é a pintura Consort de viols sous Louis XIII, de 1625,
executada na Francga. Nesta pintura pode-se ver seis violas da gamba sendo que
a maior provavelmente seria a viola da gamba em contrabaixo; as semelhancas
que existem com a viola da gamba representada por Praetorius na placa XX de
Syntagma sao, as seis cravelhas, a abertura no tampo harmoénico em forma de “C”
e a voluta trabalhada em formato de rosto.

11 - Concert de la manécanterie de Troyes devant Louis XIII (chef de choeur de Saint Etienne, Etienne Bergerat avec
huit de ses eleves, devant le roi Louis XIII), (detalhe). 1630, Autor desconhecido, Troyes, Musée de Beaux Arts.

Na Placa XXI de Syntagma Musicum II pode-se observar enfim o Bas-Geig de
bracio que é o menor dos instrumentos de corda com o registro em contrabaixo
citado no tratado. Ele tem cinco cravelhas, cinco cordas, abertura no tampo
harménico em forma de efes e ndo tem trastes.
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12 - Imagem do Bas-Geig de bracio, extraido do Syntagma musicum.

Na pintura Violone de Peter Lely de 1649 na Inglaterra pode-se ver um
instrumento similar ao Bas-Geig de bracio com cinco cordas, sem trastes e abertura
no tampo harmonico em forma de efes, porém o estandarte tem um modelo com
o formato liso e sem detalhes.

13 — The Concert (detalhe), c. 1646-1650, Oleo sobre tela, de Peter Lely, 123 x 234 cm, Londres, The Courtauld Gallery.

CONCLUSAO

Michael Praetorius realizou importante trabalho organolégico em sua época,
pois as imagens dos instrumentos de cordas em contrabaixo friccionadas retratadas
nas placas V, VI, XX e XXI de Syntagma Musicum II, nos fornecem uma 6tima visdo
de como eram os instrumentos antecessores ao contrabaixo moderno, contendo
detalhes acerca do tamanho, formato, modelo de cada parte dos instrumentos e
afinacoes dos mesmos.

Através do paralelo iconografico e iconoldgico constata-se que ndo sé na
Alemanha, mas também Frangca, Italia, Inglaterra e Holanda haviam instrumentos
musicais que tinham estrutura, tamanho, formato e modelo semelhantes ao Grof3
Contra-Bas-Geig, Grol3 viol-de Gamba-Bas, Violn de Gamba e o Bas-Geig de bracio.
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OS FILMES CANTANTES CENOGRAFADOS POR CHRISPIM DO
AMARAL: CINEMA E MUSICA

Savio Stoco e Ricardo Agum

INTRODUGAO

Os filmes cantantes - um dos géneros cinematograficos de maior
popularidade da “bela época do cinema brasileiro”9 - dialogaram com a polifonia
do circuito musical/artistico nos primeiros anos do século XX. Pretendemos
descrever e analisar a participagao do cendgrafo e caricaturista pernambucano
Chrispim do Amaral® (1858-1911) nesse género filmico, enfocando sua colaboragdo
para a empresa carioca William & Comp., proprietaria do Cinematdgrapho Rio Branco
(RJ). Seu proprietario William Auler® foi o produtor dos cinco filmes em que Amaral
trabalhou: A vitiva alegre (1909), Geisha (1909) e Sonho de valsa (1909). Faceirices
da Rosa (1910), e Paz e amor (1910). Sendo o primeiro e o ultimo, considerados os
maiores sucessos do género.

O estudo justifica-se por permitir o adensamento da trajetoria de Amaral,
um nome importante para a historia da arte brasileira, tanto por trabalhos
realizados nos estados do Norte no final do século XIX, assim como significativo
pelas contribui¢cdes na imprensa caricatural carioca na primeira década do XX.
Mas, sobretudo, buscamos contribuir com um quadro da pesquisa sobre cinema
e musica, tal como comentado por Eduardo Morettin (2009) e desenvolvido no
Brasil, dentre outros, por Danielle Crepaldi Carvalho? (2016, 2017a, 2017b, 2018).
Morettin propde um novo dimensionamento de investigacao que evite a linha
teleoldgica preponderante na historiografia brasileira com fito na chanchada.
Da mesma forma ele orienta a busca por saidas de investigacdo menos pautadas
pelas questdes técnicas, e mais afeitas a compreender o cinema enquanto parte
integrante do mundo dos espetaculos populares que preponderavam nos meios
urbanos. Ou seja, considerando as presencas do music-hall, cabaré, café concerto,
além dos géneros opereta, vaudeville e revista musical, dentre outros. Géneros
com estéticas, circuitos e praticas relevantes no caso dos filmes que abordaremos.

N3do teremos oportunidade de visionar esses filmes, ja que todos sdo
considerados perdidos. Na falta do objeto filmico, os estudaremos por meio de
documentos hemerograficos diversos que nos informarao sobre a forma e o contexto
das cenografias filmicas de Amaral. E ainda iremos nos valer de uma rica carta
autobiografica, inédita em pesquisas no campo da arte. Trata-se de uma missiva
escrita pelo artista em 1884%¢. Esta fonte nos permitira tracar com mais propriedade

92 Termo do historiador e critico de cinema Paulo Emilio Salles Gomes, cunhado por conta de periodo 1907-
1911 haver uma sintonia entre producao, exibicdo e publico. Cf. GOMES (1986).

93 Optei por manter a ortografia dos nomes proprios, filmes e citagdes. Da mesma forma como mantivemos
a pontuacdo encontrada na carta memorial de Chrispim do Amaral.

94 Outros dois profissionais foram constantes nesses filmes cantantes da William & Comp.: o fotégrafo
Julio Ferrez (filho do fotografo Marc Ferrez; representantes no Brasil da Pathé Freres) e o maestro Costa
Jinior. Sendo que o primeiro filme cantante de Auler e Ferrez foi Barcarola (1908). A excecdo é Paz e amor,
fotografado por Alberto Botelho.

95 Agradeco enormemente a autora pelo envio do seu relatorio de pesquisa, assim como pela sugestdo de
vérios itens da bibliografia, pelas orientacdes e leitura atenta desse texto.

96 Carta descoberta no acervo de um arquivo publico brasileiro. Ao que nos consta, esse documento foi
primeiramente abordado no livro de Ronaldo Pereira de Jesus, Visées da Monarquia. Escravos, operdrios e
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a linha existente entre esses trabalhos cinematograficos dos quais participou,
nos ultimos anos de sua vida, com o seu predecessor debute na cenografia, aos
vinte anos. A cenografia foi para Chrispim do Amaral um meio de expressao que
se constituiu como um espaco de educacao nao formal e pelo qual adentrou e
consolidou-se nas artes. Como sua educacao foi imersa em um grosso caldo popular,
problematizamos a ideia de que a trajetdria desse artista teria sido determinada
por uma formagdo académica, como enfatizou a historiografia sobre ele.

ABORDAGENS A ARTE DE CHRISPIM DO AMARAL

Os trabalhos na funcao de coordenador das decoracoes do Theatro da Paz
(na reforma de 1890) e do Teatro Amazonas, inaugurado em 1896, notabilizaram
Chrispim do Amaral ja em sua época - ele que fora, além de tudo o artista projetista
e executor de parte desses dois trabalhos. Notadamente por esses feitos ele foi
investigado no rol da histdria da arte’’. Passado quase um século, aos poucos, esse
artista despertou interesses em outras areas de sua atuacdo, assim comegou a ter
sua atuacdo revisada, galgando reconhecimento no circuito académico/cultural.
Ele foi destacado na emblematica curadoria de Emanuel de Araijo para a exposicdo
A mdo afro-brasileira (1988)%. Iniciativa esta que, na ocasido da segunda edicao
de seu livro-catalogo em 2010, publicou um artigo exclusivamente dedicado a
caricatura do artista, assinado pelo escritor paraense Vicente Salles. Abordaram-
se aspectos pouco enfocados até entdo relativos ao inicio da sua trajetdria no
desenho, em Pernambuco e no Para.

Mais recentemente, seus trabalhos vém recebendo outras visadas, dentre
as quais destacamos a abordagem artistico-social desenvolvida pela geédgrafa,
professora da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Ana Maria Daou%. Mesmo
assim, diversos aspectos de sua produg¢do multifacetada continuam a merecer
investigacdes. E o caso das suas colaboragdes como cendgrafo nos filmes cantantes
brasileiros. Essa producdo cenografica teve estreita liga¢dao com seus primeiros
passos nas artes, como investigaremos.

PERIODO DE FORMAGAO

Nascido em Olinda em 1858° Chrispim do Amaral desde jovem
desenvolveu o gosto pela criagdo em artes visuais, mas enfrentou obstaculos
que estdo relacionadas de fatores financeiros a escassez de opg¢oes de ensino

Abolicionismo na Corte (2009).

97 Uma primeira abordagem, mais geral, sobre a construcao do Teatro Amazonas encontra-se no livro em
trés volumes Teatro Amazonas (1965-1966), do escritor amazonense Mario Ypiranga Monteiro. E os estudos
mais sistematicos na abordagem estética com relacdo as criagbes pictoricas e arquitetonicas estdo nos livros
Restauragdo e recuperagdo do Teatro Amazonas (1974), do critico e historiador de arte baiano Clarival do Prado
Valladares, e em Teatros da Amazénia (1996), da pesquisadora e arquiteta Jussara Derenji, professora da
Universidade Federal do Para.

98 Para uma avalia¢do da importancia dessa curadoria/publicacdo, cf. Oliveira (2013).

99 Outros trabalhos, também significativos, sdo as disserta¢cdes de mestrado Histdrias Invisiveis do Teatro da
Paz: da construgdo a primeira reforma - Belém do Grdo-Pard (1869-1890), (2009), de Roseane Silveira de Souza
[dedica uma parte especifica ao artista], e Alegoria da Reptblica: o pano de boca da sala de espetdculos do Theatro
a Paz (1890) e a representagdo da nagdo paraense republicana (2017), de Denise Avelino Corréa; a plaqueta Crispim
do Amaral de Marcio Pascoa (2000), e o TCC de Raul Gustavo Brasil Falcon Um estudo de iconologia do pano
de boca do Teatro Amazonas atribuido a Chrispim do Amaral (1858-1911), (2015), orientado por Luciane Pascoa.
Menciono ainda o estudo Identidade, politica e rios do Alto-Amazonas: o pano de boca de Chrispim do Amaral no
Teatro Amazonas (2016).

100 SALLES (2010).
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formal nessa disciplina, em Pernambuco. E importante lembrar que apenas no
Rio de Janeiro existia uma academia de arte tout court, inaugurada em 1826%'. No
entanto, disciplinas artisticas eram difundidas nas escolas e outras instituicées,
sobretudo o desenho; é certo que sem o rigor protocolar da academia. A avaliar-se
pelo tom das memorias deixadas pelo artista, ele viveu um percurso de condicoes
precarias até a consagracao de seu nome. Veremos como desde o inicio da sua
incursao nas artes logo estiveram presentes as duas vertentes de trabalho que se
tornaram preponderantes e marcaram sua carreira: a cenografia e as artes graficas
(singularmente a caricatura), (AMARAL, 1884)%2.

Chrispim ingressou aos onze anos no Gymnasio Pernambucano, como aluno
pensionista daquela provincia, de onde sai em 1872. Nessa instituicdo teve suas
primeiras aulas de desenho, o que contribuiu para ter despertado um grande interesse
para as artes, segundo ele afirmou: “o gesto pela arte se desenvolveu em mim com
tal forca que, nao podendo pagar um professor por falta de meios, trabalhava sé
em casa até alta noite, copiando pequenas figuras da Ilustragdo Ingleza’ 3.

Nota-se que o desenho, ao longo de parte importante da preponderancia
das academias de arte no mundo ocidental, foi a técnica empregada por exceléncia,
influenciando o ensino em outros estabelecimentos. Por sua vez, a pintura era
aprendida nos ateliés dos mestres (PEVSNER, 2005). E foi assim com sua iniciacao
na litografia, técnica a qual teve contato em uma oficina, ainda em Recife. Uma
atividade que se tornou seu oficio, acompanhando-o durante o restante de
sua careira. Fazer essa distincdo entre a producdo de imagens académicas e as
“vernaculares”, por assim dizer, é importante para observarmos o quanto Amaral
ndo esteve inserido naquele, apartando-se dos aspectos estéticos, técnicos, nos
rigores e hierarquia de géneros pictoricos que marcaram a academia. Com os dados
e nuances de sua autobiografia somos inclinados a compreendé-lo mais afeito as
coordenadas das praticas “vulgares”.

Apoés sua passagem pelo Gymnasio Pernambucano ele adentrara a Imperial
Sociedade dos Artistas Mechanicos e Liberaes de Pernambuco. E preciso termos clareza
de que este tipo de nomenclatura - artes mecanicas - distinguia-se da noc¢ao
de académico pelo menos desde o periodo barroco, quando houve uma cisdo
responsavel por opor a “arte util” dos mestres artesaos das guildas a arte nobre
dos artistas académicos (PEVSNER, 2005, p. 141). E na comunidade pernambucana
daquele periodo, essa instituicdo constituia-se espaco de “instrucdo popular”,
com formacao voltada ao universo do trabalho, possuindo assim estigmas naquele
contexto (CORD, 2010). Sera onde Chrispim teve mais algumas aulas de desenho
com um professor chamado G.(?) Azevedo - “mas que dava aula uma vez ao mez
e as vezes nem isso, retirando-se depois por motivos que ignoro. Fallei com ele
particularmente para ensinar-me, ao que acedeu deixando mezes depois por
incommodo de satide” (AMARAL, 1884). A partir dai, o artista buscou formas mais
alternativas para acessar a arte:

Sentindo que ndo poderia passar sem o desenho ia todos os dias ao Theatro Santo
Antonio ver Leon Chapelin®* (scenographo) trabalhar para o “Anjo da meia noite”.

Pedi-lhe um pequeno modelo da scena de gelo e copiei-o como pude, achando
dificuldades imensas. Depois de prompto mostrei a ele e a outros artistas da companhia.

101 Para uma abordagem sobre, cf. Schwarcz (2008).

102 Todos os dados e citagOes relativos a trajetoria de Chrispim do Amaral, nessa parte do artigo, foram
retirados da carta referenciada ao fim desse primeiro paragrafo. Exceto quando especificado.

103 Para um aluno iniciante, sob supervisdo de um professor, a pratica do desenho, tendo como modelos
gravuras de livros, era um método tradicional difundido pelas academias (PEVSNER, 2005).

104 Também grafado Léon Chapelain (SILVEIRA, 2009, p. 159).
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Um mez depois era eu discipulo do Sr. Capelin [sic], com quem estive nove mezes
apenas, aprendendo alguma cousa por mim, pois o mestre era tdo egoista que tinha
escrupulo em ensinar-me. Em 1874 elle veio para a Corte ficando eu sem saber o que
fazer. Nao tendo mais com quem estudar, voltei a Sociedade que entdo fez aquisi¢cao
de um professor chamado Eduardo Gadante [?], cavalheiro da imperial Ordem da
Roza, com quem dei desoito lec¢es apenas em 1876, por ter morrido meu pae a 17
de septembro d’esse anno. Tendo sido obrigado 4 abandonar tudo fui procurar meios
para manter minha mde e meus irmdos menores'. Tinha eu entdo desesseis annos e
mezes. (AMARAL, 1884).

O jovem empregou-se na Companhia Ferro-Carril de Pernambuco, como
“pintor de letras”, desligando-se da empresa apds alguns meses por motivo de
saude ndo identificado. E apos essa experiéncia que ele iniciou-se na técnica
litografica, a partir da qual comecou a desenhar caricaturas para o jornal America
Illustrada, onde permaneceu por quatro meses em 1877, Mas, o principal
impulso na sua incursdo artistica vem com o trabalho de pintura e criacdo
cenografica, na sequéncia:

Appareceu no theatro Izabel a companhia do emprezario Vicente Pontes; depois de me
ver fazer a scenographia para o “Lago de Killarney”, convidou-me a acompanhal-o
ao Norte, (Maranhdo e Par4,) para onde fui em novembro do mesmo anno, como
scenographo com um ordenado muito mesquinho; mas estava satisfeito por ir praticar
em pintura.

Cheguei no Para em janeiro de 1878 onde fui preparar o theatro para ser inaugurado
em 15 de fevereiro d’esse anno com “As Duas Orphadns”. Até entdo tinha muito pouca
pratica. Em 1878 fiz diversas decoracoes sendo muito aplaudido e elogiado pelo publico
e a imprensa, principalmente pelas do “Demonio da meia noite”” e do “Frade Negro”.
No fim do anno houve uma exposi¢do industrial e artistica*® promovida pela Imperial
Sociedade Beneficente Artistica Paraense, onde expuz um pequeno quadro, um claustro
com efeito de luar, (ensaio de pintura a oleo,) pelo que fui premiado com uma medalha
de prata, que tenho a honra de apresentar a Vossa Magestade. (AMARAL, 1884).

A partir dessa data, por conta da consagrag¢dao que alcanca na capital
paraense, logo nos primeiros anos de sua estada, consideramos que Chrispim
ascende a um patamar no oficio de sua arte em que ndo é mais considerado um
aluno. Isso porque ele passou por um processo de reconhecimento social: foi
premiado, ladeado por alguns dos principais artistas da cidade em um evento
de importancia local, comecou a lecionar disciplinas artisticas em Belém nos
colégios particulares Visconde de Souza Franco e Franco-Brazileiro'?. Até receber o

105 Os pais de Chrispim chamavam-se Amaro José do Amaral e Francisca Xavier do Amaral (AMARAL, 1884,
p. 1). Ela morreu em 1900 (Fallecimento, Jornal Pequeno, Recife, 12 dez. 1900, p. 2). Os irmdos eram Libanio
do Amaral, Amaro do Amaral, Nestor do Amaral (Jornal Pequeno, Recife, 18 dez. 1900, p. 2). A esposa chamou-
se Maria do Amaral (Jornal Pequeno, Recife, 13 set. 1899, p. 2). Para uma abordagem a Photographia Allema,
de Libanio e George Huebner, cf. Schoepf (2005).

106 Apesar da reticente na forma como avaliou sua iniciacdo litografica (“ndo achando com que alimentar
minhas aspirages...” (AMARAL, 1884)), como dissemos, essa serd um importante campo de trabalho.

107 A estreia ocorreu no dia 21 de setembro de 1878.

108 Nomeou-se Exposi¢do Artistica e Industrial, realizada em Belém em 1880. Amaral conquistou a mais alta
condecoracdo, na categoria Pintura (Grupo XII - “Dezenho e pintura em seus variados ramos, Trabalhos
photographicos”). Outros artistas importantes receberam a mesma medalha neste grupo: Augusto C. Gurjdo
(planos de arquitetura), F. A. Fidanza (fotografia), José Thomaz Sabino (fotografias coloridas), Constantino P.
C. da Motta (quadro a dleo), (A Constituicdo, Belém, 07 abr. 1880, p. 2).

109 No memorial do artista os dois colégios foram citados. Localizamos seu nome relacionado na publicidade
do Visconde de Souza Franco (Liberal do Pard, Belém, 6 jan. 1883, p. 3), o que ndo quer dizer que ndo trabalhou
no Franco-Brazileiro. Silveira (2009) também mencionou o Seminario do Carmo.
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convite que mais o notabilizou nesse capital, a decoracao para o Theatro da Paz*°
- 0 que também, podemos conjecturar, tenha servido de estimulo para o convite
posteriormente feito para a casa de 6peras manauense™.

TRABALHO CENOGRAFICO

A cenografia, de fato, foi uma das mais prolificas frentes de trabalho e
criacdo de Chrispim do Amaral. Além de que, como vimos, foi um ambientes
ndo formal muito significativo para sua formac¢ao e consolidagao na arte2.
Observando de forma ampla essa sua producao relativa a produc¢ao visual teatral,
podemos considerar que nela podem ser agregadas também as cria¢Ges de seus
monumentais panos de boca nos teatros de Belém e Manaus. Mas estas duas
pinturas ndo estariam isoladas na trajetdria do artista. Ha referéncias de que ele,
anteriormente, executou panos de boca para outras casas, como o Teatro Lucinda
(Rio de Janeiro)"3 e o Theatro-Circo Cosmopolita (Belém)"4. Constituindo mais
pistas de que sua decoracgao teatral remete-se a circuitos heterogéneos.

Como apreendemos do relato do artista citado anteriormente, O demdnio
da meia noite estreou no dia 21 de setembro de 18785, integrante na temporada
de estreia do Theatro da Paz"¢. Esta producdo seria, de fato, responsavel
por boa parte do sucesso alcancado pelo artista na capital paraense em seus
primeiros tempos. No entanto, localizamos seu nome envolvido na atuacgao
de diversos outros espetaculos da empresa na temporada desse mesmo ano,
tais como A torre em concurso, Trinta annos ou a vida de um jogador, O tltimo dia de
Veneza, 0 homem da mdscara negra, O lago de Kilarney, O diabo a quatro!, A cigana
de Lisboa™’. Além disso, é sabido que o artista era musico instrumentista, tendo
apresentando-se em alguns concertos em Belém, assim como tendo entrado em

110 Considerando-se, apesar da consagragdo do artista, que ele poderia também ser notado como “menor”
por ndo ter passado ainda por uma formacdo académica. E a hipdtese de Silveira (2009).

111 Outro ponto importante a ser considerado na formacao de Amaral, aspecto que nao citamos aqui,
é sua pretensa passagem pela Academia de San Luca, em Roma. A nosso ver, faltam-nos documentos
comprobatorios do ingresso de Chrispim do Amaral em uma academia de arte, seja no Brasil ou na Europa.
0 que temos sdo registros de que ele primeiro fez um pedido de bolsa a Assembleia Legislativa do Para, o
que teria sido negado (SILVEIRA, 2009); posteriormente, escreveu e levou uma suplica a D. Pedro II pedindo
apoio (AMARAL, 1884), o que, aparentemente, ndo foi atendido. Em seguida, faz solicitacdo ao governo de
Pernambuco. Infelizmente nenhum dos autores consultados (YPIRANGA, 1965-66; VALLADARES, 1974;
DERENJI, 1996; SILVEIRA, 2009; SALLES, 2010; DAOU, 2014) refere-se a fontes primarias da entrada dele
na academia romana. Minha hipétese é que os necrolégios de Amaral tiveram influéncia na historiografia,
repercutindo dados que podem nado se sustentar.

112 Seu trabalho na cenografia se da quase em paralelo a atividades na imprensa caricatural, desde o
periodo em que morou em Pernambuco, como vimos. E também quando residiu em Belém e Rio de Janeiro.
0 periodo em que residiu em Paris, na dobra do século XX, também consideramos um ponto cego. Sua
comentada participacdo na Comédie-Francaise - afamada no Brasil, simbolo de status de espetaculos e
artistas-, consta nos necroldgios e até hoje nio foi comprovada por fontes primarias.

113 Especificou-se: “A 29 de jan. 1909 o leiloeiro J. Dias ergueu o seu martelo e levou a publico pregdo o Theatro
Lucinda. Do respectivo annuncio constava que seriam vendidos 583 cadeiras austriacas, grande quantidade de
bancos para jardim, todos os cendrios das pecas de grande sucesso Diabo no Corpo, o Guarda Chuva, Delegado
e Avestruz, inclusive o esplendido e grande panno de boca, verdadeiro primor de arte pintado pelo conhecido
artista Chrispim do Amaral” (PAIXAOQ, 1916, p. 203).

114 Como era praxe no caso dos panos de boca, divulgou-se o evento de apresentacao no Theatro-Circo
Cosmopolita: “Inauguracdo do novo panno de boca pintado pelo distincto e hédbil scenographo brasileiro
Chrispim do Amaral”(Theatro Circo Cosmopolita, O democrata, Belém, 30 mai. 1891, p. 3).

115 O antncio estd na edicdo do dia anterior: O liberal do Pard, Belém, 20 set. 1878.
116 Baseio-me no quadro sobre as temporadas do Theatro da Paz, no livro de Pascoa (2009, p. 33-37).

117 Dados da sessdo de anuncios teatrais do jornal O liberal do Pard. Na temporada da Empreza Vicente do
ano seguinte, 1879, Chispim aparece no elenco de O moinho vermelho e O bom pastor.
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cena como ator, ocasionalmente. Todas essas atividades podem ser avaliadas
como complementares da formacao do artista para a boa compreensao de sua
comunica¢do com o publico e na funcionalidade de seus cenarios na interagao
com os atores no palco e com a musica.

Pelo nosso foco na trajetdria cenografica, é preciso nos deter no caso d’0
demoénio da meia noite, producao que pode realmente ser considerada um sucesso
em um contexto em que os espetaculos teatrais comumente tinham duas a trés
récitas em cada localidade. Nos termos de uma publicidade quando da dltima
récita, alardeava-se aquela que foi “a pega que maior aceita¢dao tem obtido na
época actual”."8 Essa mesma pe¢a retorna nas temporadas seguintes da empresa:
em 1879 e 1884 - como uma das mais executadas™.

E que tipo de espetaculo foi esse que arrebatou também por sua visualidade?
O antncio de estreia identifica que se trata de uma “Peca fantastica de grande
espectaculo em um prologo e 5 actos, divididos em 10 quadros, ornada de canto,
marchas, transformac¢oes, mutagoes e visualidades”. Nao sendo uma criagao
originalmente brasileira por se tratar de um espetaculo “arranjado da opera
francesa Les amours do diable”2°, adaptada pelo ator Julio Xavier, com musica
do maestro Colas.

Uma coluna especializada teceu o seguinte comentario, destacando o
aparato e a cenografia: “Este drama, d’'um enredo simples ndo contém em si scenas
arrebatadoras; seu tinico merecimento esta no aparato que requer, e prende a atengdo
do espectador pelo maravilhoso (...) O trabalho de scenographia esteve bom e agradou™..
Ao passo que uma segunda coluna teatral agregou a ela o termo ‘“magica”*??, ndo
no sentido de um adjetivo e sim de género. Outro jornal identificou-a como um
“drama phantastico”23. Além disso, o texto do empresario, em que esbo¢cou uma
reclamacdo ao publico, da a deixa de que baseava seu empenho na complexidade
cenografica: “em um palco, pessimamente construido, e sem pessoal habituado a
trabalhar em pecas de tanto movimento e reponsabilidade, a empreza nao podia
exigir mais, e considera-se satisfeita com o muito que se fez”%.

Outros trabalhos cenograficos de Chrispim do Amaral com a empresa
Vicente Pontes de Oliveira ainda na temporada de 1878 foram O casal das Giestas,
dividido com seu mestre negligente Leon Chapelin. Na temporada seguinte, ao
que parece, Chrispim ganha mais espaco, tendo assinado cenarios em O moinho
vermelho, A familia do colono ou os portugueses na India, e A desordem no alto mar. Na
mesma medida, suas apari¢oes como ator rarearam nesta esta¢ao. Figurou no
elenco apenas de O moinho... e O bom pastor.'?s

118 O Liberal do Pard, Belém, 12 dez. 1878, p. 3.
119 O Liberal do Pard, Belém, 28 jun. 1884, p. 3.
120 O Liberal do Pard, Belém, 28 jun. 1884, p. 3.
121 A Constituicdo, Belém, 23 set. 1878, p. 2. Grifo nosso.

122 Esta escrito da seguinte forma: “S6 temos a registrar na ultima quinzena (...) as representacdes da
magica - O demoénio da meia noite”. Chronica Theatral. O Liberal do Pard, Belém, 28 set. 1878.

123 A Constituicdo, Belém, 05 jul. 1878, p. 2.
124 A Constituicdo, Belém, 05 jul. 1878, p. 2.

125 O sucesso de O demonio da meia noite perdura, mesmo ap6s sua saida de cartaz. Algumas de suas musicas
sdo recordadas no repertdrio de eventos festivos pela cidade, indicando tratar-se de peca de sonoridade
também enérgica, tanto quanto o visual. No 1° Baile popular, “espécie de ensaio para os amantes das folias
carnavalescas, uma ‘grande orchestra marcial’ a cargo do maestro Cola’s, com ‘variadissimo repertorio’,
com musicas ‘ja popularizadas nas composi¢des do mesmo maestro’, tais como Saltimbanco, Demonio da
meia noite, Jezuitas a Trote, Estrela do Norte, outras extrahidas de diferentes operas e operetas: For¢a do
destino, Barba Azul, Sinos de Corneville etc. etc. e ‘finalmente a grande quadrilha’ O Carnaval do Para, do
compositor Franca Messias. Os bailes comecardo pela symphonia da opereta de Offenbach A Gran-duqueza”.
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A atuacdo do artista como docente em Belém e seu posterior engajamento
nas decoracoes do Theatro da Paz e do Amazonas, assim como sua estadia em
Paris devem ter contribuido para afasta-lo do ramo estritamente das cenografias,
assim como contribuiu a saida da Empreza Vicente do conjunto das companhias
subsidiadas pelo governo paraense, afastando-se de Belém (AMARAL, 1884). No
entanto, quando retornou ao Brasil, residindo no Rio de Janeiro, é que iremos
voltar a encontrar seu nome associado a criacdes cenograficas. E, ao que parece, da
mesma forma como alcangou fama nos palcos da capital paraense, ira consagrar-
se como pintor das enormes pinturas para os palcos cariocas.

Os indicios de que tinha um lugar privilegiado no imaginario artistico
carioca sdo diversos. Um deles que apresentamos aqui esta no texto postumo
intitulado Temos Scenographos?, de 1918:

“(...) voltou 4 baila a discussdo nos meios theatraes, e até no publico sobre o adiantamento
da arte scenographica no Brazil. Affirmava-se que com o desaparecimento de Carrancini
e Chrispim do Amaral, terminara a geracao de artistas que por tanto tempo honrrara a
scenographia brasileira. Felizmente, a evidencia, a incontestavel evidencia, se encarrega
dia a dia, de demonstrar o contrario. (...) Tres artistas, cheios de vontade e de talento,
disputam hoje com honra, a gloria que immortalisou no palco os seus entecessores e em
belas produgoes consecutivas, ora copiando do natural dos grandiosos aspectos da flora e
da esthetica brasileira; ora langando na tela concepgdes sublimes de alegorias patridticas,
compondo charges engracadissimas, dignas do lapis do mais celebre humorista, e até
elevando o espirito na execucao de scenas symbolicas da mais alta fantasia, eles vao dia
a dia firmando a sua reputa¢do no nosso theatro (...) (Lanterna, RJ. 21 mai. 1918).

Além do indice de reconhecimento publico dos dois cendgrafos antecessores,
Chrispim e Carrancini, o trecho que enfatizamos em negrito apresentam trés
pontos que explicitariam aspectos valorizados na época. Estes podem constituir-
se, para nds, como chaves para a avaliacdo das cenografias. Na concepgao desse
leitor circunstanciado estas chaves seriam a destreza de se produzir a copia fiel das
vistas naturais nacionais, a perspicacia do chargista e as elaborac¢des alegoricas.

FILMES CANTANTES

Produgoes realizadas entre 1906 e 1910, os filmes cantantes produzidos
por empresas cinematograficas do Rio de Janeiro® estabeleceram uma grande
comunicac¢do com o publico ao lado dos filmes baseados em crimes de grande
repercussdo. Os cantantes tiveram como principais caracteristicas: basear-se
em Operas, operetas, vaudevilles ou revistas de ano®7; terem sido atuados por
cantores conhecidos no circuito musical carioca; e, principalmente, possuirem uma
sonorizagao vocal promovida por estes mesmos cantores (no geral) executando seus
papéis vocais ao vivo, no entanto sem revelarem-se ao publico, costumeiramente
localizando-se atras da tela (MORETTIN, 2009).

A produgdo desse reconhecido género brasileiro ndo foi uma anomalia do
periodo. Alinhou-se, no contexto cinematografico, a diversas experiéncias de
sonorizacdo do espetaculo cinematograficos. Diga-se de passagem, bem antes
da tecnologia que ira incluir a banda sonora na mesma pelicula que continha a
imagem, a partir de 1927.

126 Apesar da circulagdo ter se dado principalmente no Rio de Janeiro, outras cidades também receberam esses
filmes, como Sdo Paulo e Recife. Nesta dltima, enfatizando a participacdo de Amaral por ser conterraneo.
Mas ndo é nosso objetivo mapear a circulagdo dos filmes neste trabalho.

127 Revistas de ano: género teatral do final do sec. XIX. Cf. Sussekind (1986), Farias (2001) e Prado (1999).
128 Cf. Carvalho (2017a, 2017b, p. 112-134).
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Ao passo que flertou com os espetaculos populares diversificados, seja
teatrais ou musicais, este género filmico também se coadunou com espacgos
e praticas enobrecidas. Danielle Carvalho (2017) trabalhou com a hipétese da
producao dos filmes cantantes ter sido incrementada com a iniciativa da empresa
William & Comp. ao produzir, em 1909, uma temporada elitizada para os Films
d’art franceses ocorrida no Teatro Lirico, endereco que foi reduto da alta sociedade.
Considerar esse incremento é significativo para nds, pois todas as cinco producoes
em que Chrispim do Amaral foi o cendgrafo, foram empreendidas por esta mesma
empresa, proprietaria do Cinematdgrapho Rio Branco. Logo, estdo no bojo desse
desejo de elevar a relevancia de um meio, o cinematografico, de cuja importancia
as elites ainda ndo estavam convencidas. Uma mencao ao artista em um dos
anuncios publicitarios reforca essa compreensdo ao enfatizar suas qualidades:
“Os scenarios confiados ao adextrado pincel do scenographo Chrispim do Amaral
sdo surpreendentes de beleza e propriedade” .

Com a estreita relagdo entre um espetaculo popular, mas agora investido
de vernizes eruditos, ndo é de estranhar que os filmes cantantes tomaram a
pratica de atrair seu publico por meio de estratégias do teatro. Enfatizava-se,
dentre outros atrativos (como as musicas tdo conhecidas), o trabalho cenografico
exuberante. Item este, como vimos anteriormente, apreciado ocidente a fora a
partir do século XIX no circuito teatral. E é possivel conjeturarmos que o interesse
do publico crescia quando reconheciam os nomes dos artistas cendgrafos, assim
como no caso das arias a cang¢des e dos cantores. Vale lembrar que Chrispim do
Amaral ocupou um lugar destacado na sociedade carioca, tendo sido responsavel
pelo cendrio da montagem da 6pera Moema, estreada no programa de abertura
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 14 de junho de 1909.

A fim de contextualiza¢do cinematografica, bastaria dizer que a cenografia
para filmes, como considerada na historiografia tradicional, sera “iniciada” somente
a partir do principio da década de 1930 com a criacdo dos primeiros esttidios de
porte, Cinédia e Brasil Vita (RAMOS, 2000). No entanto, a propria experiéncia tdo
relembrada de Al6, al6, Carnaval (1936), produzido pela Cinédia, contando com
cenarios do cartunista J. Carlos, remete-nos a esse antigo transito existente no
circuito artistico carioca (pelo menos) entre a imprensa caricatural, o meio teatral
e cinematografico - a exemplo de Amaral, Raul Pederneiras, dentre outros.

129 Careta, R]J, 13 nov. 1909.
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1e 2 - Croquis de um cenario de Charles-Antoine Cambon para Les amour du diable130. Fonte: BNF. E
publicidade do filme cantante brasileiro Paz e Amor (1910), com cenario de Chrispim do Amaral ao fundo.
Revista Careta. Fonte: BNB.

Agora vamos analisar a producao de Chrispim para os filmes cantantes.
Sem poder conhecer com precisdao como os cenarios foram incorporados aos filmes,
ou seja, como foram enquadrados, iremos nos deter em fotografias publicitarias.
O fato da forma estrutural do cenario desses filmes (Imagens 2) assemelhar-se
flagrantemente a de um cendrio teatral, mostrando-se por vezes como uma espécie
pano de boca, ou cortina pintada, em Paz e Amor (Imagem 2), ndo deve ser avaliado
como um defeito. Visto que o efeito almejado pelos realizadores, e valorizado pelo
publico, era a seguinte: estarem diante de producdes que “iludem absolutamente
o espectador, que pensa estar realmente assistindo a um espectaculo teatral”.
Podemos considerar que o contraponto estava sendo executado em certos filmes
ficcionais nessa época, com cenarios de cunho mais realista, a exemplo dos vistos
nos curtas-metragens de D. W. Griffith. Mesmo quando construidos, os atores
circulavam e interagiam de uma maneira quase a ocultar a no¢ao de uma “quarta
parede” teatral - algo tdo explicito nas imagens dos filmes falantes que, por vezes,
nem o piso do palco buscamos camuflar.

Em sua fatura pictdrica, na imagem de Paz e amor, sobressaisse o
rebuscamento da construcdo arquitetonica possivelmente um pavilhdo em ferro,
vazado, apresentado na vista que lembraria uma praca - talvez representando um
dos dois lugares da capital federal em que o filme se passa: a Praca da Aclamacao,
no terceiro ato, ou o Largo de Sao Francisco, no quarto'. Um detalhamento
na feitura da imagem que também vemos em imagens d’A vitiva alegre, Sonho
de valsa, Geisha3?, mas nestas narrativas, apesar de serem ambientes interiores,
mesmo assim ha o esmiudar. A decoracdo é repleta de ornamentos ocasionando
a cornucopia de delineamentos. Na Geisha, além desses elementos mencionados,
explora-se com destaque a iconografia artistica japonesa (gravura e escultura), tdo
em voga na época, em tom exotizado. O que corresponde com uma consideracdo
retirada de um manual francés de cenografia do final do XIX:

130 Cambon (1802-1875) foi um dos mais destacados cendgrafos franceses da segunda metade do século XIX.
Foi aluno do revolucionario cendgrafo romantico Eugéne Ciceri (Moynet, 1875, p. 121-122).

131 Cf. Carvalho (2017b, p. 130). Sobre o Circo Spinelli, cf. Silva (2007).
132 Infelizmente ndo foi possivel localizarmos imagens do filme cantante Faceirices da Rosa.
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Grace au talent des artistes frangais, on en obtient des résultats remarquables. Ses
tons frais et brillants se prétent admirablement aux exigences de la scéne et sont
le complément naturel des étoffes éclatantes dont on habille les personnages; bien
souvent le peintre doit ajouter au charme et a la variété de couleur que lui donne sa
riche palette, des études sérieuses de perspective, d'arcbéologie et d'ethnographie.
(NOYET, 1875, p. 113).

N3o podemos nos furtar a comparar os cenarios elaborados por Chrispim
do Amaral com os de uma producdao menos requintada, por assim dizer, que se
tornou filme, a montagem da “pantomima histérica” Os Guaranis, produzida pelo
Circo-theatro Spinelli’3. Nas imagens fotograficas publicadas no artigo de Danielle
Carvalho (2018), vemos uma espécie de patio coberto (ou varanda) elaborado por
meio de uma pintura deveras simplificada, se comparada com os dos filmes da
empresa William & C. Sem toda uma cartilha de nuances que enfatizam texturas,
sombreados, brilhos, etc. empregado por Amaral. Logo, compreendemos que a
trajetoria de Chrispim do Amaral, apesar de ndo académica, era compreendida
como sofisticado naquele contexto. O vemos bem mais aproximado dos protocolos
da cenografia francesa do século XIX do que a imagem esquematizada do filme
do Circo-theatro Spinelli4.

Por outro lado, ha grande proximidade do trabalho de Amaral com o croqui
do renomado cendgrafo francés Charles-Antoine Cambon para a opera-féerie
Les amour du diable — na qual baseou-se O demoénio da meia noite, que consagrou
Chrispim em 1878. Ndo queremos dizer com isso que ha semelhanc¢a somente
porque o artista pernambucano cenografou uma pega anteriormente trabalhada
por Cambon. Elas poderiam muito bem ser completamente distintas. Mas a
preponderancia da cultura artistica francesa no final do século XIX no ocidente
pode ser o motivo para a afinidade estilistica que comentaremos.

No que compete a construcdo arquitetural posta na imagem de Cambon, ha
um empenhado rebuscamento a representam os estuques (assim como os vazados
do pavilhdo em ferro). Além disso, essa construcdao destaca-se, ja que esse é
posta em primeiro plano, disposta angularmente estabelecendo uma perspectiva e
causando impressdo de volumetria (também, como o pavilhdo). Em segundo plano,
representado de modo mais esbocado, esta uma natureza opulenta a emoldurar a
arquitetura. Silhuetas evanescentes de arvores e plantas frondosas (assim como
no material que esta no entorno do pavilhdo). E quase tudo que esses dois cenarios
apresentam, estrategicamente esvaziados de outros elementos, reservando espagos
visuais que serem completados pelos corpos em movimento pertencentes a cena.
Isso corresponde as licoes francesas na decoracdo: “le grand défaut de la peinture
de théatre est d'étre toujours surchargée de détails” (NOYET, 1875, p. 113).

Sem pretender esgotar a andlise, concluimos que a formacao truncada que
Chrispim do Amaral teve com Leon Chapelin e todo seu aprendizado pratico na
execucao de cenarios no periodo 1870-2000, amadureceram e sofisticaram sua
arte elevando-a a um patamar do que era apreciado pelo publico de elite da época.
O que foi justamente a razdo da participacdo dele na série de filmes cantantes
requintados executados pela William & Comp. Em sua experiéncia de elevar o
status de sua producdo sem distanciar-se do efeito de um espetaculo teatral,
mesmo que intermediado pelo aparato cinematografico.

133 A imagem é referente a montagem para o palco, mas como muitos elementos integraram a adaptagdo
cinematografica, ela considerou que o cenario também integrou. Carvalho estudou em profundidade essa
producdo no artigo D’0 Guarani de José de Alencar e Carlos Gomes aos Guaranis do clown Benjamin: Didlogos entre
literatura, cinema, circo e miisica (2018).

134 A presenca de Amaral no circuito carioca foi ampla. Colaborou esporadicamente com o Circo Spinelli, como
tradutor da farsa dramatica-fantastica A princesa de cristal (SILVA, 2007, p. 239-241, 324).
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UMA ANALISE SOBRE O PAPEL DA EDUCA’CI\O MUSICAL NO
BRASIL: DOS JESUITAS AO INICIO DA REPUBLICA

Daniele Silva de Almeida
e Caroline Caregnato

INTRODUCAO

De inicio, frente a grandiosidade historica da educacao musical no Brasil,
lancamos mao da compreensdo de Souza (2014), que diz que este é um conceito
tdao amplo que é incabivel uma Unica perspectiva, devendo o pesquisador buscar
um olhar plural sobre cada aspecto que venha a ser arguido.

A educacdo musical é uma das tematicas que nas dltimas décadas vem
crescendo gradativamente, tanto nas discussoes e debates no que diz respeito
a essa area, como na garantia da presenca da mesma no espago escolar basico,
através de legislacdo propria. No entanto, é imprescindivel olhar para o passado
e tentar entender como acontecia o ensino de musica e qual era sua finalidade
no Brasil colonia, bem como no Império e inicio da Republica, pois essas praticas
e concepcoes perpassam, inevitavelmente, o modo como ainda fazemos e
compreendemos educacao musical na atualidade.

Diante do exposto chega-se ao seguinte questionamento: como ocorria a
educacdo musical no inicio do Brasil Colonia até o inicio da Republica? Com qual
finalidade ela era praticada nessas épocas?

Este trabalho é um recorte da fundamentacdo tedrica realizada em meu
trabalho de mestrado do Programa de P6s-Graduacdo em Letras e Artes da UEA,
que trata da finalidade da educacao musical no ensino técnico do Instituto Federal
do Amazonas.

Os objetivos desse estudo sao compreender como acontecia o ensino de
musica e analisar qual era sua finalidade no Brasil colonial com a vinda dos
Jesuitas, bem como no Império com a vinda da Familia Real e posteriormente
com o inicio da Republica.

O presente artigo baseia-se em uma breve revisao de literatura especifica
a respeito do tema proposto e divide-se em duas secGes: a atuacdo jesuita e o
ensino de musica na Colonia - Séc. XVI e XVII, e a musica no Brasil Império e
inicio da Republica.

A ATUACAO JESUITA E 0 ENSINO DA MUSICA NA COLONIA - SEC. XVI E XVII

O inicio da educacdo musical brasileira, como tradicionalmente contada
pelos livros de histdria, nos remete exatamente ao periodo de colonizacdo do
Brasil e aos primeiros educadores que aqui chegaram, os padres jesuitas, que sdo
considerados formalmente como os pioneiros no trabalho de ensino de musica
- embora processos de ensino e aprendizagem musical certamente ocorressem
em territério nacional antes de sua chegada. Esses missionarios pertenciam a
Companhia de Jesus, institui¢ao criada em 1540 e fundada por Ignacio de Loyola,
surgindo em meio a Reforma Protestante que pairava na Europa nesta época
(SHIGUNOV NETO; MACIEL, 2008).
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Para Shigunov Neto e Maciel (2008), o objetivo principal da Companhia de
Jesus era a catequizacdo das pessoas, contando com principios basicos como busca
da perfeicao humana, obediéncia absoluta e sem limite aos superiores, disciplina
rigida e hierarquia baseada na estrutura militar.

Em 1549 chega ao Brasil o padre jesuita Manuel da Nébrega, juntamente
com a Companhia de Jesus. Apds a chegada dos jesuitas ao Brasil, estes viram
no uso do canto e de instrumentos uma ferramenta “facil” de propagacao da
fé aos nativos que aqui se encontravam (HOLLER, 2005). Os jesuitas foram
considerados os primeiros educadores do pais, trazendo consigo valores e praticas
que influenciariam o conceito de educagdo no Brasil, e posteriormente também
de educacao musical brasileira (FONTERRADA, 2008).

O ensino da musica nesse periodo foi utilizado prioritariamente como
instrumento de catequese, para conversdo dos indigenas, e ndo propriamente para
fins educacionais. A educacdo musical nesse momento historico, portanto, era vista
apenas como um instrumento a servico de algo alheio a si mesma, sem finalidade
propria ou independéncia. Ela ndo era ensinada aos indigenas especificamente
como produto da acao humana, que deveria ser conhecido e reconhecido enquanto
tal. O ensino de musica estava a servico, mais especificamente, de um processo
colonizador, que buscava incutir nos habitantes do pais um novo modo de
organizagao cultural, perpassado pelo respeito a cultura europeia e, em especial,
a religido catdlica. Como ressalta Fonterrada (2008, p. 209):

Nao havia o conceito de educacdao musical tal como compreendemos hoje e, nesse
sentido, esta estava ligada a0 mesmo modo europeu de promover a educagdo e a pratica
musical nas igrejas, conventos e colégios.

O intuito da educacdo musical que era oferecida pelos jesuitas, de acordo
com o0 que vemos também em Fucci-Amato (2012), era o de converter os indigenas
ao catolicismo, garantindo assim novos fiéis a Igreja Catdlica, que se via em
declinio no antigo continente com a ascensao do protestantismo.

A musica ensinada pelos jesuitas aderiu as manifesta¢Ges artisticas ja
presentes na cultura indigena, visando uma aproximagdo com os habitantes do
“novo continente” que favorecesse a assimilagdao da cultura europeia. Os nativos se
mostraram como musicos espontaneos e contavam com intimeros instrumentos,
como chocalhos, maracas, flautas, tambores, apitos, entre outros, e toda sua
musicalidade estava em sintonia com a natureza, sendo esta voltada para atividades
e situacdes do cotidiano, como caca, pesca, colheita, cerimo6nias de casamento e
outros tipos de celebragdes presentes em sua cultura. Loureiro (2003, p. 43) ressalta:

Ligada a rituais de magia, a religido, a musica revelava-se através da expansao
instintiva do som, da cadéncia ritmica, porém mostrava a simplicidade na melodia e
nos instrumentos musicais. Sua aprendizagem ocorria em suas praticas nos rituais
e na comunica¢dao com as divindades veneradas. Os padres jesuitas dela também se
apropriaram. Trabalhando na catequese e aculturacdo dos indigenas, eles usaram a
musica para comunicar sua mensagem de fé, a0 mesmo tempo em que buscavam uma
aproximacgdo com o habitante nativo.

Dessa forma, fica claro o entendimento de que os jesuitas se utilizaram da
educacdao musical para evangehzar tal grupo que, por sua vez, era considerado pela
Igreja Catdlica como pagdo. A musica serviu como um grande recurso persuasivo
para a adesdo pacifica dos nativos a essa pratica de catequizacdo, pois estes eram
sensibilizados com a mensagem de fé e salva¢do propagadas pela Companhia de Jesus.
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A musica espontanea dos nativos foi perdendo gradativamente suas
caracteristicas, dando lugar ao cantochdo e aos autos - pecgas teatrais com
contetido moral e religioso (LOUREIRO, 2003). Por sua vez, a musica ensinada
pelos missionarios jesuitas que foi trazida da Europa demonstrava simplicidade
e singeleza, como destaca Fucci-Amato (2006, p. 146): “as linhas puras do
cantochdo, cujos acentos comoveram os indigenas, que, desde a primeira missa,
deixaram-se enlear por tais melodias”.

Ainda assim, é valido ressaltar que a ordem dos jesuitas em terras brasileiras
contava com uma espécie de cartilha musical com o nome de Artinha, que auxiliava
os padres-professores no ensino do cantochao, dos autos e com a iniciagao musical.
Além disso, os jesuitas também ensinavam o latim e a gramatica, fundando assim
varias escolas por boa parte da colonia (LOUREIRO, 2003).

Em 1553 chega ao Brasil o padre e educador jesuita José de Anchieta,
religioso com bastante relevancia neste cenario, pois pelas aldeias por onde passou,
além de criar escolas com o intuito de educar e catequizar os nativos, também
escreveu e musicalizou pegas teatrais para serem representadas pela comunidade
indigena (LOUREIRO, 2003).

O ano de 1759 torna-se um marco tragico para os jesuitas, pois estes sdo
expulsos do Brasil pelo entdo Secretario de Estado Portugués, Marqués de Pombal,
por conflitos ideoldgicos e politicos entre a Igreja Catolica e a Coroa portuguesa.
Havia no pais um total de 670 membros da Companhia de Jesus, dos quais 417
foram enviados de volta para Portugal, e os colégios em que estes atuavam sdo
fechados, trazendo assim varias mudancas no entdo sistema escolar brasileiro
(SHIGUNOV NETO; MACIEL, 2008).

A musica também se fazia presente em outras escolas de outras ordens
religiosas (franciscanos, capuchinhos, salesianos, carmelitas, etc.) e ao lado
dessas institui¢cdes surge a chamada escola leiga, ndo sendo esta de carater
restritamente religioso. No entanto, todas essas mantiveram a tradi¢do jesuita em
continuar com o ensino de musica, além é claro das outras areas do conhecimento
(LOUREIRO, 2003).

A MUSICA NO BRASIL IMPERIO E INICIO DA REPUBLICA

Nesta transicdo de tempo entre o periodo em que a educacao musical
brasileira esteve a cargo dos jesuitas e o inicio do Império, é relevante ressaltarmos
de imediato o papel do negro na musica brasileira. Com a expulsdo da Companhia
de Jesus em 1759, por Decreto Real, criou-se uma vacancia no cenario musical que
foi preenchida por escravos que passaram a expor uma musicaliza¢do secularizada
importada da Europa.

Dessa forma, destaca-se que a partir da chegada de D. Jodo VI e da Familia
Real no ano de 1808 em terras brasileiras, a pratica da musica comeca a se fixar com
notoriedade no pais, sendo realizada ndo apenas por brancos e indigenas, como
até entdo, mas também por negros. Tal afirmacdo se sustenta na compreensado
de Loureiro (2003, p. 47-48):

Surge a Capela Real, orquestra de musica erudita, que contava com 100 musicos
instrumentistas e 50 cantores, e uma orquestra que tocava e cantava musicas populares,
constituida por musicos negros. Datam ainda desta época o aparecimento de grandes
teatros e as Operas. O pais se “modernizava” e a vida cultural e musical no Rio de
Janeiro prosseguia agitada.
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Esta orquestra de negros, a qual se refere a citagdo, s se tornou possivel
gracas a criagdo de uma escola de musica para filhos de escravos, na cidade do
Rio de Janeiro. Tal escola foi a responsavel pela formacdo de muitos musicos e
cantores habilidosos, que mais tarde viriam a fazer parte da Capela Real. Neste
novo cenario, vale destacar a figura do padre e musico mulato José Mauricio Nunes
Garcia, que foi o diretor da Capela Real, sendo nomeado por D. Joao VI.

A vinda da Coroa portuguesa para a colonia trouxe muitos beneficios no
campo cultural, como afirma Fonterrada (2008, p. 209): “a situacao mudou, pois
a musica, até entdo restrita a Igreja, estendeu-se aos teatros, que costumavam
receber companhias estrangeiras de Operas, operetas e zarzuelas”.

Nesse momento, a musica e consequentemente o modo de se ensinar
musica sofriam forte influéncia dos padrdes europeus trazidos pela Coroa. Com
a chegada da Missdo Artistica Francesa ao pais em 1816, foi reforcado o modelo
europeu, rompendo assim com os padrdes coloniais. O padre e musico José
Mauricio fundou um curso de musica que ficou vigente por aproximadamente
trés décadas, e o objetivo de tal curso era qualificar e profissionalizar os musicos,
a fim de atender as demandas relacionadas a producido de musica em diversos
teatros e ndo somente a Igreja (FUCCI-AMATO, 2012).

No entanto, com o regresso de D. Jodao VI para Portugal em 1821, as
atividades culturais ligadas a Capela Real sucumbem, e esta acaba por perder sua
notoria forca, o que culmina na propagac¢do da musica profana, surgindo nesta
época inimeras orquestras, bandas e grupos musicais, bem como a abertura de
varios saloes festivos para a sociedade (LOUREIRO, 2003).

Com a Independéncia do Brasil em 1822, a educa¢dao comeca a ganhar
mais espaco, o que culmina nos anos posteriores na fundac¢ao da primeira Escola
Normal, mais precisamente no ano de 1835 na cidade de Niter6i. Em 1847 essa
mesma escola passa a fazer parte do Liceu Provincial, fazendo com que fosse
incluida a disciplina de musica em seu curriculo. Loureiro (2003, p. 49) nos
explana a respeito deste cenario:

A func¢do da musica nas instituicoes que formam professores revela-se eminentemente
disciplinar, uma vez que as cang¢des apontavam modelos a serem imitados e preservados,
objetivando, fundamentalmente, a integracdo do jovem a sociedade. Para a escola o
que importava era utilizar o canto como forma de controle e integracao dos alunos,
desta forma, pouca énfase era dada aos aspectos musicais.

Dessa maneira, compreende-se que o papel da educacao musical na escola
neste periodo era mais o de instrumento apaziguador dos estudantes, do que
propriamente o de elemento cultural ou académico. Nesse contexto, entende-se
a valorizacdo do ensinar através da musica e ndo do ensinar musica para fins de
desenvolvimento musical. Novamente a musica é colocada a servico de finalidades
estranhas a sua propria natureza. Em outras palavras, temos mais uma vez a
musica colocada no contexto educativo como ferramenta, mas, dessa vez, para
promover o controle social e modelar o comportamento dos estudantes.

Em relacdo aos conservatorios de Mdusica, Silva (2005) nos revela que
este tipo de local foi “organizado seguindo padroes elitistas e enquanto uma
realiza¢do de um grupo social condutor da politica nacional”, logo a aprendizagem
de musica, propriamente dita (e ndo a realizacdo escolar de atividades de carater
moralizante), ficou restrita as camadas mais abastadas do século XIX. Destaque
nesse momento historico deve ser dado para Francisco Manuel da Silva, fundador
do Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro no ano de 1841. Este conservatorio
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se tornou posteriormente a primeira grande escola de musica do Brasil e,
consequentemente, modelo para outras. Ressalta-se que, nos dias atuais, tal
instituicdao passou a ser a Escola de Mdusica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (LOUREIRO, 2003).

Ainda no século XIX, houve uma mudanga significativa para o ensino da
musica na educacdo escolar basica, pois em 1854, através de um Decreto Federal,
foi regulamentado esse ensino nas escolas publicas e este seguia com a presenca
de nocGes de musica e exercicios de canto (FONTERRADA, 2008).

O final do século XIX é marcado pelo fim do Império e Proclamacgao da
Republica em 15 de novembro de 1889, o que desencadeou varias mudancas no
setor politico, social, economico e cultural. No ano de 1890 ocorre outra mudanca
na tematica da educacdo musical publica, quando é assinado o Decreto Federal 981.
Com base neste documento, passou-se a exigir a formacdo especifica do professor
de musica para atuar em escolas (FONTERRADA, 2008).

O até entdo Conservatorio de Musica passa a ser o Instituto Nacional
de Musica e este passa a ofertar curso profissionalizante nesta area. Fora das
instituicdes que ofereciam o ensino de musica, ganha espaco o ensino informal.
Este ultimo era bastante diversificado e seu objetivo consistia em preparar
musicos para os espacos ndo formais, como saldes de festas e casas noturnas
(LOUREIRO, 2003).

Ainda devemos mencionar o papel que o piano assume nesse contexto,
sendo um instrumento que ganha espaco nas casas do inicio da Republica e
que também se torna alvo de processos de educacio musical. Jovens de
familias abastadas, em especial as mocas a quem ndo era concedido o direito de
frequentar institui¢oes para a aprendizagem musical, passam a receber aulas
desse instrumento com professores particulares em suas residéncias (FUCCI-
AMATO, 2012). A finalidade de tal formacao, ofertada as mulheres, certamente
ndo era profissionalizante. Ela era adicionada a educa¢do feminina antes como um
distintivo de classe social, reforcando o papel que a musica havia assumido desde
décadas anteriores, sinalizando a diferenca entre ricos e pobres - alias, papel esse
até hoje assumido pela educacdo musical, tendo em vista que, por exemplo, sdo
as escolas regulares particulares que oferecem oportunidades de aprendizagem
musical mais consistentes e muitas vezes negadas aqueles que ndo podem pagar
por ela e que tém acesso apenas a escola publica.

CONSIDERAGOES FINAIS

O breve retrospecto aqui demonstrado nos revela que a educagao musical no
Brasil se iniciou com um propdsito religioso, cujo principal foco foi a evangelizagdo
de nativos indigenas, isto é, ndo se assegurou nos aspectos exclusivamente
musicais, se tornando um meio e ndo um fim. A musica ensinada contribuiu para a
difusdo do catolicismo, além de permitir a aprendizagem musical, porém, é valido
destacar que as caracteristicas presentes na musica da cultura indigena foram se
perdendo aos poucos até serem substituidas por completo pela musica proposta
pelos Jesuitas, ou seja, esse processo de educacao musical acabou provocando um
sufocamento na cultura indigena.

Ao se tentar entender a finalidade da educacdo musical no Brasil Império,
é possivel inferir que a mesma se transformou em rela¢ao aos séculos anteriores,
pois, com a vinda da Familia Real Portuguesa, foram criadas algumas instituicoes
laicas para a propagacdo do ensino de musica. Um exemplo disto € a criagdo de
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alguns conservatorios, e a regulamentacdo do ensino de musica nas escolas através
de um Decreto Federal de 1854. Nesse momento o ensino de musica ocupa dupla
fungdo, a primeira voltada a profissionalizacdo de musicos, seguindo ainda os
padrdes europeus, para atender as demandas em relacdo a producdo de musica
sacra e “profana” e a segunda, com carater moralizante, fazendo parte do curriculo
escolar basico e servindo como instrumento de controle de alunos, através das
aulas de canto e de “no¢ées de musica”.

Ao se chegar ao inicio da Republica, a educa¢dao musical ndo se altera
muito se comparada ao periodo anterior e se mostra de algumas formas. Uma
das fei¢Oes que ela assume € pelo viés da educacdo basica, algo que ja havia sido
regulamentado ainda no Império, com a assinatura do Decreto Federal de 1854,
mas que em 1890 passa por algumas mudangcas, também por meio de um Decreto
Federal fazendo com que fosse exigida a formagado especifica do professor nessa
area, ndo dando espaco a quem ndo tinha esse tipo de formacdo para atuar nas
escolas. Ainda nesse periodo os conservatdorios continuam a ofertar os cursos
profissionalizantes para prepara¢dao de musicos, dando continuidade também
ao que ja havia sido difundido no periodo Imperial. Vale destacar que o ensino
informal de musica vai crescendo e ganhando espaco, principalmente o ensino
particular de piano direcionado as mocas de familias ricas, cuja finalidade ndo
era de profissionalizacao, mas de oferecer um diferencial refinado na educacgao
feminina, frisando claramente a diferenca entre estudantes ricos e pobres.
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ESPACOS PARA O ENSINO DE MUSICA EM MANAUS: UM
LEVANTAMENTO REALIZADO COM CANDIDATOS A UM CURSO
DE EXTENSAO

Maira Dessana Ferreira da Silva,
Mario André Vlaxio Lopes, Fernando
Gabriel Batista Lima, Leticia Ruis
Pereira e Caroline Caregnato

INTRODUCAO

Em seu ensejo por aprender musica, as pessoas se deparam com uma
pluralidade de espacos por meio dos quais podem ter acesso a informacoes
necessarias para seu desenvolvimento. Tais espagos de aprendizagem podem
ser tanto formais - a exemplo dos conservatorios, escolas publicas e privadas de
ensino regular, programas de extensao de universidades e tantos outros -, quanto
espacos nao-formais — como associacdoes comunitarias, centros de convivéncia,
bandas e fanfarras, rodas de amigos e plataformas digitais (websites).

Este artigo tem como objetivo investigar e refletir sobre espacos de
aprendizagem musical na cidade de Manaus, partindo de informagoes cedidas
por candidatos a uma vaga em um curso de extensdo em musica da Universidade
do Estado do Amazonas - mais especificamente, candidatos ao Curso de Extensao
Avancado em Musica da UEA, que oferece aulas para jovens e adultos a partir de
15 anos de idade com conhecimentos prévios de musica.

A metodologia utilizada na pesquisa apresenta caracteristicas exploratorias
e envolveu a aplicacdo de um questionario aos candidatos do referido curso.
Também foi realizada uma breve revisao bibliografica, que aborda o tema espagos
de aprendizagem musical, com a finalidade de conhecer os diversos contextos de
ensino de musica a que se pode ter acesso atualmente, bem como sua contribuicado
na formacao de estudantes.

A abordagem do assunto se justifica pela necessidade de compreensao de
qual tem sido a origem do conhecimento musical demonstrado pelos estudantes
de Manaus que procuram o Curso de Extensdao Avancado em Musica da UEA.
Reconhecer quais tem sido os espacgos de aprendizagem musical mais frequentados
por esse publico é um passo importante para que se possa planejar estratégias de
intervencdo pedagoégica que estejam adequadas aos alunos com quem se trabalha
e que dialoguem com os conhecimentos que trazem para dentro da sala de aula.

LOCAIS E CONTEXTOS DE APRENDIZAGEM MUSICAL

A aprendizagem musical pode se dar em diferentes contextos, alguns deles
envolvendo espacos que, muitas vezes, nao sao considerados pelo senso comum
como locais de aprendizagem, propriamente ditos, por nao se assemelharem
a escolas ou ambientes desse género. A fim de situarmos a discussdo que sera
apresentada neste trabalho, iremos discutir aqui, sob o ponto de vista da literatura
brasileira de educag¢ao musical, alguns dos principais espacos ou contextos nos
quais ocorre a aprendizagem de musica.
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Comecando pelos espagos aos quais mais naturalmente associamos a
aprendizagem de contetidos em geral, devemos mencionar a escola regular. Embora
a aprendizagem de misica ndo seja o foco exclusivo dessa instituicdo, a frequéncia
a educacdo basica é, de acordo com o artigo 208 da Emenda Constitucional n°® 59
(BRASIL, 2009), “obrigatdria e gratuita dos 4 (quatro) aos 17 (dezessete) anos de idade”.
Portanto, todos os cidadaos, independentemente de sua condicdo financeira, deveriam
ter acesso a escola regular durante sua infancia e adolescéncia, sendo este, portanto,
um ambiente de aprendizagem que deveria ser frequentado por todos os brasileiros.

A musica, enquanto contetiido, tem atualmente sua presenca na educac¢ao
basica garantida - ao menos - em forma de lei. A propositura de um projeto de lei
para a obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas ganhou for¢a a partir do ano
de 2006, alterando a LDB n. 9.394/96. O projeto reivindicava espaco para o ensino
de musica, sua implementacdo gradativa e a elaboragdo de concursos especificos
(FUCCI-AMATO, 2012). A adesao em apoio a tal proposta foi muito forte e atingiu
seu apice com a aprovacao da lei n. 11.769/08, de acordo com a qual as instituicoes
de ensino teriam que se adaptar em trés anos para ter musica como conteddo
obrigatorio da educagdo basica. A lei sofreu veto presidencial no que diz respeito a
contratacdo apenas de professores com formacao especifica na area de miuisica para
ministrar conteiidos dessa linguagem. Mesmo assim, a obrigatoriedade do contetido
de musica na educacdo basica foi uma conquista e deu animo para a construgdo e
consolidacdo do ensino dessa linguagem artistica no curriculo. As vitdrias da musica
também foram conquistadas pelas outras linguagens artisticas com a aprovagdo
da lei 13.278/2016 (BRASIL, 2016), que inclui as linguagens de teatro, danca e artes
visuais, além da musica, no curriculo das escolas de ensino basico.

Mesmo com a obrigatoriedade do contelddo de misica nas escolas, pode-
se perceber a dificuldade encontrada na sua implementacgdo, principalmente nas
escolas publicas que tém na disciplina de Artes o meio para viabilizar tal contetdo.
O primeiro problema a destacar é a formacdo diversa dos professores da disciplina,
pois varios sdo graduados em artes visuais, danca e teatro e muitos deles falam
da inseguranca de trabalhar o contetido de musica; segundo, mesmo professores
com formacao especifica em musica acabam por ndo realizar vivéncias musicais
em sala, geralmente com o discurso de ndo possuirem espacgo apropriado e nem
material para realiza-las (LOUREIRO, 2012).

Em fungdo do contexto no qual a escola regular se insere, é comum que as
pessoas que possuam o desejo por aprofundar seus conhecimentos sobre a area
musical procurem por outras instituicoes de ensino, como é o caso de escolas
de musica e conservatdrios. Os conservatorios sdo espacos de ensino de musica
bem-conceituados no Brasil, mas sua origem remonta ao século XVI, na Italia.
Esse tipo de institui¢do consagra-se no final do século XVIII, com o Conservatorio
Nacional de Musica de Paris, que estabeleceu um modelo de ensino de musica
por toda a Europa. O objetivo desse modelo estava direcionado, prioritariamente,
para a execucdo e o dominio da técnica do instrumento ou canto, exacerbando a
figura do virtuoso (ROCHA, 2015).

O conservatdorio de musica chega ao Brasil no inicio do século XIX.
Hoje, sabe-se que a maioria dos autores critica a forma autoritaria de ensino
determinada pelos conservatoérios de modo geral, que centraliza na figura do
professor o detentor de todo o conhecimento. Outro aspecto a observar é a forma
de acesso a musica, restrita e elitista, que é promovida por essas instituicées, e
que visa uma demanda especifica e publico restrito (ROCHA, 2015). Apesar dessas
criticas, Rocha (2015) discorre sobre propostas de muitos conservatorios que ja
comecam a ter uma abertura maior para metodologias que surgiram no século
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XX. Para concluir, independentemente das varias transformagdes que alguns
conservatorios sofreram durante seu percurso, ou dos modelos conservadores de
ensino que tem o aluno apenas como receptor e que vigoram até hoje em alguns
contextos, instituicoes desse tipo ainda continuam vivas e bem-conceituadas
enquanto espacos de aprendizagem musical.

O acesso a locais tradicionalmente reconhecidos como espagos de
aprendizagem é apenas uma das op¢oes para se aprender musica. Existem
ainda outros espagos nos quais é possivel ter acesso ao conhecimento musical.
Distinguindo-se entre os locais onde ocorre o ensino e a aprendizagem musical,
observa-se que nos espacos formais o ensino é sistematizado. Neles os contetidos
sdo organizados e divididos em niveis de dificuldade e seguem um periodo
estipulado para a formacao do aluno. Em contraposi¢ao, nos espagos nao-formais
a forma de condugdo do ensino é mais livre, seguindo, neste sentido, assuntos
pontuais contextualizados e adaptados “em conformidade com as demandas
especificas de cada grupo” (CARVALHO, 2005, p. 71). Existe, igualmente, a forma
de autoaprendizagem no espac¢o nao-formal, que, dentre outros aspectos oriundos
da aprendizagem autonoma, utiliza-se da Internet como ferramenta.

Desta feita, muitos aprendizes de musica acabam optando, em um
primeiro momento, por conteidos digitais como meio mais rapido e acessivel
para o seu desenvolvimento. Atualmente, o acesso instantaneo e facilitado a
diversos contetidos de musica por meio da Internet permite ao estudante criar seus
proprios programas de estudo, bem como definir seus horarios de pratica. Sob esta
perspectiva, Gohn (2003) assegura que a busca por conteidos digitais, ainda que
inicialmente em um nivel superficial ou de forma bastante simplificada, configura-
se como suficiente para que o individuo saia da zona de ouvinte passivo para a de
musico ativo, atuando na pratica de seu instrumento e na criacao musical.

O crescimento na procura por tais contetdos digitais tem levado ao
aparecimento de inimeros websites (blogs e canais de video) e a criacdo de materiais
dos mais diversos tipos, como forma de atender tanto pessoas iniciantes quanto
pessoas com algum conhecimento em musica. Isto transforma as plataformas
digitais em importantes espacos de aprendizagem.

Outro caminho procurado por aqueles que buscam aprender musica,
mas ndo desejam o autodidatismo e também ndo intencionam frequentar uma
instituicdo especifica, é a procura por professores particulares. A atuacao de
professores particulares de musica tem sido objeto de estudo ndo muito investigado
por pesquisadores brasileiros. Uma busca realizada no Portal de Periddicos da
Capes, envolvendo os termos “ensino de musica” e “professores particulares”,
ndo resultou na identificacao de nenhum trabalho que discutisse a existéncia
e as caracteristicas desse tipo de pratica atualmente, em contexto nacional.
Apesar da escassez de referéncias, sabe-se que a pratica existe, inclusive desde
tempos remotos. Fucci-Amato (2012) menciona que pelo menos desde meados
do século XIX professores particulares de musica atuavam nas residéncias de
familias abastadas, responsabilizando-se especialmente pela educa¢do de mogas
em sua aprendizagem de piano. Atualmente, o acesso a aulas com professores
particulares ndo parece estar distante do que acontecia no século XIX, sendo uma
opcao especialmente para aqueles que dispéem de recursos financeiros para isso.

Em contrapartida, existem opcOes mais acessiveis aqueles que nao
podem pagar para aprender musica. Exemplo disto sdo as bandas e fanfarras
que, tal como sugere Brito Junior (2014, p. 12), “cumprem importante papel no
que tange a insercdo de criangas, jovens e adultos no conhecimento musical”.
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Nestes espacos, além do acesso ao ensino de teoria e pratica musical, tem-se um
ambiente de inclusdo social que, diretamente, “representa uma oportunidade
de aprender e de se inserir no mercado de trabalho. Uma vez que, o ensino da
musica [...] é democratico e popular, ou seja, qualquer classe social tem acesso
e pode desenvolver a percepcao e as habilidades técnicas musicais” (ALMENDRA
JUNIOR, 2014, p. 3). Seguindo-se a isto, outro ponto fundamental empregado
nas bandas e fanfarras é a pratica da metodologia do ensino coletivo, capaz de
acomodar varios individuos no mesmo espaco, proporcionando um aprendizado
mais interativo no qual todos aprendem com todos.

Paralelamente, considera-se outro exemplo acessivel de ensino de musica,
que é aquele oferecido no ambito das igrejas. O ensino da miusica nas igrejas tem
tido uma grande parcela de contribuicao na formacdo inicial de grandes misicos.
De acordo com Blazina (2013), que fez um estudo sobre uma igreja evangélica,
a musica é um dos elementos principais da liturgia dos cultos, logo se tem a
necessidade de desenvolver projetos de ensino musical voltados para as formacoes
de bandas, corais e orquestras, que possam acompanhar a execuc¢ao dos louvores
no decorrer das reunides de adoracgao.

Essas aulas de musicas nas igrejas frequentemente acontecem semanalmente
com aulas de teoria e pratica musical. Algumas igrejas que tém esses projetos possuem
um ambiente adequado para esse ensino, com salas amplas, com quadros, cadeiras
e instrumentos musicais, para atender as necessidades dos alunos. Mas, por outro
lado existem igrejas que ndo possuem condicOes financeiras favoraveis para tornar
o ambiente adequado. Boa parte das igrejas faz um trabalho de educa¢ao musical
voluntario, sem cobrar taxa dos alunos participantes. Algumas recebem pequenas
contribuicoes, que servem para ajudar na manutencao dos instrumentos e nas
compras dos materiais necessarios. Vale ressaltar que ndo ha uma classificacao por
faixa etaria dos alunos nas aulas. Ha diversidade de idades, porém o professor vai
buscando, através da observagdo, atender cada estudante. A igreja também destina os
cursos de musica a comunidade, oferecendo-os as pessoas que ndo sdo seus membros.

LOCAIS E CONTEXTOS DE APRENDIZAGEM MUSICAL EM MANAUS

No que concerne ao cenario brasileiro, como acabamos de discutir, os espacos
de aprendizagem musical que se apresentam ao estudante sao variados, indo desde
o ambito da educacdo formal a ndo-formal, perpassando contextos como a internet,
entre outros. No que diz respeito a cidade de Manaus, em especifico, como veremos,
existe um paralelo forte com relacao ao que acontece no restante do Brasil.

Enfocando a educacdo basica, Santos (2011) elabora uma pesquisa de
campo em escolas municipais de Manaus para obter um breve diagnéstico da
educacdo musical no ensino fundamental local. Utilizando o survey como método
de recolhimento de informacées, foram pesquisados itens relacionados a estrutura
fisica e pedagdgica oferecida nas escolas, formacdo académica dos professores
responsaveis pela disciplina Artes, quais atividades musicais sao feitas no decorrer
das aulas, métodos usados em tais atividades, dificuldades encontradas pelos
docentes em sua aplicacao, dentre outros. Em geral, Santos (2011) mostra dados
que apontam para um corpo docente com formacdo ndo tdo aprofundada na area
musical: 38% dos professores relataram nao ter formacao musical, e uma parte
dos que afirmam ter apontam, por exemplo, a disciplina de percep¢ao musical do
curso de Educacdo Artistica da Universidade Federal do Amazonas — UFAM como
formacdo musical. Segundo o autor, isso “mostra o quanto esta formac¢ao musical
pode ocorrer de modo superficial” (SANTOS, 2011, p. 17). Além disso, a maioria
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ndo possui pratica instrumental ou de canto, nem participa de cursos, seminarios,
oficinas ou encontros na area de artes/musica. Mais a frente o autor comenta
que “as atividades musicais ainda estdo relacionadas a hora civica e a execucao
de hinos oficiais” (SANTOS, 2011, p. 28), e mostra que as apresentacoes em datas
comemorativas sao as que mais se relacionam com atividades de educacao musical.
Por outro lado, os recursos disponiveis envolvem muito mais eletroeletronicos como
aparelhos de som e de DVD do que instrumentos musicais. Também é constatado
no estudo que a maioria dos professores enfrenta dificuldades para desenvolver o
ensino de miusica na escola e que tais dificuldades se relacionam principalmente com
a carga horaria reduzida da matéria, parametros curriculares defasados, material
didatico ndo diversificado, falta de estrutura e de qualificacdo na area, dentre outras.

A pesquisa de Santos (2011) nos sugere, portanto, que a escola publica regular
em Manaus ndo tem se apresentado como um ambiente propicio a aprendizagem
musical. Outros espacos, entretanto, tém cumprido essa funcao de oferecer ensino
de musica a comunidade. Esse é o caso, por exemplo, do Centro de Artes Hanemann
Bacelar da Universidade Federal do Amazonas, mais conhecido como Centro
de Artes da UFAM, instituicdo que oferece cursos livres de musica e de outras
linguagens artisticas. Essa institui¢do foi implementada em 1965, inicialmente
como o Conservatorio de Musica Joaquim Franco, subordinado ao Departamento de
Cultura da Secretaria de Educacao e Cultura do Governo do Estado. O corpo docente
desta instituicao era formado por profissionais que tiveram sua forma¢ao musical
no Instituto de Educacao do Amazonas - IEA, envolvendo o canto orfedonico, dentre
outras institui¢des. Segundo Neves (2015), 0 programa adotado pelo Conservatorio
era baseado no da Escola de Misica do Rio de Janeiro, que servia de modelo para
varios conservatorios no pais, e ainda no modelo de ensino do Conservatorio
Nacional de Canto Orfeonico, também do Rio de Janeiro.

Assim como aconteceu com muitos conservatorios Brasil afora, o
Conservatodrio de Musica Joaquim Franco foi absorvido pela Universidade Federal
do Amazonas, em 1968, com o pensamento de dar continuidade ao Conservatorio,
que passava por algumas dificuldades, e buscando oferecer o tao sonhado curso
superior de Musica a cidade de Manaus. Durante o periodo em que esteve
vinculado a Universidade, o modelo de ensino do Conservatorio foi mudando. A
pratica musical baseada nos modelos Orff, Kodaly, Willems e Pace transformou a
formacdo musical proposta incialmente pelo Conservatdrio, mas sem abrir mao
do pensamento de que a teoria vem antes da pratica (NEVES, 2015).

Outros espagos para a aprendizagem de musica na cidade de Manaus também
tém surgido vinculados a institui¢des de ensino superior. Esse é o caso, por exemplo,
de projetos de extensado ofertados pela Universidade do Estado do Amazonas (UEA),
como o Preparatorio para o Vestibular de Musica da UEA, que oferece aulas de teoria
da musica, percepc¢ao musical e instrumento, por um semestre letivo, a estudantes
de miusica que desejem entrar para cursos de graduacdo nessa area (CAREGNATO;
VENTURA; CAVALCANTI; SANTOS; KAZAK, 2017).

Assim como ocorre em outros contextos brasileiros, as igrejas também tém
assumido papel na formacdao musical dos estudantes de Manaus. Um exemplo
desse tipo de proposta de ensino é o apresentado no trabalho de Rocha (2011), que
relata um processo de elaboracdo, aplicacdo e observacdao de métodos de ensino
musical baseados em elementos da abordagem de Edgar Willems, em duas turmas
de iniciacdo musical da Igreja Batista da Cidade Nova, em Manaus. A autora
formulou planos de aulas a serem aplicadas em duas turmas da igreja mencionada,
tendo como objetivo levar o aluno a realizar descobertas e unir sua vivéncia com os
elementos musicais apresentados, que, nesse caso, incluem representacdo grafica
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de sons e técnica em flauta doce. A pesquisadora aborda o ritmo, dentre outros
aspectos, elemento a que Willems se refere como um ‘“movimento ordenado”
relacionado a vida, ao mundo fisico e ao movimento corporal.

METODOLOGIA

O presente trabalho utilizou-se de um survey, ou questionario, que pode
ser entendido como um meio para a “obtencdao de dados ou informagdes sobre
caracteristicas, a¢cdes ou opinides de determinado grupo de pessoas” (FREITAS;
OLIVEIRA; SACCOL; MOSCAROLA, 2000, p. 105). Dentre as questoes que foram
respondidas pelos participantes e que serdo analisadas aqui estava a pergunta sobre
se o candidato ja havia estudado musica. Em caso de resposta afirmativa, o candidato
deveria responder de forma aberta em qual local ocorreu essa aprendizagem.

Participaram deste estudo 214 pessoas com idades entre 13 e 56 anos (média
de 25 anos). Deste montante, 37 foram aprovados e 177 reprovados. Para analise
de dados, levou-se em consideracao somente 161 candidatos que responderam de
forma positiva ja terem estudado musica anteriormente.

RESULTADOS E ANALISE

A seguir serao apresentados e discutidos os resultados do survey realizado.
Estdo sendo considerados aqui apenas os participantes que responderam “sim” a
questdo sobre ja haver estudado musica em algum momento de sua vida. Contudo,
antes que se passe a analise dessas respostas, em especifico, é interessante frisar
que 53 participantes, o que corresponde a 24,7% do numero integral de pessoas que
responderam o questionario, afirmaram nunca haver estudado musica. Esse ntimero é
alarmante, especialmente se considerarmos que essas pessoas devem ter tido acesso
a educacdo basica em algum momento de sua trajetdria formativa e que, dentro desse
contexto, nenhuma experiéncia de aprendizagem musical foi realizada - ou, nenhuma
experiéncia foi realizada de forma a ser considerada como valida pelos participantes.

As respostas sobre os locais onde ocorreu a aprendizagem musical dos
sujeitos que afirmaram ja haver estudado musica estdao resumidas no quadro a
seguir. Alguns participantes ofereceram mais de uma resposta para essa questao.
Nestes casos, todas as respostas foram consideradas validas.

Locais/contextos de aprendizagem Participantes Percentual
Banda ou fanfarra 4 2,4%
Cursos livres 4 2,4%
Professor particular 6 3,7%
Escola regular 7 4,3%
Autodidata 9 5,5%
Projeto de extensdo da UEA 10 6,2%
Escola particular de musica 21 13,0%
Igreja 23 14,2%
Escola publica de musicas 53 32,9%
Nao especificado 8 4,9%

Quadro 1 - Distribuicdo dos participantes por locais/contextos de aprendizagem musical.
Fonte: os autores.
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O quadro mostra todos os contextos, ou locais de aprendizagem musical,
mencionados pelos participantes da pesquisa que disseram ja haver estudado
musica em algum momento. Observa-se que os locais de aprendizagem menos
mencionados foram as bandas e fanfarras, seguidas em igual niimero por “cursos
livres”. A baixa incidéncia desta dltima categoria nao pode ser considerada
efetivamente porque os participantes que assim responderam podem haver
realizado “cursos livres” em projetos universitarios de extensdo, escolas publicas
ou particulares de musica, igrejas, etc., o que os levaria a serem inseridos em
outras categorias, com nuimero elevado de respostas.

A baixa incidéncia de participantes que relataram haver estudado musica em
bandas ou fanfarras se explica pela natureza da aprendizagem musical realizada
nesses contextos. Como bandas e fanfarras costumam oferecer oportunidades
de aprendizagem e execu¢do musical de um grupo bastante especifico de
instrumentos, elas acabam por se tornarem espacos de estudo geralmente apenas
de instrumentistas de metais, madeiras e percussao.

Ainda dentro da categoria dos contextos menos mencionados, 3,7% dos
participantes declararam haver estudado musica com um professor particular.
Este tipo de aprendizagem musical que, em tempos remotos, esteve entre as
principais formas de se aprender musica, hoje parece contar com menos adeptos
que, por exemplo, o autodidatismo, que apareceu em 5,5% das respostas dos
participantes. Esta dltima forma de aprendizagem musical parece estar ganhando
espaco, especialmente se considerarmos que o chamado “autodidata” nao aprende
propriamente sozinho, mas sim a partir da interacdao com materiais didaticos,
produzidos por outras pessoas e geralmente disponivel em plataforma digitais.
A adesao a este tipo de alternativa pode ser explicada pela facilidade de acesso
a materiais de estudo, possibilitada pela difusdao da Internet, e também pelo
aumento na producdo de novos recursos para aprendizagem musical, como é o
caso de videoaula com orientacées sobre como tocar um instrumento ou mesmo
ler uma partitura, que encontram-se facilmente ao acesso daqueles que desejam
aprender musica sem ter que recorrer, necessariamente, a um professor particular
ou a uma instituicdo especifica.

Com apenas 4,3% de respostas, a escola regular aparece entre os espagos
menos mencionados como local onde ocorreram as aprendizagens musicais dos
sujeitos que responderam o questionario. Esse nimero é alarmante, especialmente
se considerarmos que, como foi discutido na revisao de literatura, a escola regular
deve ser obrigatoriamente frequentada por todas as criancas brasileiras e que
a musica é entendida, pelo menos desde 2008, como contetido obrigatoério da
disciplina de Arte, que é oferecida pelas escolas do pais.

A UEA (Universidade do Estado do Amazonas) e seus projetos de extensao
voltados para a aprendizagem musical sao mencionados por 6,2% dos participantes
do estudo como “espacos” que desempenharam algum papel na sua aprendizagem
musical. Esse dado demonstra que projetos de extensao como o mencionado na
revisdo de literatura deste trabalho tém cumprido sua funcao, oferecendo ensino
de musica a uma parcela consideravel da comunidade.

Escolas particulares de musica aparecem entre os espacos de aprendizagem
musical mais mencionados pelos participantes do estudo. Ao todo, 13% deles
afirmaram haver realizado seus estudos nesse tipo de local. As escolas particulares
de musica s6 perdem lugar para as igrejas, sobre as quais se falara em mais detalhes
a seguir, e para as escolas publicas de musica. Ou seja, as iniciativas onde ocorre
a aprendizagem musical gratuita ainda figuram entre as mais mencionadas pelos
participantes do estudo. Apenas para frisar, o espaco mais citado pelos sujeitos que
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fizeram parte da pesquisa foi a escola publica de musica, que foi frequentada por
32,9% daqueles que responderam o questionario. Esse nimero, somado ao de pessoas
que afirmaram ter frequentado escolas particulares de musica, apenas reforga que
a oferta do ensino dessa linguagem artistica vem sendo assumida por instituicoes
escolares outras e que nao a escola regular que, como analisado anteriormente,
figura entre os espacos onde menos ocorre a aprendizagem musical. Ainda, esse
dado nos mostra a importancia de que ocorra a valorizacdo das escolas especificas
para o ensino de musica, afinal, esse parece ser o espago mais relevante e que
mais contribuiu para a formag¢do musical dos sujeitos que participaram da presente
pesquisa. E preciso que esses locais de aprendizagem também passem a ser alvo
dos pesquisadores e formadores de professores, pois eles parecem estar cumprindo
um papel mais decisivo na formacdao musical dos cidadaos que, infelizmente, a
escola regular. Por fim, os dados apontam para a necessidade de que os governos
invistam mais nas instituicdoes publicas para ensino de musica, afinal, é a esses
espacos que a populagdo parece ter recorrido buscando a formac¢ao musical que nao
é ofertada pela escola regular, também de responsabilidade do estado e que, por
inimeros fatores (como os mencionados na revisdo de literatura deste artigo), ndo
tem conseguido ofertar de imediato uma educag¢ao musical de qualidade.

Concluindo esta andlise, ndo podemos deixar de citar a igreja, que foi
mencionada por 14, 2% dos participantes. Esse dado s6 comprova o que foi dito
durante a revisao de literatura, a respeito do papel importante que instituicoes
como esta tém exercido na educacao musical.

CONSIDERAGOES FINAIS

O objetivo principal deste artigo foi o de realizar uma investigacdao e uma
reflexdo acerca dos espacos de ensino de musica de Manaus, partindo de respostas
fornecidas por candidatos ao Curso de Extensdo Avangado em Musica da UEA.
Pdode-se perceber que o ensino de musica na cidade de Manaus esta alinhado, no
que diz respeito a espagos de aprendizagem, com o que acontece no restante do
pais, seja no ambito formal ou ndo-formal.

Através da revisao de literatura, da aplicacdo de questionario e da discussao
dos resultados, pode-se perceber que os contextos de aprendizagem musical
relatados pelos participantes sao variados. Também foi possivel observar que existe
um percentual alto de estudantes que nunca teve acesso ao ensino de musica,
mesmo frequentando o ensino basico. Em outras palavras, deve haver, de fato,
uma preocupacao em se fornecer acesso ao ensino de musica dentro da educacao
basica, pois a escola regular é, por lei, o local no qual todos os brasileiros deveriam
aprender musica. Infelizmente, os dados deste estudo sugerem que os gestores
publicos tém deixado escorrer entre as maos a oportunidade de acesso ao ensino da
musica por uma consideravel parcela da comunidade escolar. Felizmente, outros
espacos tém ganhado forca, buscando suprir as caréncias formativas da educac¢ao
basica no contexto de Manaus.
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REFLEXOES A RESPEITO DOS SABERES PEDAGOGICOS DE
PROFESSORES DE MUSICA ATUANTES EM MANAUS

Nathalia Guedes Gama
e Caroline Caregnato

INTRODUCAO

Este trabalho tem como tema os saberes docentes necessarios aos
professores atuantes no ensino de musica, seja em instituicdes publicas ou
privadas, assim como em aulas particulares. Tem como objetivos investigar os
saberes docentes que um grupo de professores de instrumento de Manaus acredita
possuir, e entender como se mobilizam esses saberes.

Tais saberes serao apresentados e definidos de acordo com a literatura que
embasa este estudo, tendo como autores da educacao em geral Tardif e Gauthier,
juntamente com as autoras especificas da musica Weber e Aratjo.

Durante os anos de aprendizagem de musica da autora principal deste
trabalho, foi possivel observar que determinados professores, a0 ministrarem
suas aulas, até podiam dominar muito bem o conteddo programado, mas nao
sabiam trabalhar com os alunos este contetido, de modo que todos entendessem,
ou pelo menos que se sentissem interessados pela disciplina, pois, para que haja
um ensino efetivo ndo basta apenas dominar o conteido especifico da musica. Se o
professor ndo souber usar de artificios para envolver o aluno, de modo que ocorra
sua aprendizagem, sua missdao pode ser fracassada. Partindo desses aspectos,
considerou-se pertinente a realizacao desta pesquisa, principalmente no que diz
respeito ao cenario da educacdao musical, que se mostra deficiente e escasso de
profissionais habilitados para atuarem na area, havendo muitas vezes a atuacao
de bacharéis ou bacharelandos como professores, além de pessoas sem formacao
em musica. Nesse sentido, é interessante observar quais sao os saberes docentes
que os professores de musica de diferentes formacées acreditam possuir e como
eles sdao adquiridos.

O presente trabalho ainda teve como método a aplicacdao de um questionario
(survey) a cinco participantes, sendo um graduando e um graduado em licenciatura
em musica, um graduando e um graduado em bacharelado em musica, e um
professor sem formacdo especifica em musica. Este artigo é resultado de uma
monografia apresentada como pré-requisito para conclusdo do curso de graduacgdo
em Educac¢ao Musical.

OS SABERES DOCENTES

Inicialmente vamos trazer defini¢oes dos saberes docentes segundo alguns
pesquisadores da educa¢do em geral, como Tardif (2012) e Gauthier (apud WEBER;
GARBOSA, 2014), em seguida dialogando com as pesquisadoras da area musical
Weber (2014) e Aratjo (2005).

Para Tardif (2012), os saberes docentes sdo saberes plurais, as vezes
coerentes ou nao, provenientes da formacao profissional, de saberes disciplinares,
curriculares e experienciais. Como podemos perceber, ele elenca quatro saberes
sobre os quais faremos uma breve descricao.
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Inicialmente apresentaremos o saber da formacao profissional, que é o
responsavel pela instrugao cientifico-pedagogica dos professores.

Pode-se chamar de saberes profissionais o conjunto de saberes transmitidos pelas
instituicoes de formacao de professores (escolas normais ou faculdades de ciéncias da
educacgdo). O professor e 0 ensino constituem ob]etos de saber para as ciéncias humanas
e para as ciéncias da educacdo. Ora, essas ciéncias, ou pelo menos algurnas dentre
elas, ndo se limitam a produzir conhec1mentos mas procuram também incorpora-los
a prética do professor. No plano institucional, a articulagdo entre essas ciéncias e a
pratica docente se estabelece, concretamente, através da formacdo inicial ou continua
dos professores. (TARDIF, 2012, p. 36).

Este é um saber elaborado pelas ciéncias da educacdo que, através de
instituicGes de ensino superior, é integrado aos cursos de formacao inicial e
continuada de professores. Neste sentido, percebemos que geralmente apenas
os cursos de licenciatura abordam esses saberes, ficando assim os que cursam o
bacharelado em musica sem experimentar este tipo de conhecimento, uma vez
que sua grade curricular geralmente ndo o abrange.

Outra tipologia descrita por Tardif (2012) é a do saber disciplinar, que
representa mais um dos saberes que um professor deve empregar em sua pratlca
docente. E de grande relevancia abordar este saber, uma vez que todas as areas
de conhecimento se apropriam deste.

Além dos saberes produzidos pelas ciéncias da educacdo e dos saberes pedagogicos, a
pratica docente incorpora ainda saberes sociais definidos e selecionados pela institui¢ao
universitaria. Estes saberes integram-se igualmente a pratica docente através da
formacdo (inicial e continua) dos professores nas diversas disciplinas oferecidas
pela universidade. Podemos chama-los de saberes disciplinares. Sdo saberes que
correspondem aos diversos campos do conhecimento, aos saberes de que dispoe a nossa
sociedade, tais como se encontram hoje integrados nas universidades, sob a forma de
disciplinas, no interior de faculdades e de cursos distintos. Os saberes disciplinares
(por exemplo, matematica, histdria, literatura, etc.) sdo transmitidos nos cursos e
departamentos universitarios independentemente das faculdades de educagdo e dos
cursos de formacao de professores. (TARDIF, 2012, p. 37).

Os saberes disciplinares sdo os elaborados pela comunidade cientifica (ou
artistica, no caso da musica) e contribuem efetivamente para a organizacdo da
pratica educativa de professores, que extraem os saberes produzidos por esses
cientistas (ou artistas).

Percebemos que este é um saber bem definido pelas instituicdes e que é
inserido na grade curricular tanto de quem cursa licenciatura, como de quem
cursa bacharelado, pois as disciplinas relacionadas a ele estdo atreladas a ambos
os cursos. No que diz respeito ao ensino de musica, a autora Weber (2014) reitera
que, embora uma boa parte das disciplinas do curso de bacharelado nao desenvolva
conteidos pedagégicos de modo aprofundado, ainda assim, elas favorecem a
formacdo docente do bacharel. A exemplo disso, temos disciplinas como histoéria
da madsica, analise, harmonia, teoria musical, entre outras, que sdo fundamentais
para a construcao dos saberes disciplinares do bacharel enquanto professor.

Neste momento, descreveremos o saber curricular, que é extremante
relevante para nosso conhecimento docente, uma vez que é muito utilizado em
instituicées de ensino, sejam elas publicas ou privadas.

Ao longo de suas carreiras, os professores devem também apropriar-se de saberes que
podemos chamar de curriculares. Estes saberes correspondem aos discursos, objetivos,
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conteidos e métodos a partir dos quais a institui¢do escolar categoriza e apresenta
os saberes sociais por ela definidos e selecionados como modelos da cultura erudita
e de formacdo para a cultura erudita. Apresentam-se concretamente sob a forma
de programas escolares (objetivos, contetidos, métodos) que os professores devem
aprender a aplicar. (TARDIF, 2012, p. 37).

O saber curricular diz respeito ao conhecimento definido pelas instituicoes
escolares que serve de modelo e que orienta o professor em sua acao em sala de
aula. Pode-se dizer que esta relacionado ao denominado plano de disciplina,
contendo objetivos, conteidos e métodos utilizados. Este saber é fundamental
na realizacdo do trabalho de muitos professores, e inclusive esse saber é muito
valorizado em estagios - como PIBID e formacdo inicial de professores - para que
os futuros professores aprendam como organizar suas aulas, e como trabalhar
de forma sistematizada determinados contetidos para que os objetivos sejam
alcancados. Com isto, percebemos que os bacharéis ndo realizam, muitas vezes,
discussdes a respeito de curriculo e que possam orienta-lo enquanto professor, ja
que sua grade curricular de gradua¢do ndo é contemplada com este tipo de saber.

Os saberes experienciais, sobre os quais falaremos a seguir, representam
grande importancia na pratica docente, pois sdo os que mais se destacam nos
relatos de professores de diversas areas.

Finalmente, os proprios professores, no exercicio de suas fung¢des e na pratica de sua
profissdo, desenvolvem saberes especificos, baseados em seu trabalho cotidiano e no
conhecimento de seu meio. Esses saberes brotam da experiéncia e sdo por ela validados.
Eles incorporam-se a experiéncia individual e coletiva sob a forma de habitus e de
habilidades, de saber-fazer e de saber-ser. Podemos chama-los de saberes experiencial
ou pratico. (TARDIF, 2012, p. 37).

Como o proprio nome ja diz, o saber experiencial diz respeito a pratica
desenvolvida pelo proprio docente em sala de aula, em contato com diversas
situacOes. Para Tardif (2012) os saberes experienciais sdo provenientes da pratica
cotidiana de determinada profissdo, sendo esta pratica por ela reconhecida. Os
saberes experienciais sdo saberes fundamentais no campo da pratica profissional
e que ndo sdo provenientes de escolas de formacdo nem dos curriculos. Também
ndo sdo estruturados em doutrinas e teorias. Sdo os saberes que orientam a pratica
cotidiana. O saber experiencial também esta relacionado com a interagao com
outras pessoas, ou seja, se constréi de modo coletivo, uma vez que ha didlogos com
0s pares, colegas experientes, professores iniciantes, situacoes de treinamento,
de formacdo de estagiarios, tudo isso no contexto escolar - mas que também
pode ocorrer em outros ambientes que ndo o escolar. E notavel que este saber
aplica-se em todas as areas do conhecimento, inclusive aos bacharéis e também
aos professores sem formacao especifica em mausica.

De modo geral, acerca dos saberes docentes podemos afirmar que:

Em suma, o professor ideal é alguém que deve conhecer sua matéria, sua disciplina e
seu programa, além de possuir certos conhecimentos relativos as ciéncias da educagao
e a pedagogia e desenvolver um saber pratico baseado em sua experiéncia cotidiana
com os alunos.

Essas multiplas articula¢Ges entre a pratica docente e os saberes fazem dos professores
um grupo social e profissional cuja existéncia depende, em grande parte, de sua
capacidade de dominar, integrar e mobilizar tais saberes enquanto condi¢des para
sua pratica. (TARDIF, 2012, p. 37).
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Neste momento apresentaremos duas das seis defini¢oes de saberes
docentes de Gauthier (apud WEBER; GARBOSA, 2014) - pois somente essas duas
diferem das de Tardif (2012) ja apresentadas anteriormente — que sdo os saberes
da tradicdo pedagogica e os saberes da agdao pedagogica.

Os saberes da tradicdo pedagogica dizem respeito a nogdao do que é uma
aula, a qual o professor concebe antes mesmo da sua preparacao oficial para a
profissao docente. Segundo Gauthier (apud WEBER; GARBOSA, 2014, p. 40), “cada
um tem uma representacdo da escola que o determina antes mesmo de ter feito
um curso de formacado de professores, na universidade”. Neste ponto de vista, as
autoras Weber e Garbosa (2014) entendem que a aprendizagem da docéncia do
bacharel ou licenciado em musica, assim como a dos docentes das demais areas,
sofre influéncia das experiéncias vividas enquanto aluno, as quais colaboram para
a formacdo dos saberes da tradi¢dao pedagdgica. O bacharel e o licenciando, ao
tornarem-se professores, trazem com eles uma gama de conhecimentos extraidos
de sua experiéncia vivida com outros professores no decorrer de sua formagao,
tendo estes antigos professores como modelos de sua pratica docente.

Pelo fato de os saberes experienciais serem limitados a sala de aula, ndo
passando por um teste de verificacdo cientifica, Gauthier (apud WEBER; GARBOSA,
2014) expOe um novo saber, sendo ele o saber da a¢dao pedagogica, relacionado
ao saber experiencial do professor, seus julgamentos, suas “regras”, desde o
momento em que sdo verificados e experimentados através de pesquisas realizadas
em sala de aula. Com esse saber reconhecido, outros docentes poderao utiliza-
lo como modelo para sua pratica, contribuindo com o aperfeicoamento da ac¢do
docente. S3o a estes saberes que a maioria dos professores de musica recorre,
principalmente quando veem a necessidade pela busca de conhecimentos em
determinadas situacoes.

Em relagdo aos grupos de saberes do ensino musical, é necessario abordar
estudos especificos que auxiliam na compreensdo de saberes que sdo utilizados
apenas nessa area, mas que dialogam com aqueles que abordamos anteriormente,
sobre o ensino em geral. Aqui sdo trazidas algumas autoras que escrevem sobre
tal tematica.

No decorrer de sua formacdo, o professor de musica constrdi conhecimentos
especificos sobre a pratica instrumental, repertdrio, interpretacdo, etc., sobretudo
nas disciplinas de instrumento e recitais. Esse fator se relaciona principalmente
aos estudantes que fazem curso de bacharelado, embora também possa ser
estabelecido para os licenciados.

Referente a este aspecto, Weber (2014) contribui para a compreensao dos
saberes relacionados a conhecimentos especificos em miusica quando menciona
um novo saber, relacionado exclusivamente ao ensino da musica e diretamente
ligado ao ensino do instrumento:

Saberes da performance incluem aspectos relacionados a técnica, expressdo musical,
comunicac¢do para uma audiéncia, postura, além do preparo fisico e emocional para a
apresentac¢do publica. (WEBER, 2014, p. 131).

Neste sentido, esse saber é relevante para o docente em musica e, mais
especificamente para o professor de instrumento, uma vez que dialoga exatamente
com um dos objetos de aprendizagem das aulas. A contribuicao de tal saber para
o ensino do instrumento se desenvolve por meio do permanente contato com
questoes musicais e com a reflexao sobre como progredir em diversos aspectos
técnicos e expressivos, ocasionados pela performance musical.
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Aradjo (2005) também menciona um saber relacionado especificamente
com o trabalho do professor de musica formado em bacharelado em musica.
Ela menciona os saberes da fun¢ao educativa, que sao um conjunto de saberes
semelhantes aos saberes da formacao profissional, relatados por Tardif (2012).
Os saberes da func¢do educativa sao:

Um grupo formado por diferentes conhecimentos, que o professor de piano adquire,
por meios que ndo se encontram, necessariamente, em sua formagao académica de
bacharel. Dentre estes conhecimentos cito os processos didatico-pedagogicos, o uso de
metodologias, os processos motivadores da acdo pedagogica, entre outros. Este grupo de
saberes, portanto, tem como fonte de aquisigdo diferentes possibilidades, que transitam
entre os meios experienciais, institucionais e interpessoais. (ARAUJO, 2005, p. 262).

Neste sentido, a autora traz esse saber ligado especificamente ao ensino
de instrumento - no caso o piano - recaindo o foco somente nos professores
bacharéis, uma vez que sua formacdo é voltada a pratica instrumental, mas que pode
perfeitamente dialogar com os licenciados envolvidos no ensino do instrumento.

METODOLOGIA

Conforme mencionado anteriormente, essa pesquisa envolveu a aplicacao
de um questiondrio (survey) a um grupo de professores de instrumento com
diferentes perfis de formacdo profissional. Esse questionario foi disponibilizado
por meio de um formulario eletronico, e a escolha dos participantes se deu a partir
do critério de acessibilidade. Quanto aos sujeitos da pesquisa que responderam ao
questionario foram: um professor de instrumento graduando em licenciatura em
musica e um professor bacharel em musica, além de um professor bacharelando e
um licenciando em musica. Por fim, também fez parte desta pesquisa um professor
de instrumento sem formacao superior especifica em musica. Os mesmos atuam
em escolas de musica em Manaus, publicas ou privadas, ou em aulas particulares.

As perguntas respondidas pelos participantes foram:

1 - Vocé acha que um professor de instrumento precisa saber o que para
desempenhar bem a sua fungao?

2 - Vocé acha que possui os saberes que um professor de instrumento
precisa dominar para desempenhar bem a sua func¢ao?

3 - Onde ou como vocé aprendeu o que sabe hoje e que lhe permite ser
professor de instrumento?

4 - Vocé sente a necessidade de ampliar seus conhecimentos voltados para
a pratica docente?

4? - Se SIM, qual seria o caminho ou como vocé acredita que essa ampliacao
de conhecimentos poderia ocorrer?

RESULTADOS E ANALISE

Quando os professores participantes foram perguntados sobre os saberes
que acreditam que precisam possuir para o bom desempenho de sua funcao, alguns
deles destacaram os saberes disciplinares, os saberes da performance, e os saberes
da funcdo educativa. Porém, de todos os saberes apontados pelos docentes, o mais
destacado esta ligado a importancia do conhecimento em técnica instrumental,
definido como o saber da performance. E 6bvio que esse conhecimento ndo poderia
deixar de ser mencionado, ja que os professores estdo envolvidos com o ensino
de um elemento tdo especifico - o ensino de instrumento.
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Nos relatos percebemos também que nem todos os professores
mencionaram alguns dos saberes descritos pelos tedricos da educagao como, por
exemplo, os saberes curriculares e os saberes experienciais. Destacamos que quem
mais apontou diferentes saberes foi o professor bacharel, que citou os saberes
disciplinares, os da performance e o da funcdo educativa, s6 na primeira pergunta.
Em nossa observacao, o professor bacharel foi classificado como um dos que mais
se aproximou dos saberes descritos pelos tedricos, tanto da educacdo em geral,
quanto da educacdo especifica em musica.

Na questdo de nimero dois, que pergunta se os docentes acreditam possuir
os saberes que um professor de instrumento precisa dominar para desempenhar
bem a sua func¢do, a maioria dos professores acredita que possui sim os saberes,
apesar de alguns deles reconhecerem suas deficiéncias, dizendo que ainda assim
buscam novos aprimoramentos na area. Mesmo que a formacdo de cada um dos
professores seja distinta, é perceptivel que a questdao do conhecimento especifico
(saberes da performance) é a mais considerada, por se tratar de algo mais técnico
instrumental, embora varios dos professores apontem o conhecimento pratico
(saber experiencial) como um conhecimento que da conta de sua pratica docente
em musica e, por esse motivo, acreditam estar aptos para a docéncia em musica.

Na pergunta de numero trés, que questiona onde e como os professores
aprenderam o que sabem atualmente e que lhes permite serem professores de
instrumento, os participantes relataram que seus conhecimentos sao oriundos de
diversos lugares, os quais incluem projetos de pesquisa e extensdo universitaria,
saberes constituidos fora da universidade, saberes constituidos em formacées
instrumentais e vocais e autoinstrucdo. Também é relatada a troca de experiéncia
com seus colegas de profissao, havendo mencao a saberes provenientes dos
antigos professores, saberes adquiridos em matérias pedagodgicas ofertadas na
universidade, saberes empiricos, experiéncias na igreja, em conservatdrios e em
aulas particulares. Nesses relatos podemos observar que os conhecimentos sao
oriundos de diversos lugares, porém, a experiéncia - ligada ao saber experiencial
descrito por Tardif (2012) - independente do lugar (em igreja, em conservatorio,
em aulas particulares), se comparada com as demais fontes de aquisicao de saberes,
é a que mais foi apontada por todos os professores, visto que a experiéncia é
construida ao longo da vida tanto pessoal, quanto profissional.

Em relacdo a questdao de nimero quatro, que pergunta se o professor sente
a necessidade de ampliar seus conhecimentos voltados para a pratica docente, é
evidente que todos reconhecem que ha a necessidade dessa amplia¢do para o auxilio
de suas ag¢des enquanto professor. Tendo em vista as respostas obtidas, a pergunta
segue questionando qual seria o caminho ou como essa ampliacao de conhecimentos
poderia ocorrer. Nesta ultima questdo os professores mencionam varios caminhos
para ampliacao de conhecimentos, entre os quais estao os estudos em ensino
formal - reconhecidos como cursos de especializacao com finalidade de atualizar
os recursos didaticos -, também através de fontes alternativas caracterizadas
pelas interacdes com os pares e troca mutua de experiéncias, os livros didaticos,
as palestras e participacdes em eventos de grande porte, experiéncia adquirida
ao enfrentar dificuldades no cotidiano, formacao continuada, participacoes em
cursos e oficinas especificos da area. Observamos que existem varios caminhos
para a ampliacdo de conhecimentos docentes, mas é interessante perceber que
cada professor tem um olhar diferenciado sobre o que seria essa ampliacao, ou
seja, sobre a forma como melhorar.
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De modo geral, os participantes da pesquisa trouxeram discussoes sobre
conhecimentos pessoais obtidos em seu dia-a-dia, na educacgao regular, durante
sua formacao basica ainda na infancia, nas leituras e nas vivéncias culturais de
cada um. Eles ainda se referiram a saberes da formacao profissional, a saberes
provenientes de técnicas e procedimentos utilizados na docéncia, de programas
disciplinares, e de livros didaticos. Enfim, fizeram referéncia a diversos saberes
oriundos da experiéncia individual, saberes apresentados, debatidos, confrontados
e assimilados em beneficio da formacdo da profissdao docente musical.

Com a intengdo de comparar todos os resultados nesta pesquisa, percebemos
que muitos dos saberes mencionados pelos docentes sao, de certa forma, os que
dialogam direta ou indiretamente com os saberes retratados pelos tedricos da
educacao geral e da educagdo musical.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com a intenc¢do de buscar respostas, questionamos se os professores que
participaram desta pesquisa possuiam ou acreditavam possuir os saberes docentes
para ensinar instrumento e quais seriam esses saberes necessarios a um educador
musical. Como resultado, podemos concluir que apesar de sua formacgao voltada
especificamente a performance, o bacharel foi quem mais citou saberes, tendo
em vista que a necessidade o obrigou a buscar conhecimentos fora do ambito
académico e que se encontram de acordo com as tipologias dos saberes apontados
por Tardif (2012) e, consequentemente, se assemelham as tipologias descritas pelos
autores da musica. Em relac¢ao ao licenciado, podemos afirmar que, ainda que sua
grade curricular ofereca conhecimentos pedagogicos, tanto na teoria quanto na
pratica, este professor ndo mencionou tantos saberes docentes. Acreditava-se, logo
no inicio da pesquisa, que os professores licenciados, assim como os licenciandos,
referenciassem mais saberes, uma vez que tem em sua grade curricular saberes
especificos aos que tem o curso de licenciatura como opgao. Ja o professor de
musica sem formacdo superior, demonstrou que seus saberes docentes estdo
vinculados a experiéncias cotidianas. Ao que tudo indica, embora ndo se possa
generalizar - até porque a pesquisa se realizou com apenas cinco professores em
um pequeno espaco de tempo -, os professores mobilizam saberes a medida que
enfrentam dificuldades.

Com este trabalho realizado esperamos ter contribuido para uma reflexado
que possibilite aos professores, direta ou indiretamente, pensar sobre os saberes
necessarios aos professores de musica, resultando em um enriquecimento pessoal
e profissional para todos os envolvidos no cenario da educagao musical.
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A HIPNOSE COMO FERRAMENTA PARA DIMINUIR O
NERVOSISMO DO MUSICO EM SUA PERFORMANCE EM
PUBLICO

Tito Lucas Esteves Oliveira
e Caroline Caregnato

INTRODUCAO

Diversas vezes ouvimos os musicos falarem sobre a questdao do nervosismo
antes de uma apresentacdo. O nervosismo é uma reacdo natural que ocorre quando
estamos em uma situacao de desconforto e ansiedade. Quando o artista esta no
palco, ele fica extremamente exposto ao publico. E é justamente nessas horas, na
vida de um musico, em que a falta de administracdo do nervosismo é mais perigosa.

Kodama (2008), no seu livro “Tocando com concentra¢ao e emocao”, nos
fala que um dos motivos pelos quais se torna dificil o musico tocar em publico
é que a responsabilidade de tocar bem gera uma pressao e, sendo essa pressao
muito grande, a mente prioriza a sua aten¢ao na preocupac¢ao e nao na execugao
musical. Junto com essa tensdo o sistema limbico acionara algumas alteracdes no
organismo, como o excesso de produc¢do de impulso nos érgaos viscerais, causando
a diminuicao do controle de movimentos das maos, podendo causar tremores.

O nervosismo pode ocorrer por varios motivos: falta de técnica, traumas de
diversas naturezas, baixa auto-estima, dentre outras situacoes. Ha varias formas
de o nervosismo se manifestar, seja através da ansiedade, de fobias, dentre outras.

O conceito de ansiedade que é dado pelo Conselho de Psiquiatria informa
que ela surge através do medo gerado por uma expectativa, que leva a um estado
emocional negativo, quase sempre acompanhado por alguns sintomas fisicos como,
por exemplo, palpita¢Oes, sudorese, tremores, respira¢ao ofegante, sensacdo de
sufocado, dentre outros (LOUZA NETO; ELKIS, 2007).

Como foi comentado antes, o nervosismo nado surge s6 pela ansiedade
ou gracas a falta de estudos, mas a propria fobia pode afetar o musico em seu
desempenho. O Conselho de Psiquiatria define fobia como medos irracionais e
que persistem de forma oriunda de um objeto, atividade ou situacdao adversa em
que ndo existe perigo real, que gera uma necessidade incontrolavel de evita-lo.
Sendo o objeto, atividade ou situa¢dao impossivel de ser evitado, o sujeito reage
com ansiedade antecipatoria, gerando assim grande sofrimento, e com isso ocorre
que o desempenho da pessoa é comprometido (LOUZA NETO; ELKIS, 2007).

A proposta deste artigo é apresentar um projeto de trabalho de conclusao
de curso com o tema hipnose. Acredita-se que a técnica de hipnose poderia ajudar
a aliviar sintomas negativos do nervosismo que surgem em alguns musicos
no ato da performance, em sua maioria quando ocorrem solos. Este trabalho
envolvera a exposic¢ao de certos conceitos, alguns relatos sobre a hipnose, e como
ela seria aplicada de acordo com o objetivo desse projeto, a fim de favorecer a
compreensao do leitor sobre o que se busca fazer. Pretendo desenvolver esse
estudo com pessoas (estudantes de musica) em situacdes de performance em
publico nas quais o nervosismo excessivo se faz presente, utilizando a hipnose
e observando seus resultados.
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Ha relatos em biografias e em pesquisas cientificas (ELMAN, 1977) que
afirmam que a hipnose ja foi usada com sucesso em casos médicos, atuando em
tratamentos. A hipnose ganhou esse nome em 1840, mas antes era conhecida
como mesmerismo, por conta de um médico vienense chamado F. A. Mesmer
que observou o fendomeno ao se deparar com um magico de rua fazendo uma
apresentacdao com pedras magnéticas. O magico afirmava que poderia fazer as
pessoas seguirem suas ordens através daquela pedra. Mesmer acreditou que tudo
isso ocorria gragas ao poder da pedra, entdo desenvolveu a teoria de que uma
boa sadde dependia da dire¢do do fluxo magnético. Muitos médicos estudaram
0 mesmerismo em segredo e observaram que se tratava de um estado alterado
da mente. Um desses foi um médico britanico chamado James Braid. Por volta
de 1840, um dos seus pacientes entrou em estado de mesmer, enquanto olhava
fixamente para uma luz, e por conta do estado de desprezo em que 0 mesmerismo
tinha sido deixado, Braid entdo o “batizou” como hipnose, palavra que deriva
do grego e que remete ao deus do sono, Hipnos. Braid publicou, a partir dessa
experiéncia, um artigo sobre como obter o estado de hipnose através da fixa¢ao
do olhar. Esse artigo foi publicado em 165 linguas e dialetos (ELMAN, 1977).

Um dos relatos médicos sobre a hipnose descritos no livro de Dave Elman
(1977) é o de um odontologista, que anestesiou o paciente somente com a hipnose:

Eu tive uma paciente no consultorio e foi para remover um terceiro molar impactado
horizontalmente. Uma operacdao que normalmente leva algum tempo. Dei a sugestao
habitual para anestesia e fiz a incisao inicial. Depois uma incisdo sobre a crista e uma
incisdo para baixo. Cinzelei o osso e removi o dente. Despertei a paciente e perguntei
se ela sentiu alguma coisa. Ela perguntou-me quando é que eu iria tirar o dente. Ja
tinha sido tirado, e depois fiz a sutura. Ela ndo sentiu nada e estava feliz com tudo
isso. (ELMAN, 1977, p. 115).

Partindo de éxitos relacionados a hipnose como os mencionados, o estudo
que se apresenta aqui traz como problema de pesquisa a questao de como a
hipnose poderia ajudar o musico a diminuir o nervosismo como obstaculo em sua
performance em publico?

Portanto, o objetivo geral do trabalho é analisar, por meio de experiéncias
com musicos estudantes, a possibilidade de a hipnose ser uma ferramenta viavel
para a diminui¢do do nervosismo que acompanha a performance em publico. Os
objetivos especificos sdao desmistificar a hipnose; conceituar os fatores relevantes
para o entendimento da hipnose, de qual sera a técnica aplicada aos musicos e
em qual momento usa-la; descrever o processo de hipnose através do estudo de
Dave Elman; e discutir o uso da hipnose como uma possivel ferramenta.

Através dos relatos contidos no livro de Elman (1977), foi observado que é
possivel alterar de forma geral a percepg¢do das pessoas de uma situagdo por meio
da hipnose. Acredita-se que através da hipnose, com a inducdo e o relaxamento
profundo, é possivel contribuir para que se diminua o aspecto negativo do
nervosismo do musico antes e durante a sua apresentacdo, por meio da sugestdo
dada pelo hipnotista e recebida pelo musico.

Foi feita uma pesquisa informal, para observar a viabilidade e a importancia
desse projeto, com 40 estudantes de musica. Eles responderam as seguintes questdes:

1. Quando vocé vai se apresentar em publico, vocé costuma ficar nervoso?

2. De 0 a 10 (0 a total auséncia e 10 o maximo de nervosismo), qual seu
grau de nervosismo?

3. Além do estudo diario, vocé concordaria em usar a hipnose para
retirar e/ou reduzir a carga negativa que provém do nervosismo antes e durante
apresentacoes musicais?
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Foi observado que, dentre 40 pessoas que foram entrevistadas, todas
falaram que ficam nervosas. Dentre estes, 24 participantes (o que corresponde
a 60% das pessoas que participaram da pesquisa) recorreriam a hipnose como
ferramenta de auxilio. E as 16 pessoas restantes (40%) ndo recorreriam afirmando,
por exemplo, que ndo usariam a hipnose como ferramenta por nao acreditarem
na sua efetividade ou por ndo acharem necessario. Conclui-se que a maioria das
pessoas recorreria a hipnose como ferramenta para lhes ajudar a ter um melhor
desempenho contornando o nervosismo em apresentacées publicas, afirmando
assim a necessidade de um trabalho que abordasse tal assunto.

Pergunta 1 Pergunta 2 Pergunta 3
60%
100% 6,53 Sim, concordaria em usar
hipnose
, 1. . £40%
Sim. fi Meédia de nervosismo antes da ~ -
1m, 11ca nervoso apresentacdo Nao concordaria em usar
hipnose

Quadro 1 - Analise das respostas sobre a pesquisa informal.

Conheci a hipnose e soube o quao funcional é para esse tipo de uso (reducao
do nervosismo que antecede apresentacoes publicas). Quando reencontrei um
amigo meu, e soube que ele sabia hipnotizar as pessoas, comecei a lhe fazer
perguntas sobre esse assunto. Vendo meu interesse, ele comegou a me passar
materiais sobre hipnose. Apresentou-me ao grupo “Manads street hipnose”, que
se retine durante a semana para hipnotizar em pracas ou em qualquer evento para
0 qual sejam chamados. Adicionaram-me a uma rede social com os membros
desse grupo, por meio da qual sao disponibilizados materiais sobre hipnose.
Por meio deste grupo comecei a aprender cada vez mais sobre o assunto. Logo
comecei a praticar junto com eles. Fiz curso de hipnose clinica com Alberto Dell’
Isola e ganhei cada vez mais conhecimento na area. Colegas da area de musica
ja me pediram ajuda com relacdao ao nervosismo deles na hora da apresentacao.
De forma cuidadosa e ética, os pus em estado de hipnose e dei a sugestdo de que
nao iriam sentir nervosismo algum no momento da sua apresentacao. Todas as
pessoas que eu hipnotizei até agora relataram sucesso no controle do nervosismo.

A hipnose trabalharia o foco e a atengao do miusico que estara sendo
hipnotizado. Se até o final do trabalho for confirmado que a hipnose realmente
pode ajudar os musicos nessa area, ela trara beneficios significativos nesse aspecto
para aqueles que desejam usar de tal ferramenta.

A principal razdo desse trabalho é orientar os musicos, que podem chegar
a um resultado positivo quanto ao seu desempenho usando como ferramenta a
hipnose. Ela é um recurso que pode ajudar o musico a desenvolver sua confianca,
descartando o que o prejudicaria em uma apresenta¢ao musical, melhorando
também certos aspectos necessarios a performance, como sua atencdo, foco
e determinacdo, deixando assim o musico mais relaxado e mais livre em sua
interpretacdo musical, sem interferéncia de algo que prejudique o resultado de
tanto trabalho que foi feito, mediante tanto esfor¢o durante aulas e ensaios.

Para encontrar uma resposta viavel quanto ao uso da hipnose como uma
possivel ferramenta, pretende-se fazer algumas experimentagdes com dois musicos
voluntarios. O método de hipnose utilizado sera o de Dave Elman (1977), o qual
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prevé algumas etapas para serem realizadas. O método sera descrito logo mais,
junto com as informacoes de quando devera ser utilizado. Depois da realizacdo dos
testes, sera feita uma analise dos dados observados, verificando a possibilidade
do uso da hipnose como ferramenta.

Para tudo isso, é preciso também que esse trabalho desmistifique a hipnose,
trazendo alguns conceitos relevantes para um bom entendimento do leitor quanto
ao assunto abordado. No trabalho de conclusao de curso serdo desenvolvidos alguns
capitulos que irdo explicar o que é hipnose e como ela funciona, expondo partes
do cérebro que sdo “desativadas” para se poder entrar no estado de hipnose. Sera
apresentado também o método de inducdo de Dave Elman, pontuando passo a
passo todo o processo e explicando o que pode acontecer em cada um deles, o que
pode dar certo ou o que pode dar errado. Sera desenvolvido em um capitulo sobre
estratégias para sobrepor o nervosismo na performance e que ja sao usadas no
campo da musica, como, por exemplo, a simulacdo para um recital, a recuperacdo
em caso de erros, cognicao comportamental e relaxamento.

Posteriormente, sera descrito o processo de pesquisa com musicos
participantes voluntarios que se colocarem a disposi¢do para passar pela experiéncia
de serem hipnotizados para reduzir o nivel de nervosismo na performance em
publico. Esse processo de hipnose sera acompanhado por uma psicéloga, com
experiéncia clinica e que é a co-orientadora deste trabalho. E finalmente sera feita
a analise dos dados recolhidos para observar uma possivel eficacia da hipnose
como ferramenta.

O projeto esta atualmente em fase de cadastro para ser submetido ao Comité
de Etica em Pesquisa da Universidade do Estado do Amazonas.

REVISAO DE LITERATURA

Nesta pesquisa serao utilizadas fontes que sdo de extrema importancia para
uma compreensdo maior do que é hipnose e como ela funcionaria para o objetivo do
trabalho. Um desses materiais sera o livro de Dave Elman (1977), que contém varios
relatos da hipnose sendo usada na medicina, e de como ele ministrou os cursos que
fez durante um periodo da sua vida. E exposto o uso clinico da hipnose e algumas
descobertas que o proprio Elman fez sobre ela. Foi descoberto por Elman (1977),
por exemplo, que pacientes que receberam anestesia geral ainda podem continuar
ouvindo o que se fala na sala durante a cirurgia, e disso podem haver casos, como
foi relatado no livro dele, de o paciente receber sugestoes negativas durante aquele
momento, podendo assim vir a ter dores cronicas sem explicacoes fisiologicas. O
contrario também pode acontecer com o paciente desacordado na cirurgia,vindo
este a receber sugestdes positivas de recupera¢do mais rapida e vindo a haver o
continuo efeito da anestesia, mesmo depois que tiver passado o efeito desta.

No livro de Michael Arruda (2015), que também é usado como referéncia, é
descrito o processo de como o cérebro humano reage a hipnose, junto com mitos
e a descricdo de como hipnotizar com ética e seguranca. Para entrar em estado
de hipnose, o fator critico deve ser rebaixado. O fator critico é o “filtro” de tudo
que ouvimos, para decidir se isso é verdade ou ndo. Essa funcao é a do cortex pré-
frontal, onde se “encontra” o consciente. Nessa parte do cérebro sdo formados
pensamentos complexos, e é nela também onde tomamos decisdes, criamos
correlacOes de causa e efeito, pensamos sobre “manipulacdao” social. Quando o
sujeito esta em transe, essa parte do cérebro é basicamente “desligada”. Dessa
forma as sugestoes que sao dadas nao sao analisadas ou julgadas, tendo assim
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como ocorrer o fenomeno da hipnose, que é o ato de atravessar o fator critico,
conseguindo assim estabelecer um pensamento exclusivo, através da interagdo
com outras partes do cérebro. A integridade fisica e moral do sujeito deve sempre
ser preservada, e o (a) hipnotista deve sempre visar a seguranca, prevendo certos
aspectos do cenario onde esta sendo feita a hipnose, para o sujeito ndo tropecar
ou se machucar de qualquer outra forma. O ético é o combinado entre o hipnotista
e o hipnotizado, de modo que o hipnotizado ndo recebera nenhuma sugestdo que
va contra o seu conceito de correto.

O livro “Medo de palco”, de Dayse Gomes (2017), mostra conceitos de
nervosismo e ansiedade, cada um dentro de seu contexto, e também sera utilizado
como referéncia. Foram expostas certas estratégias de relaxamento nesse livro para
se alcancar um bom desempenho na performance. Como foi comentado mais acima,
a autora expde estratégias que envolvem processos de simulagdo para um recital,
recuperac¢do, amadurecimento do repertorio, dentre outras estratégias interessantes.

CONSIDERAGOES FINAIS

Este artigo apresentou um projeto de pesquisa de um trabalho de
conclusdo de curso que tem como tema a hipnose e o nervosismo do musico,
relacionado a realizacdo de apresentacées publicas. Essa pesquisa ira analisar,
por meio de experiéncias com musicos estudantes, a possibilidade de a hipnose
ser uma ferramenta viavel para a diminuicao do nervosismo que acompanha a
performance em publico, fundamentando-se em autores como Elman (1977),
Arruda (2015) e Mendes (2017).

Ha varias etapas nesse trabalho que terdo que ser vencidas. Primeiro
encontrar duas pessoas que se disponibilizem a participar dele, sendo hipnotizadas.
Algumas pessoas ainda se prendem a um conceito de hipnose que tem como fonte
midias que visam audiéncia e ndo a veracidade sobre o assunto tratado. O desafio
posterior é desmistificar a hipnose para as pessoas, pois infelizmente, pela falta
de conhecimento, ainda ha muito “pré-conceito” com relagdo a ela.

Independentemente de o resultado dessa pesquisa ser negativo ou positivo
com relacao ao esperado (ou seja, independentemente de a hipnose ser verificada
como uma ferramenta eficiente ou ndo na diminuicdo do nervosismo do musico),
sem duvida alguma trara respostas muito importantes para futuras pesquisas
e referéncias a outros trabalhos. E interessante o leitor ter um olhar voltado a
busca de conhecimento, sem nenhum tipo de preferéncia por resultados positivos
ou tendenciosos.

Se a hipnose demonstrar ser uma ferramenta de fato positiva, espero que
ela seja usada por muitos musicos que infelizmente nido apresentam um bom
desempenho em suas performances publicas, ndo pela falta de estudo, mas talvez
pela falta de autocontrole do nervosismo.
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A CASTA DE LICOES PARA VIOLINO DE PEDRO LOPES
NOGUEIRA: UM ZIBALDONE RORTUGUES SOB A OTICA DE 19
TUTORIAIS DE VIOLINO DO SEC. XV

Gustavo Javier Medina Riera
e Fausto Borém de Oliveira

INTRODUGAO

O estudo musicoldgico da produ¢do musical do passado inclui entre
seus objetivos principais a recuperacao do contexto documental como meio de
comunicar significado e propoésito na sua realiza¢do. No caso dos manuscritos
musicais, a fundamentacao para uma Performance Historicamente Informada
(HIP) é fundamental para se buscar uma proximidade com o horizonte historico
de seus autores e intérpretes na tentativa de os trazer a percepcdo auditiva de
hoje (COOK, 2006). A Casta de Li¢bes para Violino de Pedro Lopes Nogueira (1686
- €. 1770), com data estimada da primeira metade do séc. XVIII (provavelmente,
1720), é um raro manuscrito musical, de grande dimensdo e com caracteristicas
e dimensdo historica que o posicionam, potencialmente, como o mais importante
para instrumentos musicais na historia de Portugal, e muito relevante para a
musicologia de toda a Europa. Como este manuscrito nao possui nenhum texto
explicativo, e por isto suas referéncias a outras fontes sdo muito escassas; um
dos caminhos possiveis da presente pesquisa consiste em um estudo comparativo
com fontes musicais de contetidos pedagogicos semelhantes do mesmo periodo.
Buscamos entdo fazer analogias e tracar diretrizes que permitam orientar a
realizacdo de seus diversos tipos de contetido musicais. Para este fim e para
viabilizar este trabalho, optou-se pela delimita¢do cronoldgica e hermenéutica
textual das fontes semelhantes disponiveis do séc. XVIII.

A analise da narrativa dos textos utilizados e sua organizacdo, nos inclina
a classifica-los como tutoriais “que fornecem instrugdes praticas sobre algum
assunto”; considerando-os como materiais de apoio ao professor incumbido da
tarefa de formar os novos violinistas na centenaria tradicdao maestro-discipulo.
Esta afirmacdo se vé reforcada pela propria voz narrativa das publica¢des que
geralmente falam do aluno na terceira pessoa, orientando ao leitor na aplicagao
dos preceitos pedagdgicos expostos para seu na instrugdo tutorial. Como expressa
Galeazzi (1791, p. 18): “trés coisas sdo absolutamente necessarias para ser sucedidos
nesta profissdo [de aprender o violino]: habilidade natural, estudo assiduo e um
bom Maestro; uma destas que falte e todo estara perdido”.

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Uma selecdo representativa do material publicado para o ensino e pratica
do violino abrangendo o século em questdo®s oferece dire¢des que nos aproximem
satisfatoriamente do objetivo em relagdo a pedagogia de P. L. Nogueira. O
levantamento realizado nos levou a 19 publicacGes de cinco paises¢ de acordo com

135 De 1712 a 1798.
136 Alemanha, Espanha, Franga, Inglaterra e Itdlia.
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o lugar de publicacdo. Na nossa filtragem da literatura, capitulos de teoria musical,
histérias sobre a origem e importancia da musica e recomendagdes técnicas basicas
ndo sdo consideradas. Para buscar um sentido hermenéutico mais confiavel na
interpretacao textual, todas as publicag¢oes foram analisadas no seu idioma original
e, sempre que possivel, na sua primeira edicdo, para evitar interpretacdes mediadas
e escolher expressodes e vocabulos para padronizar a terminologia, tendo em vista
palavras e frases diferentes para os mesmos sentidos.

Foram valorizadas as indicagdes que descrevem e orientam a sonoridade
do instrumento e descritores como arcadas, digitacoes e dindmicas. Assim, as
questdes tedricas sdo colocadas sempre desde a perspectiva da performance e
direcionadas para um resultado pratico que podem resumir-se como habilidades,
esquematizadas na Figura 1:

Habilidades:
Hablidades técnicas [HT) mrmium
= Mudanca de pogigo: formas de
encadeamento, formataclo da mia, *Ornamentagdo
flesibilidade = Caddncias
= Explaracio da tonalidade & afinagia: * Improvizagho

aprasentaLdo das posiches, padelo
de digitagdo, movimentos lateraks
/oy na linka da corda, cordas
middtiplas simultineas
# Drstraza do arco: relagdo poso-
guantidede-velocldsde, mowimento
vertical [troca de cordas), golpes de
i & posto musical &
astile {GE)
& Orientagtes
etilivtica
*Mareiras de
TOCar

1 - Interacdo entre os objetivos e classificacdo de contetido das HT, HC e GE.

As habilidades técnicas (HT) sdo destrezas necessarias para poder executar o
repertorio de acordo com o esperado pela tradi¢dao do gosto. Consiste em modos de
fazer e posturas que possibilitam ag¢0es interpretativas da maneira mais eficiente.
Por isto, ndo favorecemos aqui uma ou outra postura que se mostre divergente entre
os autores. Quando relacionadas, o sdao em forma de principios gerais que apontam
para a eficacia na sua execucdo e envolvem necessariamente um “saber fazer”. A
finalidade das exegeses é a interpretacdo musical, diferenciando os meios e o fim
de forma tal que o conhecimento sustente sua realizacdao: “o performer deve ter
uma consciéncia e um entendimento do imediato mediado e um conhecimento
de larga escala da estrutura musical, assim como uma estratégia expressiva para
reviver a musica” (RINK, 2008, p. 748). Estas habilidades, técnicas e compositivas,
devem ser guiadas pelo gosto e o estilo para alcangar convencionalmente uma
boa interpretacdo. A pratica devera indicar ao executante qual delas resulta mais
adequada em fung¢ao do resultado musical obtido. As habilidades compositivas
(HC) agrupam o dominio dos conhecimentos da estrutura musical em suas trés
perspectivas construtivas: vertical (ou harmonica) que examina as coincidéncias
sonoras, horizontal (ou melddica) que observa as relacdoes sonoras de maneira
sequencial e a formal que totaliza todos os acontecimentos sonoros do inicio ao
fim da obra e é geradora do sentido musical. Esta habilidade permite interpretar
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0 que esta escrito na partitura de forma tal que justifique intervencdes tais como:
ornamentos, improvisos, articulacées e nuances temporais de ritmo, dinamica e
acentuacdo. O gosto e estilo musical (GE) é utilizado aqui no sentido expressado por
numerosos autores do periodo barroco-classico (CORRETTE, 1738), (MONTECLAIR,
1712), (DUPONT, 1718), (FILS, 1761), (GALEAZZI, 1791), (GEMINIANI, 1751), (MOZART,
1756), (LOEHLEIN, 1781), (TARTINI, 1755). Sua definicdo é complexa, mas, em termos
praticos, refere-se a tocar de acordo com uma norma estabelecida socialmente
pela cultura na forma de estilos musicais. O GE regula a interpretagdo através da
aceitacao ou rejeicao das acoes da performance e, por isto, normatiza a criacao e
a execucdo musical (MEDINA, 2017, 69), (RINK, 2008, 751). No caso do repertorio
setecentista, a recria¢do de uma sonoridade ja extinta e enquadrada em um gosto
que nao vigora mais, se fundamenta principalmente em fontes documentais cuja
narrativa relatam de forma verbal o fen6meno sonoro. Estas verbalizacoes descrevem
a sonoridade em forma de experiéncias vividas pelas testemunhas da época que
destacam procedimentos que satisfazem o gosto em vigor no seu tempo. Dai a
necessidade de uma hermenéutica que traduza o sentido contido nos textos a fim
de trazer para a compreensao do tempo atual os modos de ouvir e executar.

A PEDAGOGIA MUSICAL DO SEC. XVIII

Nos principais centros formadores da Italia do séc. XVIII, as praticas
pedagodgicas tinham uma visdo diferente do processo atual de formagao e aplicavam
ferramentas que hoje em dia sdao objeto de estudo e pesquisa. O uso dos partimenti,
solfeggi e zibaldone forneciam uma plataforma de aprendizado em diregdo a
composicdo e performance como base fundamental de todas as praticas musicais.
Esta passava pela harmonia e o contraponto com base no continuo, a forma, a
textura e a coeréncia motivica em busca de uma naturalidade criativa durante o
tipo de realizacdo que hoje chamamos de improvisacao em musica antiga. Apos um
solido processo de ensino e treinamento, o aluno teria um dominio instrumental
que o permitiria ser capaz de compor com os dedos durante a realizacao musical
de maneira quase que instintiva (DEVILLERS, 2014, p. 75). A fusdo entre a pratica
pedagdgica e artistica estava tdo entremeada, que uma defini¢cdo que consiga
diferenciar claramente o que seria um exercicio (Schulform) de uma peca artistica
(Kunstform) resulta realmente ineficaz. Na obra com perspectiva romantica Der
Partimentospieler (1940), Fellerer tenta esclarecer esta diferenca considerando que os
partimenti perdem seu valor artistico por ser “um trabalho preparatdrio ou um tipo
de ginastica para os dedos e para o espirito” (GJERDINGEN, 2007, p. 18). Sanguinetti,
autor de The Art of Partimento, discorda considerando que até o partimenti mais
simples era concebido musicalmente e que realmente era portador de um valor
artistico e por esta causa, o gosto e estilo que devia ser assimilado pelo aluno, era
um dos principais objetivos pedagoégicos (SANGUINETTI, 2012, p. 16-17).

Considerando a melodia e a linha do baixo como delimitadores superior e
inferior da estrutura musical, os solfeggi sao o material instrucional da melodia
apresentada como o outro lado dos partimenti focados no baixo. O material melddico
estava construido sempre em relacdo com um baixo como fundamento harmonico,
mesmo que de maneira implicita, ou seja, ndo escrito, para garantir a coeréncia
tonal da peca. Por esta causa, as schematas®’ possuem esta delimitacdo e seriam o
seguinte nivel de constru¢do em direcdo da composi¢do da forma musical. Lezione,
era sinénimo de partimento no uso de Scarlatti, Cotumacci e Tritto e agrupavam

137 Estruturas harmonico contrapontisticas esquematicas usadas como base da composicdo da musica Galante
(GJERDINGEN, 2007)
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varios géneros de pegas para praticar regras ou estilos especificos, como observamos
nas 13 Sonatas de Nogueira (SANGUINETTI, 2012, p. 240), (MEDINA; BOREM, 2016).
“Colecoes de solfeggi eram como um repositorio de principios estilisticos e melddicos.
Para o futuro improvisador, fosse em uma composi¢ao completa ou ornamentando
repeticoes e cadéncias, os solfeggi eram um armazém de material memorizado a
disposicao do performer ou compositor”:8. Este material era composto seguindo
formulas contrapontisticas padronizadas em forma de pequenas pecas a uma, duas
ou trés vozes e baixo continuo, desenhados para ser cantados e ornamentados pelos
alunos. Nao seriam apenas um conjunto de melodias graciosas e exercicios de canto
sendo também, modelos composicionais melddicos para desenvolver competéncias
em matéria de contorno melddico, ornamentacdo e gosto (DEVILLERS, 2014, p. 77).
Uma vez que o aluno alcanca o dominio do manuseio do instrumento, enquanto
postura e manipulacdao do arco, continua o desenvolvimento de habilidades com
exercicios que ainda ndo sdo pecas musicais e, “como deveriam ser tais licoes?” se
pergunta Galeazzi, respondendo em seguida: “devem ser breves, composta de notas
similares, de uma mesma figura ou quando muito de duas de grados préximos, com
poucos saltos, cada compasso composto de valores pares de tal maneira que o arco
venha sempre para abaixo no inicio do compasso e sem artificios” (GALEAZZI, 1791,
p. 54). Nesta descricdo, Galeazzi se refere a uma producdo de material intermediario
e prévio ao confronto dos desafios musicais da interpreta¢do. Repertorio de este tipo
no séc. XVIII ha poucos disponiveis. Devemos supor que teria existido e talvez nado
sobreviveram ao tempo; outra possibilidade seria a exploracao dos estudos durante
longos periodos até o professor julgar que o dominio era o suficiente para passar ao
préximo, porque, de outra maneira seria muito complicado preencher o hiato técnico
e pedagogico entre o material de iniciacdo e o repertdrio como observamos em L’Ecole
D’Orfée de Correte e no Principes du Violon de L’Abbé le Fils (CORRETTE, 1738), (FILS,
1761). Neste sentido, a Casta de Li¢oes para Violino de Pedro Lopes Nogueira, se bem
ndo possui uma progressividade muito clara na sua sequéncia, possui uma cole¢do
de pelo menos 76 estudos dos 254 do manuscrito que se enquadram na descricao
de Galeazzi, com o diferencial de serem de muita exigéncia técnica e de altissima
dificuldade explorando todas as posicoes no violino com grande variedade de saltos
e combinages ritmicas. Mas, Galeazzi acrescenta que, o professor devia compor um
repertorio de pequenas pecas adequadas as capacidades técnicas de cada aluno para
formar seu gosto musical antes de confrontar o repertdrio dos grandes maestros
como Corelli, citado pelo proprio autor. Esta producgdo de pecas se caracteriza por:
serem relativamente de pouca duracado, explorar alguma habilidade de execugao
num contexto musical, estar escritos para solo, duos ou mesmo pequenos conjuntos
e sobretudo, oferecendo a possibilidade de exigir ao aluno uma qualidade musical
formadora do gosto como preparatorio ao repertdrio consagrado. Este material é
denominado como Zibaldone (GALEAZZI, 1791, p. 54-55), (GJERDINGEN, 2007, p. 10).
ColecOes escritas por Mozart para Thomas Atwood e Barbara Ployer assim como
0s 30 Essercizi per Gravicembalo de Doménico Scarlatti se encaixam nesta definicdo
(LESTER, 1977). Por esta causa, o0 manuscrito P. L. Nogueira seria a maior colecao
setecentista deste género para violino ja encontrada. Um Zibaldone portugués com
suas 254 licoes (divididas em 13 sonatas com baixo continuo, 76 exercicios técnicos
e 165 estudos), 24 Prelidios e Fantasias em todas as tonalidades, dancas, cadéncias
e arpejos num volume que excede os 12.000 compassos de musica(!). A riqueza
deste material contrasta com a inexisténcia de textos referenciais ou explicativos
da obra. Aqui, o motivo desta investigacdo.

138 http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/solfeggi/aboutSolfe/histOverview.htm acessado
0 03/06/2017.

186



RELAGAO DE TUTORIAIS

Os tutoriais foram traduzidos e interpretados para extrair as informacoes
pertinentes nas trés categorias mencionadas. A leitura focada nas diretrizes
praticas HT, HC e GE nos permite organizar os documentos com o intuito de
sistematizar a busca de informacoes de utilidade pratica de duas formas, a saber,
consultando o resumo da diretriz que inclui as recomendac¢oes normatizadas da
literatura sobre o assunto e, a possibilidade de uma consulta direta na fonte,
buscando no indice remissivo o tutorial citado. Para tal fim, disponibilizamos
para consulta on-line uma pasta de apoio a este artigo com o indice mencionado
e todos os tutoriais utilizados nesta pesquisa, no link°. O material foi abreviado
por 51glas com o nome do autor e o ano da década de publicagdo ja que todos
sdo do séc, XVIII, por exemplo, para Johann Reichardt autor do tutorial Uber die
Pflichten des Rlplen Violinisten em 1776 usaremos JR-76. Ha apenas dois casos de
homonimos de siglas, se trata de Francesco Geminiani e Francesco Galeazzi e de
José Herrando e Johan Hiller a cujas siglas se acrescentara as cifras 1 e 2 segundo
a ordem cronoldgica da publicacdo.

o DIRETRIZES PARA PERFORMANCE
HT: MAO ESQUERDA

As habilidades técnicas estdo orientadas sempre para um objetivo cuja
descricdo mais precisa e compacta poderia ser: a arte de tocar o violino, consiste
em ter a habilidade de tocar de maneira justa todos os sons que o instrumento é
capaz de produzir, dando a eles seu valor completo, assim como a capacidade para
executar todas as pecas escritas para ele de forma afinada, no ritmo e lhe dando seu
sentido musical (LOEHLEIN, 1781, p. 4). Desta forma as habilidades técnicas sdo um
meio para o dominio do instrumento e assim poder responder adequadamente as
demandas musicais apresentadas pelo repertorio. A dificuldade para afinar junto a
mudanca de posu;ao consome grande parte do processo de formacao do violinista. A
aflnagao sempre é uma questdo referencial ja que remete a uma distancia intervalar
que esta contextualizada no conceito de tonalidade (TARTINI, 1913), (FILS, 1761),
(MOZART, 1756), (GALEAZZI, 1791), (HILLER, 1792). Uma nota estara desafinada
sempre e quando nao se ajuste a esta correlacao intervalar organizada em torno
de um centro tonal. Esta relacao se estabelece sempre harmonicamente, a saber,
com o acompanhamento da(s) voz(es) grave(s) do continuo ou nas relagdes internas
da melodia com a harmonia implicita nela relacionada. Por esta razdo, varios
tutoriais incluem repertério com acompanhamentos diversos (0 professor com
outro violino ou baixo cifrado) e violino solo com cordas multiplas (MONTECLAIR,
1712), (CORRETTE, 1738), (TESSARINI, 1760), (GEMINIANI, 1751), (HERRANDO, 1756),
(CORRETTE, 1782), (BAILLEUX, 1798), (CAMPAGNOLI, 1797), (CARTIER, 1798). H4 uma
coincidéncia no material revisado em considerar que ha apenas duas tonalidades
como base, uma maior e outra menor, que sao transportadas ao longo de todas as
notas da escala semitonal segundo a necessidade, expressando este entendimento
de maneira implicita ou, explicita como o caso de Leopoldo Mozart (MOZART,
1756, p. 59), (GALEAZZI, 1791, p. 57). O contraste com o entendimento de ter que
dominar 12 escalas maiores e menores, reduz o trabalho a identificar auditivamente
o centro tonal em questdo e, a partir desse ponto, contextualizar as notas nesta

139 https://drive.google.com/drive/folders/1f8mKrGqXY79dGFh2LVZeE4hpnGblrw82?usp=sharing
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tonalidade segundo sua relacao intervalar (CARTIER, 1798), (GEMINIANI, 1751),
(LOEHLEIN, 1781), (TARTINI, 1913). Consequentemente, a mudanca de posi¢do esta
muitas vezes ligada a um enquadramento tonal do segmento para facilitar sua
execucado e afinacdo. Da mesma forma e dependo da construcao da frase, o dedilhado
devera estruturar-se de maneira tal que as mudancas sejam apenas as necessarias
evitando seu excesso e aumentando a dificuldade (GALEAZZI, 1791), (MOZART,
1756), (TARTINI, 1755). Neste sentido e por causa da variacdo timbrica causada pelas
diferentes cordas, deve-se privilegiar um dedilhado que mantenha a melodia dentro
da mesma corda sempre que possivel, evitando assim mudancas de brilho e cor que
a enfraquecam (GALEAZZI, 1791), (MOZART, 1756), (TARTINI, 1755).

Considerando o violino barroco e sua utilizacao nas HIP’s, a questao do
temperamento merece uma mencao especial enquanto assunto de afinacao. A
possibilidade de ajuste através do dedilhado é uma grande vantagem do violino
em termos de temperamento, porém, quando acompanhado por instrumentos
de afinacdo fixa como o cravo ou o 6rgao podemos encontrar alguns problemas.
Comentarios detalhados sobre este assunto nos vem do Galeazzi (Parte Seconda,
Articolo VI Dell’intonazione) quem explica que deve ter-se especial cuidado na
afinacdo das cordas na tonalidade da peca, chamadas como “notas caracteristicas do
tom, aquelas que sdo mais sensiveis”, a saber, a prima (t6nica), a terca (mediante)
e a sétima (sensivel) devendo fazer os ajustes necessarios, no instrumento e nos
dedos, para evitar sonoridades ingratas (GALEAZZI, 1791, p. 122).

As mudancgas de posicao devem ser realizadas de maneira tal que nao
cause nenhuma perturbacdo sonora na ideia melddica interpretada. Por isto, o
deslocamento da mao devera produzir-se observando os intervalos do contorno
melddico, delimitando as estruturas motivicas, aproveitando das cordas soltas, a
articulacao e o mecanismo dos dedos da mao para decidir a digitacao (GALEAZZI,
1791), (MOZART, 1756), (TARTINI, 1755). Fluéncia e claridade devem ser a norma
em todo momento assim como concordancia entre a movimentacao do arco e a
velocidade do segmento musical, isto é, se o andamento for rapido demais, ndo
exceder o mesmo com mudancas bruscas e se for lento, mudar aproveitando o
tempo musical para ndo soar com tensdo indevida. A postura da mao devera ser
flexivel permitindo extens6es dos primeiros dedos para posicoes mais baixas
ou do terceiro e quarto dedo para posi¢oes mais avanc¢adas. Principalmente o
quarto dedo pode ficar ancorado em uma nota superior como pedal enquanto
os dedos inferiores executam as notas melddicas segundo a necessidade (FILS,
1761), (GEMINIANI, 1751), (HERRANDO, 1756), (MOZART, 1756). Superposicao ou
cruzamento de dedos serdo necessarios se assim o intervalo ou acorde o exigir,
assim como a compactacdao da mao para relacoes intervalares menores a postura
da mao, especialmente em posicOes altas e em acordes com intervalos aumentados
ou diminutos (CAMPAGNOLI, 1797), (GALEAZZI, 1791), (MOZART, 1756). Como
norma, os dedos deverdo permanecer na corda até que seja necessario movimenta-
los e quando ndo estiverem colocados devem ficar proximos das mesmas a fim de
facilitar a execucdo de cordas muiltiplas e a velocidade (GALEAZZI, 1791), (MOZART,
1756). Segue no Quadro 1 a aplicacdo destes critérios na Casta de Li¢oes para Violino
de P. L. Nogueira.
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Quadro 1 - Aplicacdo de critérios de dedilhado em fragmentos da Casta de Li¢Ges para Violino de Pedro
Lopes Nogueira.
HT: ARCO

O arco “é a alma do instrumento” por ser o dono da expressdo dos sons,
explica L’Abbé le Fils, e por esta causa, seu dominio em todos os sentidos estava
muito claro na mentalidade dos autores (FILS, 1761, p. 1). Existem duas formas
de segurar o arco bem diferenciadas por estilos nacionais em relacdo a posi¢ao
do polegar e a distancia do taldo. A correspondente ao estilo francés que segura
0 arco um pouco mais proximo da metade do arco e as vezes colocando o polegar
nas cerdas e o estilo italiano com a mdo mais préoxima do taldo e o dedo polegar
colocado na vareta (MONTECLAIR, 1712), (CORRETTE, 1738). O primeiro favorece
a articulacdo das dancas francesas predominantes no repertorio com uma arcada
mais volante, curta e verticalizada e a segunda melhor adaptada ao gosto da sonata,
mais Cantabile e linear. Alguns autores franceses particularmente destacam estas
diferencas por repertorio como Michel Corrette L’Abbé le Fils e J.B. Cartier. Esta
diferenca contrasta com a unanimidade enquanto a forca utilizada para segurar
0 arco e ao funcionamento do bra¢o para realizar os movimentos das arcadas.
Os que tratam este assunto insistem em que o arco deve ser tomado com forca
suficiente para manipula-lo, mas sempre mantendo o pulso livre (MONTECLAIR,
1712), (CORRETTE, 1738) (GEMINIANI, 1751), (TARTINI, 1755), (HERRANDO, 1756),
(MOZART, 1756), (FILS, 1761), (LOEHLEIN, 1781), (GALEAZZI, 1791), (REICHARDT,
1776), (HILLER, 1792). O dominio exigido deve ser total e pronto para todas as
exigéncias da musica. Mesmo assim, podemos fazer uma equivaléncia entre a
velocidade exigida e a articulagdo responsavel de imprimi-la. Existe uma correlagdo
entre o atrito com a corda, causado por uma mistura variante de peso e pressao,
a quantidade de arco usada e a velocidade de passagem do arco; a esta formula
se acrescenta ocasionalmente o ponto de contato medido pela proximidade com o
cavalete que também incide no resultado sonoro (identificada por Tartini, Mozart
e Galeazzi). Os movimentos curtos e rapidos sdao governados pelo pulso e os
dedos, mas aqui resulta dificil obter uma articulacdo bem definida e sempre
deve ser compensada com o uso do peso e da pressao do dedo indicador. Por
esta razao, recomendam posicionar o arco na segunda falange deste dedo de
forma que permita a disponibilizacdo deste recurso. Os movimentos de velocidade
intermedidria continuam com o pulso um pouco menos livre e agora com a
participacao mais ativa do antebraco. Sua sonoridade aumenta o volume por

189

SYAILV134dYILNI SASITYNY 3 SVYIILyHd - 0boip1q w2 paisniyy



Miisica em Didlogo - PRATICAS E ANALISES INTERPRETATIVAS

causa da maior quantidade de arco e o grau de articula¢do é maior que o feito
apenas com o pulso, porém ainda ndo é o maximo possivel; este é o0 movimento
base para fazer Sciolto ou detaché'4°. Finalmente os mais lentos, porém mais
fortes e articulados pela sua verticalidade, contam com a participa¢ao do brago
propriamente. Passagens de bravura sobre a corda Sol e acordes de trés ou quatro
cordas nao podem ser explorados sem a participacdao desta articula¢do. Estes
trés movimentos basicos se combinam de inimeras formas proporcionando a
versatilidade que caracteriza ao instrumento. A exploracao do dominio do arco
nos leva a seu propdsito fundamental: obter do instrumento uma boa sonoridade
e uma articulacdo bem definida. Varios autores descrevem de diversas maneiras
este conceito de “bom som” e sua principal referéncia é a imitagdo da voz humana.
Deve ser encorpado, sem ruidos e de grande proje¢do, independentemente da
corda que esteja em uso. O termo Cantabile é usado com muita frequéncia e
Tartini particularmente o contrasta com o termo Sonabile. O Cantabile se trata
de linhas melddicas estruturadas principalmente por graus conjuntos e devem
desenhar uma linha sonora sem interrupc¢oes ou “vazios” em palavras de Tartini
e outros (GALEAZZI, 1791), (MOZART, 1756), (TARTINI, 1755). O Sonabile se trata
de fragmentos compostos principalmente de saltos e devem executar-se com
uma articulagdo mais curta e vertical. Obviamente a grande variedade melédica
do repertodrio contem igual variedade de misturas deste tipo e ndo é possivel
estabelecer uma regra universal que nao seja a governada pelo senso musical.
Assim, as arcadas devem destacar a acentuacdo prosddica dos contornos que
definem o perfil da melodia articulando e apoiando para o melhor entendimento
musical dos ouvintes (HILLER, 1792), (TARTINI, 1913). Varios tutoriais incluem
fragmentos musicais com arcadas e descri¢oes para ilustrar estes procedimentos
(CORRETTE, 1782), (DUPONT, 1718), (FILS, 1761), (HERRANDO, 1756), (MONTECLAIR,
1712), (MOZART, 1756), (LOEHLEIN, 1781), (TESSARINI, 1741).

HC: ORNAMENTAGAO, CADENCIAS E IMPROVISAGAO

A diretriz interpretativa envolve as interveng¢oes do performer na recriacao e
enriquecimento do que esta escrito na partitura. Os autores que tratam este assunto
o colocam como tema primordial e necessario para a interpretacdo, estimulando
ao violinista a domina-lo com maestria como condicao fundamental para a boa
execucao (CAMPAGNOLI, 1797), (FILS, 1761), (GALEAZZI, 1791), (GEMINIANI, 1751),
(LOEHLEIN, 1781), (MOZART, 1756), (TARTINI, 1755). Porém, junto ao esforco por
sistematizar os procedimentos de ornamentacao e improvisacao, referéncias ao
dom natural da musicalidade e o talento sdo colocados como condi¢do necessaria
para alcancar os niveis mais elevados. A complexidade na criacdo de critérios para
intervir na partitura estd no entendimento aprofundado das rela¢cdes harmoénicas,
contrapontisticas e formais para poder realmente fazer o proprio e enriquecer a
obra e ndo o contrario (CAMPAGNOLI, 1797, 37), (GALEAZZI, 1791), (MOZART,
1756), (TARTINI, 1913). A cadéncia é um mecanismo de delimitacdo do sentido
musical e isto acontece em todas as dimensdes estruturais. Na dimensdo harmonica
quando a frase ao confirmar pela harmonia a relacao dominante-tonica pelo salto
do baixo por intervalo de quinta descendente ou quarta ascendente (SCHENKER,
1990, p. 365). Desde o ponto de vista meldodico quando o intervalo antes da
tonica que conclui é segunda maior descendente ou, segunda menor ascendente
mais infrequente. E desde o ponto de vista formal quando a delimitacao da ideia

140 Articulacdo destacada de grande sonoridade baseada na regido média do arco.
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musical ocorre durante o percurso da obra em tonalidades intermediarias produto
de modulacdes, na tonalidade propriamente, mas ndao como conclusao final
com cadéncias de engano ou cadéncias ndo conclusivas e finalmente a cadéncia
auténtica de encerramento final. E claro que existem elaborac¢ées contrapontisticas
muito variadas para todos estes mecanismos, mas o seu reconhecimento é de
vital importancia para aplicar devidamente os ornamentos e cadéncias como
as mencionadas. Existe outro tipo de cadéncias que sdo longas improvisacoes,
geralmente carregadas de virtuosismo, que se realizam em pontos harmonicos
de suspensdao chamados pontos de érgdo (TESSARINI, 1760). Francesco Galeazzi,
George Loehlein, Giuseppe Tartini e Leopoldo Mozart insistem de maneira clara
em que o dominio do contraponto e da harmonia sdo requisitos indispensaveis
para poder intervir de maneira sucedida com ornamentacgoes e improvisagoes.

A aplicagdo de ornamentos e improvisa¢oes, sempre esta ligada ao
entendimento de qual é a nota contrapontistica e qual a de funcdo harmoénica.
Escapadas, bordaduras simples e duplas, notas de passagem, notas do acorde, o
pedal, antecipagoes e retardos formam parte do arsenal da ornamentagao. Por
exemplo, um trinado e até uma apogiatura sdo formas de aplicagao da bordadura.
A possibilidade de elaboracdo ritmica desde qualquer ponto, necessita do contexto
harmonico que o fundamente para poder estar em concordancia como mostra
a Figura 2. Alguns autores fazem com que o violinista toque partes de baixo na
oitava para conhecer melhor a base harmonica (LOEHLEIN, 1781).

SDN:’\:IELII

| Tonalidade: 5i bemol maior

Melodia improvisada Loy ndas:

& i i

= Disssmkeiis

Melodia original

e e -

Baixo continuo

= Crmvrspeeddesis o
Mplindtina

®  Caspaes el F
[

2 - Andlise da improvisa¢do de Corelli na sua Sonata II (MEDINA; BOREM, 2017)

Aqui a aplicacdo dos critérios sobre um fragmento da Folia de Pedro Lopes
Nogueira na Figura 3:
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Proposta de improvisagdo

3 - Proposta de improvisa¢do na variacdo 8 da Folia de P. L. Nogueira.

DescrigOes sobre a execugao dos diversos ornamentos sao referidos a gosto
e, no caso de Geminiani e Mozart, alguns sao referidos a afetos especificos.

GE: ORIENTAGOES ESTILISTICAS E MANEIRAS DE TOCAR

Descricoes detalhadas sobre a maneira de articular atacando suavemente
para logo crescer e diminuir antes de acabar a nota em um procedimento conhecido
como geralmente como messa di voce aparecem como uma constante na maioria
dos tutoriais. Isto revela que era uma pratica padronizada que deve ser aplicada
pelo intérprete atual (CARTIER, 1798), (CORRETTE, 1738), (FILS, 1761), (GALEAZZI,
1791), (GEMINIANI, 1751), (MONTECLAIR, 1712), (MOZART, 1756), (TARTINI, 1755).
Esta norma é extensiva a todos os valores percebendo-se mais notéria naqueles
de maior duragdo. Na execucdo de um fragmento Sonabile esta articulagdo é pouco
percebida, mas as descricoOes feitas por Geminiani, Mozart e Galeazzi revelam que
era uma forma de tocar estendida a todas as notas e regulada segundo a duragao.
O vibrato é um recurso recomendado para melhorar a qualidade sonora sempre que
necessario e se o timbre resultar ingrato. Também se recomenda seu uso com uma
vibracdo acorde com a velocidade do pulso da peca de forma tal que o som pulsante
esteja de acordo com o carater. Mengoes sobre o gosto sdao muito frequentes, porém
ndo ha descri¢bes especificas do mesmo limitando-se a dizer que o assunto em
questdo deve tocar-se como explicado pela exigéncia do gosto predominante.

Destaca-se uma forma de interpretar que poderiamos associar ao discurso e
a Retorica. Esta consiste em identificar os contornos melddicos das ideias musicais
e sua delimitacdo pelas cadéncias (TARTINI, 1755). De acordo com Hiller a musica
deve ser na forma de um discurso e segundo Galeazzi a articulacao deve ser como
a usada na prosoddia linguistica (GALEAZZI, 1791, 193), (HILLER, 1792, p. 11). Com
descri¢Ges similares, Mozart acrescenta a mencdo da Andphora (figura retorica)
em um de seus exemplos reforcando a ideia de discurso assim como a clareza de
articulacao exemplificada por Hiller (MOZART, 1756, p. 198). Esta analogia discursiva
tem uma estreita relacdo com a respiracao e as dinamicas. Este “dizer” musical,
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que usa os siléncios como suspiros'#, articula e entoa as notas musicais buscando
o entendimento do ouvinte que se dispde a compreender e identificar um cédigo
compartilhado com o intérprete pelo gosto buscando um sentido metaférico, ligado
a ideias e emogdes. Este codigo inclui a tematica a ser discursada em forma de
topicas que formavam um repertorio de assuntos de interesse geral como topoi'4>
da interacao social (DANUTA, 2014), (RATNER, 1980), (MEDINA, 2017, 85).

Uma sonoridade robusta e homogénea é descrita por varios autores
dedicando importantes descri¢oes sobre a qualidade sonora e algumas vezes
associadas como explicacées sobre o dominio do arco (MOZART, 1756, 101),
(GALEAZZI, 1791, 122), (TARTINI, 1755, 22). No caso do repertdrio de danca frances,
esse conceito se aplica igualmente de maneira estrutural na construcado das frases.
As arcadas procuram delimitar as ideias musicais com énfase verticalizado, mais
apropriado para a danga.

CONCLUSAO

A leitura hermenéutica da bibliografia violinistica do séc. XVIII permite
indagar uma forma de pensamento ja extinta, mas, que podemos recuperar na
medida em que se viabiliza uma fusdo entre os horizontes histdricos do performer
e da obra em si. A extracdo dos sentidos e sua tradu¢dao para o entendimento
atual, facilita a formacdo de novos intérpretes que contribuirdo com suas
experiéncias historicamente informadas a abertura de um espaco de reflexdao
sobre a interpretacdo de forma pratica. Esta performance abre a possibilidade
da incorporagao cultural de gostos antigos, enriquecendo a realidade artistica
atual e permitindo a contextualizagdo para performance de repertorios como o
manuscrito de Pedro Lopes Nogueira de quem deduzimos, pelo estilo e estrutura
musical usada na obra em geral, uma sintonia de pensamento com os autores aqui
mencionados em relacdo a sua ideia estética, possibilitando assim, sua recriacdo
em uma performance historicamente informada.
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UMA ANALISE INTERPRETATIVA DA SONATA PARA
CONTRABAIXO E VIOLA D-SWI MUS. 5185 DE JOHANNES
MATTHIAS SPERGER E A AFINACAO VIENENSE

Silvanei Lima Correia
e Edoardo Shaffi

0 COMPOSITOR E O REPERTORIO CAMERISTICO PARA CONTRABAIXO

No final do século XVIII, em Viena, comecou a florescer uma nova tendéncia
que colocaria o contrabaixo em evidéncia. Um dos maiores estudiosos do Violone,
Alfred Planyavsky no seu livro “The Baroque Double Bass Violone” afirmou sobre
essa nova tendéncia:

During the 1760s, Joseph Haydn wrote the first violone concerto as well as violone
concertante variations in his symphonies 6, 7, and 8, and later in numbers 31 and
72. The concertante literature for the double bass of the Viennese school grew to an
unprecedented level. Its most important representatives were Josef Kimpfer (1735-
after 1796), Friedrich Pischelberger (1741-1813), and Johann Matthias Sperger (1750-
1812). Through the stimulation of their playing, almost forty concertante compositions
appeared in the span of four decades. Among them were concertos by Joseph Haydn
(around 1763), Dittersdorf (2), L. A. Kozeluch, W. Pichl (2), A. Zimmermann (1),
J. B. Vanhal (1), F. A. Hoffmeister (3), J.M. Sperger (18), as well as many chamber
music works with concertante double-bass parts including variations and candenzas.
(PLANYAVSKY, 1998, p. 120).

Esta tendéncia identificou-se com uma afinacdo especifica, constituida por
intervalos de terca e uma quarta com base em uma triade de Ré maior (F1-A1-
D-F#-A), que foi sucessivamente descontinuada ao longo do século XIX quando
acabou prevalecendo a afinacao moderna (E1-A1-D-G), baseada exclusivamente nos
intervalos de quartas. O pesquisador Tobias Glockler afirmou sobre essa realidade:

E dificil, hoje, imaginar um periodo musical em que os mais reconhecidos compositores
dedicavam obras virtuosisticas ao contrabaixo solista. Obras de camara (como
divertimentos, trios, quartetos) e orquestrais (como sinfonias, 6peras), nas quais
esse instrumento era contemplado com trechos de destaque, cujas performances eram
apreciadas e reconhecidas com entusiasmo pelo publico. O que hoje parece quase
inconcebivel, pois o contrabaixo ainda é identificado por muitos como um instrumento
de acompanhamento apenas, ja era uma realidade em Viena e suas redondezas hd
menos de 250 anos. (GLOCKLER, 2006, p. 94).

Johannes M. Sperger (1750-1812) é um dos mais destacados expoente dessa
geracdo de contrabaixistas vienenses. Compositor prolifico, comp0s numerosas
sinfonias, 18 concertos para o seu instrumento entre outras obras instrumentais. A
producdo cameristica é ampla e variada incluindo quatro sonatas para contrabaixo
com viola obligato e uma com violoncelo obligato. O manuscrito da sonata em exame
é conservado na Mecklenburg-Vorpommern Landesbibliothek (D-SWI Mus.5185)43. Este
manuscrito ndo é datado; Meier (MEIER, 1990) sugere uma datacdo entre 1777 e 1782:

143 Disponivel em: <http://www.kulturwerte-mv.de/cms2/LAKD1_ prod/LAKD1/de/Landesbibliothek/index.jsp>
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Thanks to Meier's extensive work on watermarks and paper-typing we know that the
four sonatas were written on different paper types and that Sperger used the same
paper for the undated sonatas, [Mus.5183 e 5185], which suggests a composition date
of 1777 or 1782. (ANDJELIC-ANDZAKOVIC, 2011, p. 26).

No periodo entre 1777 e 1783 Sperger estava trabalhando em Pressburg
(hoje Bratislava) ao servigo do Principe Joseph Batthyany (MEIER, 1969).

SCHEMATAS

A peca escolhida para a analise foi a sonata para contrabaixo e viola obligato
catalogada como T40 ou D-SWI Mus. 5185, onde serao verificados os esquemas
de contrapontos (schematae), as etapas de construcdo retorica do discurso e as
topicas segundo teoria a partir de Ratner.

No primeiro movimento, Allegro Moderato, observa-se nos compassos iniciais
os seguintes esquemas: Do-Mi-Sol (GJERDINGEN, p. 88) e Quiescenza, onde aparecerem
novamente no inicio do desenvolvimento na tonalidade da dominante (La maior).
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1 - Do-Mi-Sol e Quiescenza.

Nos compassos 12 e 13, Sperger utiliza uma cadéncia de Cudworth fechando
o primeiro tema da exposicdo. As cadéncias de Cudworth aparecem diversas vezes
na obra. Esse tipo de cadéncia foi identificado pelo musicologo inglés Charles
Cudworth (1908-1977) que afirmava ser “muito tipico na época referir-se a ela
simplesmente como ‘a cadéncia galante’” (GJERDINGEN, p. 146).
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2 - Cadéncia de Cudworth.

Pode-se ainda enfatizar a forma de compor bastante idiomatica em relacdo
a afinacgdo vienense. Na imagem a seguir o esquema usado é uma cadéncia Triddica
Ascendente em ré maior, podendo ser facilmente executada, na afinacdo vienense,
usando cordas soltas e harmonicos.
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3 - Triadica Ascendente em ré maior.

Outro esquema que esta presente na sonata, e é recorrente em outras obras
solisticas para contrabaixo do periodo classico vienense é a Quiescenza. Para a nota
pedal, como mostra a figura abaixo, é utilizada a corda solta la. Esse esquema tocado
de forma enérgica surte um efeito virtuosistico, que chama ateng¢do no ouvinte.

4 - Esquema da Quiescenza.

A seguir esta uma possivel estrutura das schematae do primeiro movimento
da sonata:

Secao D6-Mi-Sol

12 Parte Quiescenza

Cadéncia evadida

Cadéncia Comp.
D6-Mi-Sol
Quiescenza D->A

OO |0 |0 |0

Cadenza ev.Modulando

Cadéncia de Cudworth

Triddica Ascend. em D

Triddica Ascend. em A
?

Comma
?

Cadéncia de Cudworth
Eco da Coda
Grande Cadenza

Quiescenza

Quiescenza
Cudworth
Coda

e e g e el
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Tonalidade
D

Schema

D6-Mi-Sol

¢ ‘I I‘f Quiescenza
. -
Cadéncia evadida

22 Parte

b P

Cadéncia Comp.

Fonte Am-~G

Cadéncia de Cudworth

Comma A->D

D6-Mi-Sol

Quiescenza

Cadéncia evadida

0|0 |0 |0

Cadéncia Comp.

?

La-to-sol Flourish
?

Triddica ascend.
Eco da Coda
Escalas

Cadéncia de Cudworth
Coda

PASSOS DO DISCURSO

Uma definicdo superficial de retdrica por Patrick Saint-Dizier: “Basically,
rhetoric is a discipline uses any type of discourse (e.g. spoken, written, gestural),
with the aim of persuading an audience to approve or adhere to a fact, a decision
or an attitude.” (SAINT-DIZIER, 2014, p. 2).

Esta técnica emergiu por volta de 500 anos antes de Cristo, e foi empregada
na poesia, nas artes plastica e na musica. A estrutura da retorica classica esta
dividida em cinco partes:

1) Inventio (grego heuresis): o orador deve procurar pelos argumentos e a
persuasdo significa que ele precisa alcancar suas conclusées de 6tima maneira.

2) Dispositio (grego taxis): O orador deve organizar seus argumentos de
forma ldgica e coerente para que suas conclusdes parecam obvias e naturais. O
resultado é uma espécie de plano.

3) Elocutio (grego lexis): Isso diz respeito a forma como o discurso é
linguisticamente realizado. Isso inclui a escolha de palavras e as construcoes
sintaticas. A retdrica desenvolveu figuras de discurso que o orador pode usar para
esse proposito.
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4) Pronunciatio (grego hypocrisis): esta é a forma como o discurso é entregue
para o publico, com efeitos vocais, mimica, gestos, etc.

Estes sdo essenciais para a elaborac¢ao de um discurso eficiente. Eles
podem ndo se seguir necessariamente: podem estar entrelacados na preparagao
do discurso.

5) O Quinto passo é a memoria: uma vez que é preferivel ndo ler um
texto na frente de uma plateia, mas apresenta-lo como se fosse natural e quase
espontaneo.

Lopéz Cano declara que “todas estas secciones, con excepcion de la memoria
fueron adaptadas a la musica” (CANO, 2012, p. 69).

A principio, a organiza¢do do discurso na musica foi incorporada a
dispositio, sendo constituido por seis passos para o desenvolvimento do discurso:
exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio e peroratio.

A dispositio para Saint-Dizier é “in modern terms, is the planning of the
discourse. The objective is to organize the material to be presented in a logical
way so that understanding is easy.” (SAINT-DIZIER, 2014, p. 9).

Para Lopéz Cano “la dispositio musical es una infraestructura, un
ordenamiento subyacente que permite entender cada momento musical como
parte funcional de un todo organicol...]” (CANO, 2000, p. 80). E dentro de cada
“momento musical” pode-se sugerir a dispositio para o primeiro movimento da
sonata para contrabaixo e viola da seguinte maneira:

Exordium: 1 - 7
Narratio: 8 - 14
Propositio: 15 — 53
Confutatio: 54 - 74
Confirmatio: 75 — 95
Peroratio: 96 - 104

O que leva a considerar o exordium do compasso um ao sete, é o fato que, o
contrabaixo apresenta no primeiro compasso um desenho melddico mais elaborado
em relacao a narratio, com uma ornamentacao escrita, seguido de desenhos
melddicos em cordas duplas e, finalizando, uma escala descendente em fusas
cadenciando esse momento inicial. Como afirma Saint-Dizier: “the introduction
or exordium, similar to classical text rhetoric, aims to attract the audience's attention and
introduce what is going to be presented and possibly the conclusions the composer wants
to reach.” (SAINT-DIZIER, 2014, p. 53).

Transcorrendo para o proximo passo, o compositor narra os fatos de forma
breve e objetiva, trazendo argumentos que ja foram vistos no exordium, porém
aplicando o modo de supressao na figura ritmica (comp. 8). Sperger utiliza a
narratio (comp. 8-14) para apresentar o material musical, ou seja, o tema que é
o nucleo da peca.

Em seguida, temos a propositio (compassos 15 ao 53) onde sao apresentadas
as principais ideias. Observa-se trés momentos onde o compositor enfatiza a
argumentacao desejada, isso fica claro quando aparecem as sextinas (compassos
15,16 e 18; 25 a 28; 40 a 44).

No capitulo 3 do livro Musica y retdrica en el Barroco, encontra-se a definicdo
da propositio resumidamente, que diz ser a “enunciacion de la tesis fundamental que
se sostiene em el discurso” (CANO, 2000, p. 77). Ja no livro Musical Rhetoric, capitulo
2, Saint-Dizier fala a respeito da propositio afirmando que:
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[...] can metaphorically be viewed as the part of the piece where the theme is developed,
possibly with the adjunction of new material, countersubjects, etc. The goal is to
strengthen the theme by showing a number of its facets. Baroque music works are often
centered on a single theme which is developed. Secondary themes or countersubjects
are possible, but are less prominent. (SAINT-DIZIER, 2014, p. 53).

A partir do ritornelo, inicia a confutatio, que vai do compasso 54 ao 74. A
apresentacdo do argumento esta baseada no mesmo schema de contraponto exibido
no exordium, do-mi-sol, porém, faz-se a refutacdo com uso da adicdo, variando o
tema principal.

Os contra-argumentos sao introduzidos, onde o compositor faz a modulagao
para criar a sensacdo de davida no publico. Essa negacdo de sua propria tese, é
esclarecida por Lopéz Cano ao dizer que “Con frecuencia es el mismo orador el que
formula las posibles antitesis de su propia tesis para adelantarse a su adversario.” (CANO,
2000, p. 77).

Nas imagens abaixo, pode-se notar o uso da mesma figuracao para fazer
a refutacdo da tese enunciada na propositio.

O préximo passo do discurso é o confirmatio (compassos 75 a 95), 0 regresso
a tese fundamental, que para Saint-Dizier “this is probably the most important step.
The orator presents his arguments, in a certain order, so as to show the soundness and the
validity of the conclusions he wants to reach.” (SAINT-DIZIER, 2014, p. 11).

O compositor retorna ao tema principal que vai do compasso 75 a 81,
Lopéz Cano diz que “el orador reexpone su ponto de vista original, pero, en esta ocasion,
valiéndose de una mayor carga afectiva” (CANO, 2000, p. 77-78). E notorio essa carga
afetiva apresentado num novo material como argumento adicional (compasso
82 a 90), tendo um embelezamento cromatico na melodia e uma certa flutuacdo
harmonica. Saint-Dizier alega que, o orador “he may also introduce additional
arguments and facts in order to anticipate and refute future counter-arguments that the
audience may raise.” SAINT-DIZIER, 2014, p. 11).

Esta parte visa resumir os principais argumentos e proporcionar ao publico
uma formulac¢ao clara da(s) conclusao(des), como muitas vezes apresentado
inicialmente na introdu¢dao. Nesse caso, a peroratio inicia no compasso 92,
enfatizando fragmentos do discurso que ja tinham sido expostos (comp. 22), e
segue combinando elementos mais emocionais (pathos), de forma enérgica, para
levar o publico além da convic¢ao.

TEORIA DAS TOPICAS

As referéncias atuais apontam para Leonard G. Ratner como descobridor da
teoria das topicas. O conceito definido por Ratner foi citado por Danuta Mirka, o
qual afirma que os estilos e géneros musicais sao retirados do seu proprio contexto
e usados em outros (MIRKA, 2014, p. 2). E os dividiu em trés categorias: danga,
estilo e word painting.

A teoria das topicas foi explorada posteriormente por outros pesquisadores.
Raymond Monelle foi um desses pesquisadores que esquadrinhou em seu trabalho
as topicas de caca, militar e pastoral.

Considerando a figura ritmica na linha do contrabaixo, pode-se dizer que
é uma marcha. Possui um carater festivo ou nos remete a uma parada. Compasso
binario moderadamente rapido, notas pontuadas, e a maneira corajosa que acelera
o espirito. (RATNER, 1980, p. 16)
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5 - Compasso binario e nota pontuada

A marcha lembra o ouvinte a autoridade, o cavalheiro e as virtudes
masculinas atribuidas a ele. Diferentes categorias de marcha foram reconhecidas:
rustica, civica (Biirgerlich), religiosa, militar, funeral.

As caracteristicas da marcha e militar sio demasiadamente intrinsecas,
Monelle afirma que a marcha ndo é mais que o outro componente principal da
topica militar (MONELLE, 2000. p. 35).

Das varias citacoes diretas que Monelle faz de Panoff, uma delas esclarece
perfeitamente as significacOes entre marcha e militar, Panoff diz que “Without
the march, military music is unthinkable. The two are inseparably bound together.”
(MONELLE, 2000 p. 113).

Ha uma semelhanca no exemplo+ dado por Ratner sobre marcha, com
elementos da sonata, confirmando a topica presente nessa primeira parte da
analise que vai do compasso 1 ao 14.

O ritmo comum da marcha é facilmente adaptado aos tempos compostos,
12/8 e 6/8. Dai entdo, Sperger simula uma mudanga na formula de compasso de
2/4 para 12/8.

h
i

6 - Simulacdo de mudanca na férmula de compasso.

A topica de caca também aparece na obra, a forma mais comum do
significado de caca é uma simples melodia triadica, tocada no terceiro registro e
talvez remanescente do tipo antigo de chamada de caga. Essa formula ritmica de
sextinas repete-se ao longo de toda a sonata.

i;
T S
=  ——

= G

7 - Triadica ascendente fazendo referéncia a chamada de caca

A partir do compasso 15, 0 compositor agrega essa nova caracteristica
provavelmente fazendo referéncia com a trompa de caga, que era muito usada na
segunda metade do século XVIII. Na figura abaixo, vemos claramente o esquema
de triadica apresentado por Monelle.

144 Ex. 2-17. March type. Christmann, Elementarbuch, 1782, examples, p.24.
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Allegretto
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8 - Exemplo de triddica apresentado por Monelle.
CONCLUSAO

Pretendeu-se, neste trabalho, proporcionar, de forma objetiva e
estruturante, uma analise do primeiro movimento da sonata para contrabaixo e
viola de J. M. Sperger. Para satisfazer este objetivo, optou-se por uma descricao
sequencial dos esquemas (schematae) carateristicos do periodo galante, as etapas
de construcdo retdrica do discurso e as tépicas segundo teoria a partir de Ratner
encontrados na obra.

Os resultados obtidos poderdo ser um auxilio para as escolhas interpretativas
da obra numa 6tica historicamente informada. Eles também representam um
esforco de tracar um panorama analitico das obras escritas para o contrabaixo na
segunda metade do século XVIII.
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O REPERTORIO DAS CORDAS DEDILHADAS PELA
PERSPECTIVA SOCIO-CULTURAL: TRANSCULTURAGAO NA
PRATICA INTERPRETATIVA DAS VIOLAS (GUITARRAS) DE
CINCO ORDENS

Luciano Hercilio Alves Souto

SOCIOLOGIA DA MUSICA E ETNOMUSICOLOGIA

Desde o inicio da transformacdo epistemoldgica ocorrida nas ciéncias
sociais, principalmente nas areas da Antropologia e Sociologia na virada do Séc. XIX
para o Séc. XX podemos observar o surgimento e o estabelecimento de um campo
de conhecimento constituido por pesquisas que buscam relacionar aspectos sociais,
culturais e musicais. Os conceitos de Relativizacdo's e de Cultura® associados a
ideia de construcao social da realidade'’, juntamente com a superacao da visao
eurocéntrica do mundo foram fundamentais para uma mudanca de paradigma
nas ciéncias sociais que possibilitaria a compreensdo da musica como fenomeno
cultural. Uma visao relativisadora da cultura pressupdoe a compreensao dos
processos e produtos culturais de modo contextualizado em relacao aos valores
e significados sociais que os constituem, superando a concep¢ado eurocéntrica da
musica que considera a producdo europeia de Concerto como tinico parametro
critico para o estabelecimento de juizos de valor das manifestacées musicais
(MERRIAM, 1964 e BLACKING, 1973).

A REALIDADE COMO CONSTRUGAO SOCIAL

Berger e Luckmann (2004, p. 11) definem a realidade “como uma qualidade
pertencente a fenomenos que reconhecemos terem um ser independente de nossa
propria volicdo (ndo podemos desejar que ndo existam)” e o conhecimento como
“a certeza de que os fendOmenos sdo reais e possuem caracteristicas especificas”.
Escrevem que o interesse sociologico pela realidade e pelo conhecimento reside na
relatividade social de ambos, na medida em que aglomerados especificos tanto de
um quanto de outro se referem a contextos sociais distintos. Tais contextos, por
sua vez, apresentam diferencas observaveis em termos do que é admitido como
conhecimento, na maneira pela qual é preservado, desenvolvido e perpetuado,
como também em relacdo aos modos pelos quais as diferentes realidades sdo
admitidas como conhecidas (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 13). Desta forma,

Entre as multiplas realidades, hd uma que se apresenta como sendo a realidade por
exceléncia. E a realidade da vida cotidiana. Sua posicdo privilegiada autoriza a dar-lhe
a designacdo de realidade predominante. A tensdo da consciéncia chega ao maximo
na vida cotidiana, isto é, esta ultima impde-se a consciéncia de maneira mais macica,
urgente e intensa (BERGER E LUCKMANN, 2004, p. 38).

145 MERRIAM, A. The Anthropology of Music. Evanston: Northwestern University Press, 1964.
146 GEERTZ, C. A interpretacdo das Culturas. Rio de Janeiro: Guanabara/Koogan, 1989.
147 BERGER, P. L. e LUCKMANN, T. A Construcdo Social da Realidade: Vozes/Petrépolis, 2004.
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Logo:

Apreendo a realidade da vida diaria como uma realidade “ordenada”*®. Seus fenomenos
acham-se previamente dispostos em “padrdes”4? que parecem ser independentes da
apreensdo que deles tenho e que se impdem a minha apreensdo. A realidade da vida
cotidiana aparece ja objetivada, isto é, constituida por uma ordem de objetos que foram
designados como objetos antes de minha entrada na cena. A linguagem usada na vida
cotidiana fornece-me continuamente as necessarias objetivacoes e determina a ordem
em que estas adquirem sentido e na qual a vida cotidiana ganha significado para mim
(BERGER E LUCKMANN, 2004, p. 38).

A realidade da vida cotidiana envolve as outras realidades por todos os
lados e por esta razdo obtém o retorno da consciéncia para si, tal qual o retorno da
realidade dos sonhos ou do pensamento tedrico a realidade predominante. Neste
ponto importa ressaltar o aspecto da intencionalidade intrinseca a consciéncia,
na medida em que “a consciéncia é sempre intencional; sempre tende para, ou
é dirigida, para objetos. Nunca podemos apreender um suposto substrato de
consciéncia enquanto tal, mas somente a consciéncia de tal ou qual coisa”. Nesta
perspectiva, “objetos diferentes apresentam-se a consciéncia como constituintes de
diferentes esferas da realidade”, (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 37). Permutagoes
entre a realidade cotidiana e realidades alternativas, por exemplo, sao ilustradas
pelos autores como no caso das artes cénicas, particularmente o universo do teatro:

Quando o pano se levanta o expectador é transportado para outro mundo, com seus
proprios significados e uma ordem que pode ter relacdo, ou ndo, com a ordem da vida
cotidiana. Quando o pano desce, o expectador retorna a realidade, isto é, a realidade
predominante da vida cotidiana, em comparag¢do com a qual a realidade apresentada no
palco aparece agora ténue e efémera, por mais vivida que tenha sido a representacdo
alguns poucos momentos antes. (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 43).

Conforme exemplificado, a experiéncia estética propiciada pelo teatro
constitui um meio bastante eficaz de producao de transi¢oes do tipo acima descrito,
devido a sua capacidade de produgao de campos finitos de significacdao, capazes
de desviar a atengdo da realidade da vida cotidiana. Neste sentido, a linguagem
da qual dispdem os seres humanos para a objetivacao de suas experiéncias é
fundada na vida cotidiana para a qual sempre se volta, mesmo quando utilizada
na interpretac¢ao de experiéncias oriundas de campos delimitados de significa¢do
(BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 43-44).

No que concerne a linguagem e ao conhecimento na vida diaria, os autores
escrevem que a expressividade humana é capaz de se objetivar em produtos da
propria atividade dos homens e que se dispdem aos individuos de uma sociedade
como elementos pertencentes a um mundo comum. Tais objetivacoes servem
como indices dos processos subjetivos de seus produtores, que perduram para
além da situacdo face a face. Um caso especial de objetivacdo é constituido pela
producdo humana de sinais ou significacdo, pois, “um sinal pode distinguir-se de
outras objetiva¢des por sua intengdo explicita de servir como indice de significados
subjetivos” (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 55). Os sinais se agrupam em certo

148 A apreensao da realidade da vida cotidiana como realidade ordenada significa, para os autores mencionados,
realidade objetivada, ou seja, resultado da expressividade humana manifesta em produtos que se encontram
ao dispor tanto dos seus produtores quanto dos outros homens, como elementos de um mundo comum.
(BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 53).

149 Os autores se referem a “padrdes”, como sinénimo de tipificacdes, por meio das quais apreendemos a
subjetividade uns dos outros, mediante um conjunto de sintomas, manifestos nas situagdes face a face, que
determinam o modo pelo qual lidamos uns com os outros. (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 53).
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nimero, formando sistemas tais como os sistemas de sinais gesticulatorios, de
movimentos corporais padronizados, de cédigos notacionais musicais, dentre
outros. Neste sentido “os sinais e os sistemas de sinais constituem objetiva¢oes
que transcendem a expressao de intengdes subjetivas aqui e agora” (BERGER e
LUCKMANN, 2004, p. 56). Portanto:

As objetivacdes comuns da vida cotidiana sao mantidas primordialmente pela
significacgdo lingiiistica. A vida cotidiana é, sobretudo, a vida com a linguagem, e por
meio dela, de que participo com meus semelhantes. [...] O destacamento da linguagem
consiste muito mais fundamentalmente em sua capacidade de comunicar significados
que ndo sao expressoes diretas da subjetividade aqui e agora. Participa desta capacidade
justamente com outros sistemas de sinais, mas sua imensa variedade e complexidade
tornam-na muito mais facilmente destacavel da situagdo face a face do que qualquer
outro (por exemplo, um sistema de gestos). [...] Deste modo a linguagem é capaz de
se tornar o repositdrio objetivo de vastas acumulacoes de significados e experiéncias,
que pode entdo preservar no tempo e transmitir as geragoes seguintes. (BERGER E
LUCKMANN, 2004, P. 56-57).

Considerando a capacidade da linguagem associada a outros sistemas
de sinais, de comunicar significados que nao constituem expressoes diretas
da subjetividade aqui e agora buscaremos, no que concerne aos principios
estabelecidos, situar a musica como um sistema de sinais codificados, capaz
de tipificar inten¢Oes subjetivas e a performance musical como objetivacao, ou
seja, manifestacdo da expressao humana de tais intencoes. Assim, a linguagem
tipifica as experiéncias, possibilitando organiza-las em categorias amplas, cujos
termos fazem sentido ndo somente para um unico individuo, mas também
para outros individuos. A tipificacdo das experiéncias por meio da linguagem
as torna andnimas, possibilitando sua repeticao por qualquer pessoa que esteja
incluida na categoria em questdo (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 59). Desta
maneira, a linguagem constr6i campos semanticos ou regides de significacdo
linguisticamente circunscritas, nas quais a experiéncia tanto biografica quanto
histdrica pode ser objetivada, conservada e acumulada. Neste Gltimo caso ocorre
um processo de selecao na medida em que os campos semanticos determinam o
que sera preservado e o que sera excluido no ambito da experiéncia total, tanto
do individuo quanto da sociedade. Os aspectos da experiéncia objetivada pela
linguagem que forem preservados constituirdo o acervo social do conhecimento,
que sera perpetuado por geragoes, (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 62). Portanto,
a linguagem objetiva as experiéncias partilhadas tornando-as acessiveis a todos os
membros da comunidade linguistica, constituindo-se como parte do acervo social
do conhecimento e, na medida em que fornece os meios necessarios a objetivacdo
de novas experiéncias, permite que estas sejam integradas ao acervo pré-existente
do conhecimento (BERGER e LUCKMANN, 2004, p. 96). Por sua vez, tal acervo se
encontra estruturado em termos do que é socialmente relevante no sentido geral
e no ambito do desempenho de papéis particulares, que consistem em tipificagGes
das acoes de um ou de varios individuos no ambito de certa coletividade.

O CONCEITO DE CULTURA

O conceito de cultura estabelecido por Geertz (2008) consiste em uma rede de
significados que, relacionados, conferem sentido a existéncia humana, proporcionando
uma visdo mais densa da cultura, partindo do principio de que a realidade é uma
construcdo social. Desta forma, a musica produzida por um determinado grupo social
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s6 pode ser compreendida segundo a légica e o funcionamento do proprio grupo ao
qual pertence. Em seu tratado sobre teoria cultural o autor retine uma coletanea de
nove ensaios relacionados diretamente com o conceito de cultura, nos quais busca
compreender as formas pelas quais ela deve ser devidamente estudada e o papel que
desempenha na vida social (GEERTZ, 2008, p. 04).

No que concerne ao impacto de seu conceito de cultura sobre o conceito de
homem, na medida em que é organizada a partir de estruturas simbdlicas para
gerir a conduta humana, ela vincula o potencial intrinseco dos homens, aquilo
que eles, de fato, se tornam. Assim, “tornar-se humano é tornar-se individual,
e nos nos tornamos individuais sob a direcdo dos padrdes culturais, sistemas de
significados criados historicamente em termos dos quais damos forma, ordem,
objetivo e direcdo as nossas vidas.” (GEERTZ, 2008, p. 37). Portanto, a cultura para
Geertz é “um padrdo de significados transmitido historicamente, incorporado em
simbolos, um sistema de concepc¢des herdadas expressas em formas simbolicas
por meio das quais os homens comunicam, perpetuam e desenvolvem seu
conhecimento e suas atividades em relacdo a vida” (GEERTZ, 2008, p. 66). O termo
“significado” para o autor constitui uma forma conceptual objetiva a realidade
social e psicoldgica, atribuida pelos padrdes culturais que a modelam (a realidade
social) e sdo, por ela, modelados. Simbolo é sin6nimo de “Concep¢ao”, ou seja,
“formulagdes tangiveis de nogoes, abstracoes da experiéncia fixadas em formas
perceptiveis, incorporagdes concretas de ideias, atitudes, julgamentos, saudades
ou crencas” (GEERTZ, 2008, p. 68). Na medida em que a cultura é entendida como
estruturas de significados que conferem sentido a experiéncia humana, é por
meio dos padrdes culturais organizados e estruturados de forma simbdlica que o
homem confere sentido a sua existéncia. Assim “o estudo da cultura, a totalidade
acumulada de tais padroes é, portanto, o estudo da maquinaria que os individuos
ou grupos de individuos empregam para orientar a si mesmos num mundo que
de outra forma seria obscuro” (GEERTZ, 2008, p. 150).

A ARTE COMO SISTEMA CULTURAL

Ao tratar da arte como um sistema cultural em seus “Novos ensaios sobre
Antropologia Interpretativa”, Geertz (2009) chama a atencdo para a presencga
de certa tradicdo, principalmente no ocidente, de trata-la (a arte) em termos
artesanais, ressaltando elementos tais como tonalidade no caso da musica ou
as cores no caso da pintura. O autor chama a aten¢do para o fato de que apenas
no Ocidente e talvez somente apds a Idade Moderna chegou-se a conclusdo de
que a explicacdo da arte exclusivamente em termos técnicos seria suficiente
para a sua compreensdo. Principalmente considerando o fato de que Harmonia
ou Composicdo Pictorica se desenvolveram a ponto de se tornarem ciéncias
menores que, associadas ao movimento moderno rumo ao formalismo estético
empreenderam uma tentativa de se enxergar a arte por meio de uma visdo técnica
capaz de traduzir as rela¢Oes internas entre poemas, mitos, danc¢as e melodias.
Geertz (2009) também se refere a existéncia de outros discursos que visam os
interesses culturais a que a arte possa servir, numa tentativa de conecta-la a
dinamica geral da experiéncia humana. Segundo o autor:

Discursos sobre arte que ndo sejam meramente técnicos ou espiritualizagdes do técnico —
ou pelo menos a maioria deles - tém, como uma de suas fungoes principais, buscarem um
lugar para a arte no contexto das demais expressoes dos objetivos humanos, e dos modelos
de vida a que essas expressoes, em seu conjunto, dao sustentacdo. (GEERTZ, 2009, p. 145).
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Tal citacao demonstra que, da mesma forma que a linguagem nao deve
ser considerada como uma lista de variacGes sintaticas, ou mesmo o mito como
um conjunto de varia¢Ges estruturais, tampouco os objetos estéticos devam ser
compreendidos como encadeamentos de formas puras. Considerar o poder estético
do objeto artistico em detrimento de sua relacdo com o contexto das demais
produgdes da experiéncia humana gera a dificuldade de reintegra-lo as outras
formas de atividade social. Em outras palavras, o problema central da consideragao
do objeto artistico em seus aspectos puramente técnicos, estruturais e estéticos
é como incorpora-lo em um contexto social de vida especifico (GEERTZ, 2009, p.
146). A compreensao de que o estudo da arte compreende a exploracao de certa
sensibilidade pertencente a determinada coletividade e que as bases que sustentam
tal compreensdo sdo tdo amplas e profundas como a propria vida social, enfraquece
a concepcao estética como detentora exclusiva do significado artistico. Enfraquece
também a nogdo oposta, segundo a qual as obras de arte constituem mecanismos
de definicdo de relacoes, de manutencao das regras e fortalecimento de valores
sociais (GEERTZ, 2009, p. 150). Ao relacionar a arte como sistema cultural no
contexto mais amplo da cultura, o autor afirma que:

A participa¢do no sistema particular que chamamos de arte s6 se torna possivel
através da participacdo no sistema geral de formas simbdlicas que chamamos de
cultura, pois o primeiro sistema nada mais é que um setor do segundo. Uma teoria da
arte, portanto, é ao mesmo tempo uma teoria da cultura e ndo um empreendimento
autonomo. E, sobretudo se nos referirmos a uma teoria semiotica da arte, esta devera
descobrir a existéncia desses sinais na propria sociedade, e ndo em um mundo ficticio
de dualidades, transformacdes, paralelos e equivaléncias (GEERTZ, 2009, p. 165).

A partir do exame do conceito de cultura estabelecido por Geertz (2008),
podemos notar que o mesmo pressupoe uma visao da cultura que considera
a contextualizacdao dos processos e produtos culturais em relacao aos valores
e significados sociais que os constituem. Desta forma, avang¢a no sentido da
superacdo da concep¢do eurocéntrica da musica, que considera a producdo europeia
de concerto como Unico parametro critico para o estabelecimento de juizos de valor
de das manifestacoes musicais, alinhando-se nesta perspectiva ao pensamento
de Merriam (1964) e Blacking (1973).

A MUSICA COMO FENOMENO SOCIO-CULTURAL

Da mesma maneira que a arte enquanto sistema cultural constitui um setor
dentro do universo mais amplo da cultura, compreendemos que a musica como
fenomeno sdcio-cultural constitui um segmento do setor artistico mais amplo. Desta
forma, a compreensdo da misica como fenomeno sdcio-cultural implica na inter-
relagdo entre o conhecimento de sua manifestacao puramente sonora e uma rede
mais complexa de relacdes que possibilite o seu reconhecimento como forma de
expressao viva e presente no universo daqueles que a praticam. Portanto, “A musica
transcende os aspectos estruturais e estéticos se configurando como um sistema
estabelecido a partir do que a propria sociedade que a realiza elege como essencial e
significativo para o seu uso e a sua funcao no contexto que ocupa” (QUEIROZ, 2005, p.
50). Na medida em que sdo integradas aos significados culturais das sociedades que as
produzem, as manifesta¢oes musicais assumem para si escalas de valores diferentes,
conforme a época, 0 pensamento e a organizac¢ao social da qual emergem, seja no
ambito de seus usos e funcdes ou em sua dimensdo estrutural e estética. Portanto:
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Para compreender uma expressao musical de forma contextualizada com os valores
e significados que a constituem é necessario buscar um entendimento dos aspectos
fundamentais que caracterizam, social e culturalmente, essa manifestacdo. A musica
transcende os aspectos estruturais e estéticos se configurando como um sistema
estabelecido a partir do que a propria sociedade que a realiza elege como essencial e
significativo para seu uso e sua fun¢do no contexto que ocupa (QUEIROZ, 2005 p. 50-51).

Desta forma, a pratica musical envolve aspectos que transcendem a musica
em seus aspectos estruturais tornando-a ‘“um corpo sonoro que congrega aspectos
compartilhados por seus praticantes nas distintas experiéncias culturais que
compartilham em seus sistemas sociais” (QUEIROZ, 2005, p. 52). Portanto, “a relacao
com a cultura estabelece para a musica no contexto que ela ocupa, um importante
espaco com caracteristicas simbdlicas, usos e funcdes que a particularizam de acordo
com as especificidades do universo socio-cultural que a rodeia” (BLACKING, 1995;
HOOD, 1971; NETTL, 1983 e 1997; MERRIAM, 1964; MYERS, 1992; IN: QUEIROZ, 2005,
p. 52). Na medida da relacao que estabelece com a sociedade e sua escala de valores,
a musica incorpora tanto em seus usos e funcdes quanto em sua dimensdo estrutural
e estética, aspectos particulares do contexto social. Assim, “a configuracdo social
e os valores estabelecidos pela sociedade criam para as expressoes musicais bases
importantes que vao determinar os seus espacos e as suas insercoes em situacoes
especificas da vida social” (QUEIROZ, 2005, p. 54). Portanto, é por meio de suas
inter-relacdes sociais que a musica se define como cultura e a0 mesmo tempo
incorpora aspectos que caracterizam identitariamente a sociedade que a produz.
Assim, “um estudo significativo da musica como fendmeno sdcio-cultural precisa
considerar essa expressao como algo temporal e espacialmente estabelecido, que
assume escalas de valores variaveis de acordo com a época, o pensamento e a visdo
da sociedade e do meio cultural que a constitui” (QUEIROZ, 2005, p. 55). Segundo o
autor, musica vivenciada socialmente e culturalmente como veiculo de expressao
humana, se integra a um sistema de valores que a contextualiza em relacao ao
universo de seus praticantes e, para considera-la na perspectiva socio-cultural,
torna-se necessario inseri-la numa rede de sistemas mais complexa, na qual possa
ser compreendida além do fen6meno sonoro, caracterizando-se como expressao
representativa do universo cultural de seus praticantes (QUEIROZ, 2005, p. 62).

A PRATICA INTERPRETATIVA DA GUITARRA DE CINCO ORDENS PELA PERSPECTIVA
SOCIO-CULTURAL

Estabelecidas as bases que sustentam a abordagem sécio-cultural da
musica, sera discutida a pratica interpretativa da guitarra de cinco ordens
em suas formas de viola de machete e viola de arame, por esta perspectiva.
Supde-se que a génese do repertdrio de tais instrumentos seja permeada por
processos de transculturacao,’° cujos reflexos transparecem nas obras musicais,
condicionando sua estrutura e forma. O estudo de tal repertorio pela perspectiva
apresentada traz a luz elementos que servem como subsidios tedricos de base
para fundamentar a elabora¢ao da interpretacao, suscitando novas abordagens
analiticas. Desta forma, a investigacdao de determinada expressdo musical em
seus aspectos materiais possibilita o conhecimento de sua manifestacao sonora de
forma ampla e significativa, pois as praticas musicais, os sistemas de codificagao

150 Ulf Hannerz (1997) escreve que “transcultura¢do” é um “processo a partir do qual decorre uma nova
realidade, transformada e complexa, uma realidade que ndo é um aglomerado mecanico de tracos, nem mesmo
um mosaico, mas um novo fendémeno, original e independente”. Segundo o autor, o termo fora cunhado
no livro Cuban Counterpoint (1947), pelo historiador social cubano Fernando Ortiz. (HANNERZ, 1997, p. 27).
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e as técnicas de execucdo dos instrumentos de cordas dedilhadas documentam as
proprias concepcoes acerca do fazer musical das sociedades que os produziram
e daquelas que os incorporaram, funcionando como uma via de transmissao de
tais concepcoes. Neste sentido, ao tratar da notagao do gesto musical nas cordas
dedilhadas, Nogueira (2016) escreve:

A etnomusicologia entende, a partir de trabalhos como os de Gerhard Kubik, James
Koetting e Tiago de Oliveira Pinto, que o registro musical das praticas africanas
depende de uma compreensdo de seus ritmos e sua métrica, divergentes daqueles de
origem europeia que fundamentaram a notagao musical que conhecemos no Ocidente.
Para a idealizacdo desses registros, uma nova forma de notacao do gesto musical,
denominada TUBS - Time Unit Box System, desenvolvida por Philip Harland, foi
utilizada pela primeira vez por J. Koetting na musicologia em 1970, segundo GRAEFF
(2014). Os conceitos desenvolvidos tém como fundamento a repeticdo de padroes
ritmico-mocionais ou métrica aditiva (ou, ainda, linha ritmica), em oposi¢ao a métrica/
compasso como a entendemos. (NOGUEIRA, 2016, p. 134).

A autora se refere aos conceitos de Pulso Elementar e Linha ritmica, sobre
0s quais N. Graeff e O. Pinto (2012) fornecem a seguinte explicacdo:

Os pulsos elementares sdo as menores unidades de tempo presentes na musica africana,
que formam uma matriz subjetiva para a execu¢do musical, de maneira que todo
evento sonoro - e também coreografico e mocional - coincide com um dos pulsos
[...] a Linha ritmica (Pinto, 1992) ou time-line (Nketia,1991) - é um padrdo ritmico
ciclico que [...] possui configuracdo assimétrica. Uma musica marcada por esse tipo
de concepgdo tenderd a acentuagdes ritmicas igualmente assimétricas. (N. GRAEFF E
0. PINTO, 2012, p. 82.)

Os autores esclarecem que os padrdes ritmicos assimétricos (time-line-
pattern) de origem africana encontrados por Kubik (1979; 1991) em suas viagens
de investigag¢do ao Brasil “se preservam com notavel forc¢a criativa e inovadora,
e, simultaneamente, se mantém no Brasil com grande estabilidade quanto a sua
gestalt basica, mesmo que historica e geograficamente distante de Africa”. Segundo
0. Pinto (2001), “Os time-line-pattern sdo responsaveis por uma variedade de
repertorios de musica brasileira e funcionam como orientacdo para as demais
partes da musica na sua linha temporal”, (Oliveira Pinto, 2001, p. 240-241).
A utilizacao da notagao TUBS (Time Unit Box System) na viola de machete do
reconcavo baiano apresenta o seguinte resultado:

Tom La Maior (partes A ¢ B) com indicacio dos pulsos elementares, beats ¢ linha-ritmica inerente:
B g s 5 5 -0
| |
7] & - (] s *1*
A PP SIS S b “E‘E’:’ﬁ b = L=
ALY o e I P I PP P Y ) i -
[ | | * |¥ e e | |
TETE
Pulsos Elem
Beats . . .
Lnba-mitmica X 1 XX X X X . | bl bl XX X X u X X ]
% = Pulso elementar percutido em uma linha-ritmica imagindria . = Pulso elementar vazio

1 - O. Pinto e N. Graeff (2014, p. 83).
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Nogueira (2016) observa que tal aplicacdo resulta em “uma linha ritmica
formada pela adicdao de um padrdo de 7 beats a outro de 9 beats (métrica aditiva),
explicitamente diverso do padrdo ritmico do samba conhecido através da notagdo
musical convencional em compasso regular quaternario” e conclui que a notagdo
convencional ou mensural provoca uma distor¢cdo para uma simetria regular,
inexistente na pratica musical africana (NOGUEIRA, 2016, p. 135). Considerando
a preservacdo de padrdes ritmicos assimétricos de origem africana no Brasil,
mesmo distante “histérica e geograficamente” da Africa, conforme observado por
Oliveira Pinto (2000), cabe-nos perguntar: Se tais padroes foram preservados pela
pratica musical do samba de roda do Reconcavo Baiano e sdo observaveis por meio
de registros musicais especificos, ndo poderiam esses mesmos padrées, serem
encontrados em outras manifestacoes musicais de influéncia africana no pais? Neste
caso, o estudo dos registros de tais praticas em fontes histdricas de pesquisa em
musica revelaria a existéncia de tais elementos em outros repertorios? A reflexdo
acerca de tais questoes remete a discussao deste artigo ao aspecto interpretativo
que trata da ritmica sugerida pela escrita musical e sua relagdo com a origem e o
local de recolha da obra, tratado por Nogueira (2016) sob o titulo: “A viola e suas
metalinguagens”. Em seu artigo a autora aplica o sistema de nota¢do TUBS a andlise
da técnica do rasqueado utilizada pelo Guitarrista Barroco Santiago de Murcia em
seu Codice Saldivar N° 04 (1732), com o objetivo de verificar diversas possibilidades
de acentuacdo ritmica na obra Cumbées®, obtendo os seguintes resultados:
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3 - Transcri¢ao do time-line de Cumbees, diretamente da tablatura. (NOGUEIRA, 2016, p. 136).

151 Budasz (2004) escreve que “o cumbé e o paracumbé sdo definidos em alguns dicionarios dos séculos
XVIII e XIX como bailes africanos ou afro-americanos. No Brasil colonial algumas fontes mencionam os
quicumbis, ou cucumbis, provaveis variantes do cumbé-relacionados as festas do Rei Congo. Existe uma
variedade de interpretacdes quanto a etimologia da palavra, incluindo ritos de passagem (do quimbundo
kileUinbi), feiticaria, valentia, destreza fisica, e rugir (kttinba), entre outras. O Dicciondrio de Autoridades, de
1737, descrevia o cumbé como um baile de negros, consistindo de varios "meneios do corpo", no que parece
ser uma referéncia ao rebolado dos quadris. Em Lisboa, o cumbé aparece dan¢ado por negros na Festa do
Rosdrio da Igreja do Salvador, acompanhados por violas, rebecas, fazendo uma "bem concertada dissonancia",
como descrevia o Folheto de Ambas as Lisboas em 1730. Os termos paracumbé e cumbé certamente referem-se
a mesma danga. O cddice Gulbenkian utiliza a primeira forma e os cddices de Coimbra e Conde de Redondo a
segunda. Todos estes compartilham importantes detalhes melddicos e harmonicos com cumbés e paracumbés
encontrados em fontes espanholas e mexicanas para viola (guitarra) e harpa”. (BUDASZ, 2004, p. 31).

212



L
L
L
L
L]
L]

i
i
"
x

b 3 B

AW

4 - Transcri¢do com pausa inicial para ajuste a um provavel compasso ternario. (NOGUEIRA, 2016, p. 136).

Nogueira (2016) escreve que a tablatura ndao apresenta pausa inicial e
que o ponteado que ocorre logo apds o rasgueado inicial sugere uma métrica
correspondente a 6 beats. No entanto, o ritmo encontrado no time-line sugere
o segundo acorde do rasgueado como sendo o mais acentuado. Tal situagao
prescindiria da pausa inicial, configurando o primeiro acorde como anacruse, no
caso da escrita musical mensural ou convencional. Neste caso, a compilacao de
Muircia é justa no que concerne ao aspecto temporal do ponteado, enquadrando o
tempo musical numa métrica bindria / terndria 3/4 - 6/8, seguindo o padrdo da
ilustracdo 04. Desta forma, conclui-se que “tais suposicoes tém como fundamento
a riqueza ritmica das praticas musicais africanas e possibilitam novas leituras de
textos musicais historicos” (NOGUEIRA, 2016, p. 136-137). Importa ressaltar que
referéncias a géneros de dangas instrumentais de influéncia africana no mundo
ibero-americano durante os ultimos quatrocentos anos sdao encontradas em fontes
histéricas portuguesas, espanholas, mexicanas e brasileiras, segundo Budasz
(2004). O autor menciona evidéncias de que “o vildo ja estava incorporado aos
fandangos do litoral paranaense no inicio do século XIX” e, sobre a coreografia
de sapateado do género canarios, escreve que “existem ainda hoje no litoral sul
do Brasil e no interior paulista varias coreografias sapateadas, cuja origem talvez
pudesse ser relacionada ao canario, tamanha era a sua popularidade nos dominios
ibero-americanos durante o século XVII” (BUDASZ, 2004, p. 23). Os géneros
mencionados aparecem em publicacOes para guitarra de cinco ordens dos Séc. XVII
e XVIII por autores como Sanz (1674), Murcia (1732) e Guerau (1694), cuja producao
resulta de processos de transcultura¢ao que envolvem a génese do repertorio em
questdo. O estudo de tal produc¢ado pela perspectiva apresentada pode conduzir
a abordagens analitico-interpretativas capazes de articular diferentes praticas
musicais em relacdo aos aspectos sdcio-culturais que lhes conferem sentido, no
ambito de seus usos e funcées, dentro dos contextos pelos quais sdo envolvidas.
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O PASILLO ANDINO COLOMBIANO “SINCOPANDO": DA
ESCRITA PARA TRIO AO ARRANJO PARA FLAUTA SOLO

Gina Arantxa Arbelaez Hernandez
e Leonardo Loureiro Winter

INTRODUCAO

O pasillo>> é um dos ritmos tradicionais mais representativos da regidao
andina colombiana. Este ritmo, que surge como uma reinterpretac¢ao crioula das
valsas europeias, esta presente também em outros paises latino-americanos com
nomes como vals (venezolano, peruano) e pasillo (ecuatorlano panamefio, costarrisence)
(ARBELAEZ HERNANDEZ, 2017, p. 23), com carateristicas locais especificas.

O pasillo andino colombiano surge na Colombia no século XIX e rapldamente
se populariza como uma danca de saldo (GARCIA, 2014, p. 69). Na primeira metade
do século XX continua sendo cultivado como danca popular mantendo, junto
com outros ritmos tradicionais, um desenvolvimento na musica instrumental.
Na segunda metade do século XX 0 paszllo cai em desuso como musica dangada,
prevalecendo desde entdo como género instrumental e vocal (ARBELAEZ
HERNANDEZ, 2017, p. 24).

No penodo transicional dos séculos XIX e XX o compositor e intérprete Pedro
Morales Pino®3 estruturou o pasillo>* em trés secdes e estabeleceu o trio tipico colombiano
constituido por bandola'®, tiple's e violdo como conjunto instrumental mais representativo
da musica andina colombiana. Desde entdo o repertdrio para esta formacdo tem
apresentado importantes contribuicdes para a musica andina colombiana. No decorrer
do século XX a estética da musica da regido andina passou por transformagées: de uma
harmonia simples e tradicional a tracos harmonicos do romantismo e posteriormente
incorporando elementos de géneros populares como o jazz.

152 (O pasillo e o bambuco sdo os ritmos tradicionais mais representativos da regidao andina
colombiana).

153 Pedro Morales Pino (1863 - 1926) Miusico e compositor colombiano que foi pe¢a chave no desenvolvimento
do que hoje se conhece como musica andina colombiana.

154 Entre outras dangas.

155 Bandola andina colombiana: instrumento de corda pulsada que se toca com plectro, com registro médio
e agudo tem um papel melddico dentro de um conjunto. (CORTES e BERNAL, 1998. p. 2). Este instrumento
foi aperfeicoado pelo proprio Pedro Morales Pino.

156 O tiple é um instrumento derivado do violdo. Possui doze cordas metalicas agrupadas em quatro ordens de
trés cordas, sendo a corda do meio das trés cordas de cada ordem afinada uma oitava abaixo, com excegdo da
prlmelra ordem na qual as cordas sdo iguais. E considerado o instrumento nacional da Colombla e da o som
caracteristico a musica andina, principalmente nos géneros de bambuco e pasillo. O tiple campre a fungdo de
acompanhar a melodia e marca o ritmo de 6/8. Toca-se com rasgueado e dedilhado. (PULIDO, 2016, p, 16).
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O PASILLO

Conforme Montalvo e Perez (2006, p. 17), o pasillo apresenta as seguintes
carateristicas:

- Compasso ternario (3/4)

- Forma ternaria (ABCABC) ou forma rond6 (ABACA)
- SecOes de 16 compassos (na maior parte dos casos)
- Modulacdes harmonicas entre as partes

Os motivos ritmicos caracteristicos do pasillo das quais se deriva os padroes
de acompanhamento sao:

I

Figural  Patron de Acompafiamiento

IR

Figura 2 Célula Para finales de seccion.

1 - Célula ritmica de acompanhamento e final de se¢do do pasillo (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 17).

0 pasillo 2Sincopando? de Léon Cardona

Em 1964 Cardona compds o pasillo “Sincopando” com uma proposta
ritmica, melddica e harmonica diferenciada através da utilizacdo da sincope como
motivo ritmico principal da melodia deste pasillo's’, e de modulac¢des entre as
secOes incomuns para a época®®. A utilizacdo de sincopes no deslocamento da
métrica tradicional utilizados por Cardona chamaram o interesse por esta musica,
popularizando-a no repertorio da musica andina colombiana. A figura abaixo
mostra a versao original para Trio tipico colombiano realizado por Cardona:

157 A sincope é uma figura ritmica carateristica do bambuco, a diferenca do pasillo cujas melodias sdo escritas
principalmente em colcheias.

158 As modulagdes tradicionais entre as se¢des no pasillo sdo: A=I, B=I e C= IV/IVm/VIb. No pasillo “Sincopando”
as modulacgoes sao: A=I, B=VIb e C=IV.
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2 - Sincopando, versdo para trio tipico colombiano de Cardona, se¢do A, compassos 1-17.

No exemplo acima (Exemplo 2) observamos a utilizacdo - desde o inicio
da obra - de sincopes na voz superior por Cardona. Essas modificacdes propostas
pelo compositor foram fundamentais na caraterizacao e popularizacao desta peca.

0 Arranjo de Ramos para flauta do pasillo “Sincopando”

Em 2004 o flautista colombiano Ignacio Ramos realizou um arranjo da
musica “Sincopando” para flauta solo, combinando polifonia e harmonia adaptadas
a um instrumento meldédico. Em principio, Ignacio Ramos decidiu realizar este
arranjo partindo da premissa de que, até aquele momento, ndo existia uma obra
para flauta solo baseada em algum ritmo andino colombiano e escolheu esta peca
por sua popularidade, musicalidade e adaptabilidade. Em suas proprias palavras:

Para mim, Leon Cardona é e sera para a historia um dos grandes visionarios da musica
tradicional colombiana, ndo s6 andina, sendo em geral, ele faz parte da lista dos grandes
visiondrios da musica andina colombiana. Sua peca “Sincopando” era recorrente entre
solistas a duo ou trio. [...] Ndo tinha tocado “Sincopando” em grupo e, de fato, a primeira
vez que o toquei foi na minha versdo para flauta solo, me pareceu que a peca tinha
os elementos suficientes para brincar com a textura contrapontistica, caracteristica
de pecas de musicos emblematicos como Bach, Telemann, Paganini, Piazzola e até os
grandes pedagogos da flauta como Moyse. (RAMOS, 2016).
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Em dialogo com o flautista e, ao perguntar-lhe se considerava sua versdo
de “Sincopando” para flauta solo uma transcri¢dao ou arranjo, afirma que:

Considero que é um arranjo. Nao modifico a linha melddica que o maestro Leon escreveu
no score original, também utilizo uma variagdo que ele escreveu na sua versao para
clarinete e violdo e a cadencia final também é do maestro. No entanto, o0 movimento
dos baixos na sec¢do A e os grupetos que uso na se¢ao B, foram pensados levando em
considera¢do o idiomatismo da flauta. O movimento dos baixos na se¢dao C faz parte
do arranjo, salvo a frase de intervalos de décima que tomei do violdo por sugestdao do
compositor.’s® (RAMOS, 2016).

Sendo a flauta transversal um instrumento melddico, Ramos focou-se nas
vozes externas do trio, nos elementos ritmico-melddicos da soprano (a Bandola) e nos
melddico-harmonicos do baixo (o Violdo), tendo como resultado uma peca polifonica
a duas vozes na qual a harmonia esta implicita nos elementos melddicos da peca.

S | ]]C{_}pan dD Ledn Cardona

Arr. lgnacio Ramos

versao para flauta solo __ Original para
1.m T'rio Tipico Colombinao

(TP REfton [ PR L for
PSR T R E Rt 2
Pt A HE R

3 - Sincopando de Cardona, versao para flauta solo, se¢cao A, compassos 1-17.

Sobre a tonalidade, observamos que Ledn Cardona escreveu sua versao
original para trio tipico na tonalidade de D6. Ignacio Ramos no seu arranjo para
flauta solo escolheu a tonalidade de La Maior, pelas vantagens que esta lhe oferecia
para a escrita idiomatica na flauta, em suas palavras: “Eu quis fazer uso do maior
registro do instrumento pela textura que ia utilizar, a textura polifonica para
instrumento solo e La Maior me oferecia essa possibilidade” (RAMOS, 2016).

ANALISE DO ARRANJO DE RAMOS PARA FLAUTA SOLO

Para a analise da obra foi aplicada uma metodologia a partir dos conceitos
Caplin (1998) e Garcia (2014). Formalmente a obra “Sincopando” apresenta a forma
Rondd, com episddios (secoes B e C) alternados entre as aparicoes reiteradas do
refrdo (secdo A), sendo esta secdo escolhida para a andlise.

Na delimitacdo dos termos para a analise da peca, foi utilizada a
nomenclatura utilizada por Caplin (1998) - propostas em suas analises de obras
do periodo classico - para o modelo formal da obra (rondoé a cinco partes). Para
facilitar a compreensao das marcagoes com cores nas partituras, realizamos a
seguinte delimitac¢do, como mostra a figura abaixo:

159 Entrevista concedida o dia 27 de Julho de 2016.
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Verde: semi-frases e membro de frase;°

Azul: frase;

Vermelho: periodo;

Amarelo: compasso enunciativo do refrao (anacruse);

Laranja: contracantos no baixo;

Marrom: célula ritmica carateristica de final de frases do pasillo.

Periods a—

Frase s

Semi-frase ou membro de fTase e

Motiva snunciative do pericdaida secdo

Céhula ritmica carateristica de final de frase do pasilia

Ledn Cardona

S] ncopu ndo Arr. Ignacio Rameos

i Original pura:

versio para flauta solo Irio Tipico Colombinao
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4 - Sincopando de Cardona por Ramos, secdo A, compassos 1-17: Periodos, frases, semi-frases, membros
de frase e motivos principais.

- Periodos: Esta secdo esta composta por dois periodos de oito compassos
cada um. O primeiro do compasso 1 ao 8 e o segundo do compasso 9 ao 16.

- Frases: Estas ndo respondem a tradicional simetria de frases de quatro
compassos. Cada periodo esta formado por uma frase de cinco compassos e outra
de trés. Sendo que no primeiro periodo, a primeira frase é do compasso1ao 5 e a
segunda do compasso 6 ao 8. No segundo periodo a primeira frase do compasso
9 ao 13 e a segunda do 14 ao 16.

- Semi-frases e membros de frase: Nesta categoria observamos duas
divisdes dado a assimetria das frases. Os compassos 1, 9 e 17 (primeira casa) sdo
membros de frase identificados como compassos anacrusicos que ddo inicio a cada
periodo sendo membros independentes, mas constitutivos da frase'. Quando a
secdo A esta no contexto da peca completa, este membro de frase ou compasso
anacrustico anuncia o retorno a secdo A.

A primeira frase de cada periodo esta formada pelo mencionado membro de
frase e duas semi-frases de dois compassos cada uma (compassos1a5e 9 a13).
A segunda frase do primeiro periodo (compassos 6 a 8) é uma pequena sequéncia
de trés membros de frase de um compasso cada um. Finalmente, a segunda frase
do segundo periodo (compassos 14 a 16) é um bloco completo de trés compassos,
sendo esta a frase cadencial da secdo que contém a célula ritmica de final de frase/
secdo carateristica do pasillo*2.

160 Nesta categoria Verde, consideramos “semi-frase” as ideias musicais compostas por dois compassos e
“membros de frase” as unidades ou ideias musicais menores a dois compassos.

161 Este tipo de “compassos anacrisicos” sdo idiomaticos ou estilisticos na musica andina colombiana
principalmente no ritmo de pasillo. GARCIA (2014) demonstra alguns exemplos nas suas analises dos pasillos
“Constelacién”, “Radio Santafé”, “Bodas de Oro”, “Tofio” e “Mi colino” do compositor Alvaro Romero Sanchez
(1909-1999).

162 a J ?#hJ

Célula ritmica caracteristica de final de frase do pasillo.
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Para enfatizar a polifonia — a melodia principal original e o baixo harménico
— Ramos utiliza articulacOes estratégicas para diferencia-las.

Baixos harmdnico-melodicos

Arficulagfes diomaticas

Omameantagdes

Célula ritmica carateristica de final de frase do pasillo e

Ledn Cardona
. Arr. Ignacio Ramos
Slncopﬂndﬂ — ﬂrjy_ilr:tl para:
;=170 versio para flauta solo P
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ot Ol e G LoF e slescl = i
# S — LS L E D, R
b lge s PR M o Srie
7 n LTk E7 F® A
= & & -
= BigeEE AT i 7]
— - E E I

@"ﬁﬁ bf“t' ff, r[ﬁ'vtﬂ*:}: Fa

5 - Sincopando de Cardona por Ramos, secdo A, compassos 1-17: baixos harmonico-melddicos,
articula¢des idiomaticas, ornamentacoes, célula ritmica do pasillo.

Pode-se observar no Exemplo 5 que todas as notas marcadas de cor laranja
correspondem a voz do baixo harmoénico. Todas as notas que estdo fora das
marcacoes de cor laranja constituem a melodia original da peca.

As marcacdes em cor roxa correspondem as articulacGes escritas pelo
arranjador, enfatizando a polifonia e/ou articula¢des idiomaticas.

O arranjador escreveu os staccatos para afirmar que estas notas devem ser
curtas, sendo estas articulagées idiomaticas do pasillo que evitam prolongagoes
fora do estilo da pega e que enfatizam a sincope. Na versao original para trio tipico,
estes staccatos nao estao escritos.

Os tenutos dos compassos 1, 9 e 17 (primeira casa), foram escritos para
ressaltar a polifonia e auxiliar no destaque deste baixo no registro grave.

As ligaduras que estao marcadas em cores foram escritas para ressaltar a
polifonia: cor roxa para destacar a voz da melodia principal (original); cor laranja
para auxiliar a voz do baixo harménico-melddico.

As ligaduras que nao estdao marcadas sdo articulagdes conservadas da versao
original para trio tipico.

As marcacoes de cor azul celeste, sio ornamentagées idiomaticas da flauta
agregadas por Ramos. A marca¢do de cor marrom na célula ritmica de final de
frase/secdo do enfatiza o ritmo subjacente do pasillo'®* na obra.

163 3 L” L f ( Célula ritmica de acompanhamento do pasillo (MONTALVO e PEREZ, 2006, p. 17

220



ANALISE COMPARATIVA DAS DUAS VERSOES: TRIO TiPICO E FLAUTA SOLO

A andlise comparativa das duas versdes para “Sincopando” centrou-se na
analise melodica e de utilizacao de articulacoes idiomaticas instrumentais.

Melodia principal original

-
I Sincopando
Sl (Pasillo)
Leon Cardona G
(7 Adim G/B '*gf. C C+ F
— ———— —
éi ,r.-_,. v Il.'l :,; l'."i_-l,."L_;‘;i' " |; [ — ;l
i Dm Dm? a7 C G7 Adim GYB
e L S AT AT ey 4 —
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br2r rir vy b dnde 2

6 - Sincopando de Cardona, se¢do A, compassos, 1-17: Melodia original da se¢do A na Bandola (trio tipico).

-

. Lt Cardona
SI "':Dpandﬂ Arr. lgnacio Ramos
versdo para [lauta solo Original para:

Trio Tipico Colombinao

4= 170
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7 - Sincopando de Cardona por Ramos, secdo A, compassos 1-17: baixos harmonicos e melodia para flauta
solo.

No exemplo 6 podemos observar a melodia principal, original da secao A
do pasillo “Sicopando” na parte da Bandola. Comparando com esta mesma sec¢ao
na versao para flauta solo - exemplo 7 (em cor laranja) - as notas agregadas
por Ignacio Ramos sdo baixos harmoénico-melddicos com excecdo das notas
dos compassos 15 e 16 (apojaturas). As outras notas que nao estao marcadas
correspondem a melodia original inalterada. A tnica altera¢do esta no compasso
16 através utilizacdo de um salto descendente de oitava.
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Utilizacdo de Articula¢oes idiomaticas

Sincopando
Bandola .
{Pasilla)
Ledn Cardona G
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8 - Sincopando de Cardona, secdo A, compassos, 1-17: Articulacées idiomaticas para a Bandola escritas por
Ledn Cardona.

. Ledin Cardona

Sl nCDpan do Arr, lgnacio Ramos
versao para flauta solo Original para:
U Trio Tipico Colombinao
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9 - Sincopando de Cardona por Ramos, secdo A, compassos, 1-17: Articulaces idiomaticas para flauta solo.

Nos Exemplos 8 e 9 (acima) observamos a utilizacao de ligaduras
idiomaticas nos instrumentos Bandola e Flauta. Ao compararmos os exemplos 8
e 9, observamos uma Unica ligadura idéntica entre as versées no compasso 8 (em
azul): todas as outras ligaduras sdao modificacdes idiomaticas para os respectivos
instrumentos. Na versdo para flauta ha outros tipos de articulacdo como tenutos
e stacattos e, como vimos anteriormente, estes foram escritos por Ramos para
favorecer tanto a polifonia como a escrita idiomatica para o instrumento.

O tnico lugar na secdo A onde Ramos aproveitou-se de recursos das outras
vozes foi no primeiro compasso da secdo. Este compasso é de importancia na pega
porque, como ja mencionamos, ele é o membro de frase que anuncia o retorno a
secdo A (compasso anacrustico), caracteristico do pasillo andino colombiano.

Ramos, na versao para flauta solo, logrou uma engrenagem entre as vozes
externas do trio utilizando a figuragdo ritmica do baixo, ou seja, duas colcheias por
cada tempo em oitavas ascendentes (Exemplo 12), conduzindo a linha melddica
em movimento cromatico descendente como na melodia principal da soprano
(Exemplo 10).

222



G7 Adim G'/B gf

ég ¥ _. e f :1": s -"”' :I'x' q,:'r

10 - Sincopando de Cardona, se¢dao A, compassos 1-2: Versdo para trio tipico, parte de Bandola.
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11 - Sincopando de Cardona, se¢dao A, compassos 1-2: Versdo para trio tipico, parte de violdo.

12 - Sincopando de Cardona por Ramos, se(;ﬁo A, compasso, 1: versao para flauta solo.

CONSIDERAGOES FINAIS

Léon Cardona é um compositor colombiano que desempenhou um
importante papel de renovacdao da musica tradicional colombiana. O pasillo
“Sincopando” apresenta deslocamentos ritmicos que trouxeram um novo vigor
e interesse a este género instrumental tradicional. O flautista Ignacio Ramos
arranjou a obra “Sincopando” para flauta solo utilizando principios polifénicos
através do compartilhamento da melodia e do baixo em um instrumento melddico
e de adaptacdes articulatorias idiomaticas para flauta. A musica arranjada por
Ramos é uma obra que conjuga influéncias populares e de misica de concerto e
que contribuiu tanto ao repertdrio da flauta transversal a solo quanto ao repertorio
tradicional andino colombiano.
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ESTUDO SOBRE O ASPECTO GESTUAL EM NOTAS
IRRESPONSAVEIS PARA TRIO DE FLAUTAS TRANSVERSAIS DE
BRUNO KIEFER

Vinicius Dias Prates
e Leonardo Loureiro Winter

INTRODUCAO

Este trabalho tem por objetivo investigar gestos musicais recorrentes em
Notas Irresponsaveis para trio de flautas transversais do compositor Bruno Kiefer
(1923 - 1987). Compositor, flautista, musicologo e professor do Departamento de
Musica do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
compos cerca de 150 obras em diferentes géneros e formagdes. Chaves afirma que
Kiefer é “...um dos mais significativos compositores brasileiros do século passado”
(CHAVES, 2004, p. 3). Gerling (2001) comentando sobre o ambiente da ultima
metade do Século XX e de sua producdo composicional situava Kiefer como:

plenamente conhecedor da cultura e dos padrdes vigentes no seu tempo. Sua musica
continua despertando polémica pela aparente fragmentacdo e desestruturacao, pelo
clima de crise constante e uma permanente irresolu¢ao. (GERLING, 2001, p. 52).

A fragmentacdo e aparente desestruturacdo presentes na producao
composicional de Kiefer, o discurso interrompido, constituem-se em um conjunto
de caracteristicas recorrentes e se mostram como elementos representativos do
estilo pessoal do compositor. Sobre este aspecto estético do compositor, Chaves
(1995) afirma que em Kiefer as melodias “s3ao fragmentarias e s6 raramente
atingem voos de grande alcance” (CHAVES, 1995, s.p).

Kiefer compoOs um nimero consideravel de obras dedicadas a flauta e suas
subformacoes, conforme observado no quadro abaixo:

Obra Ano Formacao
Divertimento II 1960 Flauta, clarineta, trompete e quinteto de cordas
Electra 1963 (revisio) E(l);;l(;;e;, fagote, contra-fagote e quinteto de
No cimo das copas 1963 Mezzo-soprano e quinteto de sopros
Poema do horizonte 1975 Quinteto de sopros
Reldgio, morre 1977 Soprano, flauta e piano
Trio 1978 Flauta, oboé e piano
Notas soltas 1978 Flauta solo
Pequena cantata 1979 Soprano e quinteto de sopros
Linhas contorcidas 1979/1980 (S;ggé:t:)) (flauta, clarineta, fagote e quarteto de
Poema 1982 Flauta e piano
Mdsica para dois 1984/1985 Flauta e clarineta
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Notas irresponsaveis 1986/1987 Trio de flautas

Coxilhas 1986 Flauta, clarineta e fagote

Quadro 1 - Producao composicional de Bruno Kiefer para flauta transversal (PRTAES, WINTER e
CARVALHO, 2014, p. 389-390).

A disserta¢do de mestrado Elementos melddicos e gestuais recorrentes
em duas pecas para flauta transversal de Bruno Kiefer: Notas Soltas e Notas
Irresponsaveis (PRATES, 2015) deu inicio, ainda durante o seu processo de
construcdo, a um campo de pesquisa ainda inexplorado: a analise das obras de
Kiefer para flauta. O trabalho apresenta relacées com a literatura analitica sobre
o conjunto da obra composicional de Kiefer e, devido a sua proposta inédita
de investigacdo de repertorio da flauta transversal, gerou publicagbes de seus
resultados em meios de divulgagdo cientifica no Brasil*s.

Entre os topicos investigados por Prates (2015) esta o estudo de Gestos
musicais recorrentes nas obras Notas Soltas para flauta transversal solo e Notas
Irresponsaveis para trio de flautas transversais, tendo como suporte os conceitos
propostos por Cardassi (1998) acerca dos elementos caracteristicos da escrita do
compositor. Em sua dissertacdao de mestrado A musica de Bruno Kiefer: “terra”,
“vento”, “horizonte” e a poesia de Carlos Nejar, Cardassi (1998) apresenta um
catalogo de Gestos musicais recorrentes em 21 pecas de Kiefer, os definindo como:

um conjunto de sons (ou signos) que compoe uma unidade fundamental recorrente.
Cada gesto apresenta determinadas caracteristicas peculiares nos quatro parametros
musicais basicos (altura, intensidade, duracdo e timbre), as quais devem ser suficientes
para sua identificacdao pelo analista e pelo ouvinte. (CARDASSI, 1998, p. 7).

0 CATALOGO DE GESTOS MUSICAIS DE KIEFER SEGUNDO CARDASSI (1998)

Para Cardassi (1998)

O resultado sonoro dos gestos recorrentes no grupo de pecas de Bruno Kiefer (...)
permite agrupa-los em quatro categorias: sons mdveis, sonoridades percussivas, trilhas
melddicas e fragmentos cortantes. Esse agrupamento leva em conta ndo apenas aspectos
técnicos do material musical, mas também e principalmente o carater e a funcado
desempenhada por cada gesto, a sua “personalidade”. (CARDASSI, 1998, p. 33).

Cada categoria se divide em subcategorias, as quais explanaremos aqui
apenas as recorrentes em Notas Irresponsdveis.

1. Sons moveis: sons resultantes de movimento continuo e repetitivo como
trémulos e trinados com alto indice de ruidosidade. O ritmo ndo é medido e pode
ocorrer varios niveis de dinamicas e alturas.

A) Trinado: “movimento continuo e repetitivo, mesmo que eventualmente
isto ndo resulte em um nivel elevado de ruidosidade” (CARDASSI, 1998, p. 40).
Dinamicas menos intensas nas cordas, dinamicas mais elevadas nos sopros.

2. Sonoridades percussivas: maior importancia timbristica e ritmica do
que altura e intensidade. Indefinicdo das alturas e tratamento ritmico elaborado.
Maior recorréncia com intervalos de segundas e tercas menores.

A) Notas repetidas: repeticdo continua ou articulada por pausas;

164 Ver PRATES, WINTER e CARVALHO, 2014 e PRATES, 2017 nas Referéncias bibliograficas.
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B) Golpes ritmicos: uma ou duas figuras curtas normalmente acentuadas
seguida de figura longa. Carater nervoso.

3. Trilhas melddicas: fragmentos de linhas melddicas. Relaxamento e
contraste com regioes de tumulto.

A) Terga menor: é quase um motivo tematico no grupo de pegas analisadas
por Cardassi (1998);

B) Gestos liricos: linha melddica expressiva em registro médio sem grandes
variacoes de dinamica;

FRAGMENTOS CORTANTES

Gestos curtos que causam interrupg¢ao brusca no discurso musical e
funcionam como elemento surpresa.

A) Interferéncias angulosas: intervencgoes breves, alto nivel de intensidade,
carater agressivo. Intervalos de segunda menor e sétima maior. N3ao ha ritmo
predominante e podem ou nao ocorrer mudancas de registro;

B) Gestos em siléncio: pausas com fermata. Carater de imprevisibilidade,
incerteza. Elemento dramatico;

NOTAS IRRESPONSAVEIS (1986/87): ESTRUTURA, FORMA E GESTOS

Notas Irresponsdveis para trés flautas transversais foi composta entre 1986
e 1987 e dedicada a neta do compositor. Segundo Mattos e Corréa (1994), esta foi
a ultima composicdo de Kiefer. A obra, com 4:50 minutos de durac¢ao, possui uma
estrutura formal que poderia ser analisada através trés secoes distintas, conforme
representado no quadro abaixo:

regido a (11 compassos) c.1-11

Secdao A o~

(c. 1-52) regiao b (17 compassos) Anacruse para c.12-28
regido c (24 compassos) €.29-52
regido d (9 compassos) Anacruse para c.53-62

Secio B regido e (9 compassos) 2 depois de 60-10 depois de 60

(anacruse para 53-116) regido d’ (26 compassos) Anacruszg;;?sl(liél ?gglisss de 60-5

regido f (10 compassos) 6 depois de 100 - c.116
regido a’ (13 compassos) c.117-129

(81(125%23?)) Coda (5 compassos) C.130-134

Quadro 2 - Notas Irresponsaveis de Bruno Kiefer: andlise formal.

A Secdo A possui trés regides tematicas (representadas aqui por “a”, “b” e
“c”) com 11, 17 e 24 compassos respectivamente. A Secao B é formada por quatro
regides tematicas (“d”, “e”, “ d’ ” e “f”). Aregido d, em forma de canone possui

165 Usamos o termo “2 depois de 60” porque a partitura que tivemos acesso contém erros de marcagdo de niimeros
de compasso. Entre os nimeros 60 e 110 ha equivocos de numeragdo. Dessa forma, optamos por adota-los como
referéncia de local e ndo como contagem de compasso. A partir do niimero 110 a contagem esta correta. Sendo
assim, tudo que estiver entre os nimeros 60 e 110 destacamos com “antes de” e/ou “depois de”. A partir de 110,
destacamos como niimeros de compassos.
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9 compassos; a regido e, recapitulacdo de motivos ja apresentados, totaliza 9
compassos; d’ é um desenvolvimento do canone anterior com 26 compassos;
a regido f possui material novo de cardter coral em 10 compassos. A Se¢do A’
apresenta duas regides tematicas, sendo a’ uma recapitulac¢do do inicio da obra
totalizando 13 compassos, seguida de uma Coda de 5 compassos.

O repertorio gestual explorado por Kiefer no trio de flautas é o mesmo
encontrado em Notas Soltas para flauta transversal solo, sendo que em Notas
Irresponsdveis ndo identificamos o gesto Devaneios cromaticos, recorrente apenas
na obra para flauta solo. O quadro abaixo apresenta os Gestos musicais presentes
em cada regido de Notas Irresponsdveis.

Notas repetidas
regido a (1-11) Ter¢a menor
Interferéncias angulosas

Notas repetidas
regidao b (anacruse para 12-28) Golpes ritmicos

Secdo A Terca menor

(c.1-52)

Notas repetidas
Golpes ritmicos
regiao c (29-52) Terca menor
Gestos liricos
Interferéncias angulosas

Terca menor

regido d (anacruse para 53-62) Gestos liricos

Notas repetidas

Golpes ritmicos
Terca menor

Secdo B Interferéncias angulosas

(anacruse para 53-116) Notas repetidas

regido d’ (anacruse para 11 depois Terca menor
de 60-5 depois de 100) Gestos liricos
Gestos em siléncio

regido e (62-10 depois de 60)

Gestos liricos

regido f (6 depois de 100-116) Gestos em siléncio

Notas repetidas

~ ix ) _ Terca menor
Segdo A’ regiao a’ (117-129) Interferéncias angulosas
(117-134) Trinado

Coda (130-134) Interferéncias angulosas

Quadro 3 - Gestos musicais segundo Cardassi (1998) presentes em Notas Irresponsdveis.

Dentre os Gestos musicais encontrados em Notas Irresponsdveis é
possivel observar que Kiefer utiliza Notas repetidas como um de seus principais
elementos motivicos, inicialmente em associa¢do com Interferéncias angulosas
e, posteriormente, isolado. Esses dois gestos sao explorados preferencialmente
no registro médio e grave da flauta. O Gesto Notas repetidas é inserido em
praticamente todas as regides tematicas, ndo sendo utilizado apenas na regiao d
(anacruse para c. 53-62) e na Coda (c. 130-134).

Através do Gesto Notas repetidas é possivel tracar paralelo com a proposta
harmonico-melddica de Kiefer. Este gesto, assim como Interferéncias angulosas
- associados ou nao - mostra uma preferéncia do compositor pelo intervalo de
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segunda menor na grande parte das recorréncias. A regido a (c. 1-11) explora os
dois gestos sempre associados a segunda menor, ora de forma harmonica, ora
melddica, (ver Figura 1), fato que reforca a caracteristica cromatica da regido.

AIndowmento Firme (Jz54) Brune Riefer (152687
= . e — ot T3 ] ]

TET:

b steccatispime

1 - Notas Irresponsdveis c.1-10. Segundas menores preferencialmente utilizadas com Notas repetidas e
Interferéncias angulosas.

A Figura 2, excerto extraido regido e (c. 62-10 depois de 60), nos traz mais
uma relacdo gestual/melddica: Notas repetidas versus meio-tom e tom e meio. Aqui
é possivel observar que Kiefer separa as vozes a distancia de segundas menores
paralelas, enquanto que individualmente as vozes caminham em intervalos de
tercas menores. E importante destacar que em ambos os exemplos (Figura 1 e
Figura 2) interpretamos o intervalo de sétima maior em sua inversdo, entendendo
0 mesmo como segunda menor.

‘tnm‘uI
t%; & L~
‘ £ TS
Lo tes =5:"':‘}'=1. - N Ao R -
P

2 - Notas Irresponsdveis, 3 depois de 60 a 6 depois de 60. Terca menor em forma melddica (circuladas) e
segunda menor em forma harmonica (nos retangulos).
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A Figura 1 também demonstra outra relacdo que Kiefer estabelece em Notas
Irresponsdveis: Gesto musical versus textura. Observamos que o compositor explora
Notas repetidas com homofonia em praticamente todas as ocorréncias desse gesto,
ora duas vozes, ora trés. As tessituras monofonicas e polifénicas apresentam as
ocorréncias mais significativas de Golpes ritmicos (ver Figuras 3 (a) e 3 (b)). As
regides de polifonia também sdo construidas de Gestos liricos (Figura 3 (c)). Aqui
podemos identificar pontos em que o compositor utiliza notas pontuadas seguidas
de curtas. Entretanto, devido ao carater dos trechos, entendemos tratar-se de
Trilhas melddicas, totalmente desvinculado de Sonoridades percussivas.

e i}‘." alis” a.

e—— —
e T T = -
ot pa e ———

n
i
ki

- i b ™ a1 _ba 3 ot
: T e e

T S AT B r——
=ISSS== Ei==0
$ : |
o f':‘?"“' Frye ol o
E. . 2 ﬁ- 1...r|____‘_ o ; hf——‘l' 'y! T E-‘
b | &
= ghesels & g -
= e
&
3 (b) - Notas Irresponsdveis, 8 depois de 60 a 10 depois de 60. Golpes ritmicos em polifonia.
@ M-
~ & 2 Ea i by "h!ilﬂf! s
== — i: - —
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3 (c) - Notas Irresponsdveis, 3 antes de 80 a 80. Gestos liricos em polifonia.

N3do é possivel afirmar que ha relagdes intrinsecas entre Gestos musicais,
intervalos melddicos e harmonicos e textura em Notas Irresponsdveis. As repeticées
de padrées estdo relacionadas a reapresentacao, transposicao e reexposicdo de
materiais tematicos dentro da estrutura da obra. Observamos que Kiefer utiliza
determinado agrupamento de notas em dada regidao, repete, transpoe e descarta
na regido seguinte, reutilizando apenas em casos de retomada da ideia. Do mesmo
modo, é possivel observar que os diferentes gestos e texturas se alteram conforme
a regido. Por isso, apesar de alguma aparente preferéncia intervalar em algum
gesto, ndo € possivel afirmar que o estreitamento entre esses parametros € algo
deliberado e Unico na escrita do compositor em Notas Irresponsdveis.
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Conforme afirmamos, ao aproximar os resultados obtidos em Notas
Irresponsdveis com os dados de Prates (2017) acerca dos Gestos musicais de Notas
Soltas, encontramos o mesmo repertorio gestual no trio de flautas, com excec¢do de
Devaneios cromaticos, utilizado pelo compositor apenas em Notas Soltas. Em Notas
Irresponsdveis ndo investigamos a fundo os gestos Trinados e Gestos em siléncio
ja que suas insercdes ndo possuem volume expressivo. Entretanto, é importante
destacar que o compositor os utiliza em situa¢oes que vao ao encontro da descrigao
que Cardassi (1998) nos apresenta acerca do repertorio gestual catalogado por ela.

Ao definir o gesto Trinado a autora comenta que:

Observa-se manifestacdes de trinado medido, geralmente associados a niveis reduzidos
de intensidade e a instrumentos de cordas e de trinado propriamente dito, em geral
associados a niveis elevados de intensidade e a instrumentos de sopro. (CARDASSI,

1998, p. 40).
Conforme Prates (2017),

Kiefer relaciona o gesto a uma caracteristica idiomatica intrinseca, unindo trinado
“propriamente dito” a familia de sopros. De fato, ao analisarmos como o compositor
explora o gestual nas trés ocorréncias de Notas Soltas, fica evidente que Trinado é associado
aos niveis de intensidade comentados por Cardassi (1998). Portanto, esse é um elemento
que reforca o clima de tensdo, caracteristico nas obras de Kiefer (...). Nesta obra, o gesto
é utilizado com dinamica mezzo-forte, tendo o som inicial alternancia com nota superior
a meio tom acima(...). Também devemos destacar a relacdo entre a nota inicial do trinado
e a nota posterior ou anterior com o gesto Terca menor. (PRATES, 2017, p. 12).

Inserido uma tnica vez em Notas Irresponsdveis, o gesto Trinado é utilizado
de forma idéntica a Notas Soltas, assim como descrito por Prates (2017). O nivel
de intensidade é verificado através da dinamica forte na nota em que o gestual
aparece, sendo esta nota antecedida por uma ter¢a menor superior, ornamentada
com meio tom acima e seguida de uma terca menor inferior, conforme mostra a
Figura abaixo.
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4 - Notas Irresponsdveis c.124 — 129. Trinado associado a Ter¢a menor.
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Cardassi define Gestos em siléncio como

frequentemente pausas com fermata, [que] constitui elemento de fragmentacao do
discurso, contribui para o aumento do nivel de incerteza e de imprevisibilidade da
musica e resulta em eventos de alto teor dramatico. (CARDASSI, 1998, p. 74).

Por meio deste gesto é possivel novamente relacionar Notas Irresponsdveis
com Notas Soltas. Prates (2017) afirma que na obra solo “a fermata sobre a pausa
ocorre em transicdao de secoes, ‘“adquirindo um sentido de troca de material
tematico (...) e gerando uma ideia de quebra de discurso” (PRATES, 2017, p.
13). No trio de flautas o gesto ocorre na transicao da regidao d’ para regiao f,
novamente como alternancia tematica, e logo apds o inicio da regiao f, reforcando
a interrupgado discursiva (Figura 5).

AR
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5 - Notas Irresponsdveis, 6 antes de 110 a 114. Gestos em siléncio como troca de material tematico na primeira
fermata e quebra de discurso na segunda.

Em Notas Irresponsdveis o gesto mais explorado por Kiefer é Notas repetidas
(conforme também é possivel observar na figura acima). Observa-se que o ritmo
predominante do gesto é quialteras de tercinas sobre semicolcheias, o que, de
acordo com a métrica e pulsacdo da obra, soam como seis notas de igual valor em
um Unico tempo. Mayer (2005), ao comentar seus resultados sobre os Quadrosn°2 e
6 de Kiefer, destaca o uso da figura ritmica. PRATES, WINTER e CARVALHO (2014)
também destacam o uso de quidlteras como elemento recorrente no repertorio
de flauta do compositor.

CONCLUSAO

A rotatividade de Gestos musicais que o compositor emprega em Notas
Irresponsdveis reafirma o discurso interrompido caracteristico da musica de Kiefer
conforme abordado por Chaves (1995) e Gerling (2001). As utiliza¢oes de Gestos
em siléncio estao associadas a pontos de transicao e quebra na continuidade do
discurso em Notas Irresponsdveis, sempre representadas por fermatas sobre pausas.
Entretanto, deve ser observada a vasta quantidade de pausas desacompanhadas de
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fermata que corroboram o discurso interrompido. Acreditamos que a recorrente
utilizacao de pausas contribui fortemente para o estilo de discurso interrompido.

Além da funcdo de interrupcdo do discurso, podemos afirmar que as pausas
aliadas a rotatividade gestual contribuem para um sentido retérico em Notas
Irresponsdveis. Ao analisarmos o adjetivo empregado por Kiefer no titulo desta peca,
entendemos que a palavra “irresponsaveis” poderia trazer ideia de auséncia de
vinculos obrigatdrios entre os materiais musicais. As pausas sdao muito empregadas
pelo compositor a fim de separar e delimitar o espaco de determinado gesto que,
por sua vez, raramente esta atrelado a um padrdo melddico Gnico. Dessa forma,
fica evidente que a construcao das ideias de modo aparentemente desorganizado
afirma o sentido denotativo do titulo desta obra. Assim, o discurso interrompido
ndo so é presente em Notas Irresponsdveis, como se faz importante para trazer
coesdo ao que Kiefer propoe no nome da composigao.
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GRAUS DE ABERTURA - INI?ETERMINACI\O E IMPROVISACAO
EM MUTATIONEN Iil DE CLAUDIO SANTORO

Fabio Silva Ventura

INTRODUCAO

Acreditamos ser inevitavel considerar que os graus de abertura em musica
sempre existiram, mesmo que em diferentes niveis e gradacoes, e que estes podem
ser reconhecidos em qualquer obra ao longo de toda da histéria da musica. Igor
Stravinsky (1996, p. 112) nos traz a distin¢do entre intérprete e executante,
sendo que ao primeiro é imposta as limitacGes inerentes a sua propria funcao e
responsabilidade: a de transmitir a musica ao ouvinte. Ja ao executante se espera
a “estrita realizacdo de um desejo explicito, que ndo contém nada além do que ele
ordena especificamente”. Deste modo, as aberturas encontradas nas possibilidades
de interpretacao sao inerentes a todas as interpreta¢coes musicais, pois, a cada
realizacdo de uma obra, as intencées do compositor estao sujeitas a diversos fatores
subjetivos do intérprete e as condicOes circunstanciais da execucdo. Embora a
partitura musical represente, com relativo grau de detalhamento, as inten¢oes do
compositor, ambiguidades estarao sempre presentes. Para Stravinsky:

Costuma-se achar que o que é colocado diante do musico é a musica escrita na qual
a vontade do compositor esta explicita e facilmente discernivel a partir de um texto
corretamente estabelecido. Porém, por mais que seja escrupulosa a nota¢do de uma pega
musical, por mais cuidado que se tome contra qualquer ambiguidade possivel, utilizando
as indicacdes de andamento, nuances, fraseado, acentuagao e assim por diante, ela
sempre contém elementos ocultos que escapam a uma definig¢do precisa, pois a dialética verbal
é impotente para definir a dialética musical em sua totalidade. [...] o compositor corre um
risco inegavel a cada vez que sua musica é tocada, ja que, a cada vez, uma competente
apresentacdo de sua obra depende de fatores imprevisiveis e 1mponderavels que se
combinam para produzir as qualidades de fidelidade e simpatia sem as quais a obra
serd irreconhecivel em determinada ocasido, inerte em outras, e, em qualquer situagdo, traida.
(STRAVINSKY, 1996, p. 112, 113. Grifos nossos).

Em sua introdugdo para a segunda edicdo do livro Obra Aberta, Umberto Eco
(2015, p. 25) sugere que nenhuma obra artistica deve ser reconhecida como fechada
em suas possibilidades interpretativas: “acreditamos ter afirmado suficientemente
que a abertura, entendida como ambiguidade fundamental da mensagem artistica,
é uma constante de qualquer obra em qualquer tempo”.

Com relacdo a musica instrumental de nosso tempo, Eco ressalta que, é
possivel identificar uma caracteristica recorrente:

[...] a peculiar autonomia executiva concedida ao intérprete, o qual ndo s6 dispde da
liberdade de interpretar as indica¢ées do compositor conforme sua sensibilidade pessoal
(como se da no caso da musica tradicional), mas também deve intervir na forma da
composicdo, nao raro estabelecendo a duragao das notas ou a sucessao dos sons, num
ato de improvisagao criadora. (ECO, 2015, p. 46).

A obra do compositor amazonense Claudio Santoro investigada neste

trabalho se insere nesta perspectiva de interacdo entre compositor e intérprete.
Em uma entrevista concedida no ano de 1976 em Heidelberg, Santoro diz que
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“a obra de arte hoje ndo é acabada, ndao pode ser acabada, ela ndo pode ter um
principio e um fim” (SANTORO apud SOUZA, 2003, p. 308). Mutationen III, faz
parte de um conjunto de 12 pegas para instrumentos diversos e fita magnética,
incluindo uma pega para oboé e fita magnética, além de outras para formagoes
instrumentais diversas. Escrita em 1970 por encomenda da Abendakademie de
Mannheim, foi dedicada ao pianista e amigo Alex Blin e a sua esposa, Gisele. A
peca é um exemplo de musica mista (instrumentista ao vivo interagindo com
eletronica) e leva o intérprete a profundas reflexdes sobre como se posicionar
diante do texto e ainda manter uma postura de fidelidade com relacdo a partitura,
convidando o pianista a se posicionar como coautor da obra.

GRAUS DE ABERTURA EM MUSICA

Alexandre Zamith Almeida (2007, p. 2) ressalta o fato de que a criacao
musical de raiz europeia obedecia ao sistema de composicao tonal, que contemplaria,
do ponto de vista da interpretagao, possibilidades fruitivas “relativamente restritas
quando comparada aquela que seria vislumbrada pela musica de nosso tempo,
em sua diversidade de métodos, procedimentos e resultados composicionais”. No
entanto, o autor observa como a musica, em meio as outras expressoes artisticas,
se demonstrou predisposta as aberturas de interpretacdo. O autor confere a esta
caracteristica o fato de a musica ser “uma expressdo essencialmente nao-verbal
e ndo-visual, despojada de objetividade semantica”. O autor também aponta o
elevado grau de mediagdo conferido ao intérprete, que, contando na maioria das
vezes somente com a partitura como fonte de orientagao, ndao poderia ter a utopia
de estar transmitindo a totalidade das intencdes do compositor. Estas limitacoes
da notacdo seriam as mesmas ja apontadas por Stravinsky anteriormente neste
trabalho. Deste modo, o autor justifica a importancia de se investigar como os
graus de abertura se desenvolvem na mtsica de concerto.

As possibilidades de distribuicdo e tratamento de aberturas nessa verdadeira cadeia de
transmissdo constituem um fértil terreno de reflexdao que pode favorecer a elucidagdo
de pontos concernentes a composicdo, a interpretacdo, a fruigao e, sobretudo, as
intersec¢des entre estas areas da expressdao musical. (ALMEIDA, 2007, p. 4).

Almeida, ainda descreve como que ao longo do desenvolvimento da
notacdo musical as aberturas de interpretacdo ganharam forca “ao cristalizarem a
bifurcacao da manifestacao musical em dois momentos distintos - a composigao
e a interpretacdo - e ao estabelecerem a partitura como mediadora entre
compositor e intérprete”.

Durante os séculos XVIII, XIX e primeira metade do XX, as liberdades concedidas
ao intérprete foram sendo progressivamente cerceadas em funcdo de uma notagao
musical cada vez mais determinista e minuciosa. Isto refletiu, sobretudo, a tendéncia
de se individualizar e personificar a criagdo musical ao centralizar ao maximo as
decisoes na figura do compositor. Com isso, desenhou-se um longo processo que,
concomitante a outros, conduziu a composi¢dao musical aos meios eletronicos, com os
quais se vislumbrou a eliminacdo da figura do “intérprete” e o resgate do conceito de
“compositor-intérprete”. (ALMEIDA, 2007, p. 5).

O autor relata que esses proprios experimentos eletroacusticos acabaram

levando os compositores a interessantes reflexdes que, culminaram na segunda metade
do século XX em uma progressiva ascensdo de poéticas musicais que incorporavam
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manifestacOes de aberturas de interpretacdo. Estas propostas experimentais delegavam
ao intérprete uma gama de interferéncias e possibilidades interpretativas cada vez mais
expressivas, no sentido de questionar e contestar certo carater “iconoclasta perante
aspectos definidores do conceito cristalizado de obra de arte.

Almeida (ibid, p. 4) ressalta que as aberturas de interpretacdao correspondem
“as liberdades que se disponibilizam ao intérprete e as suas imprediziveis
respostas”. Ele as separa em trés categorias, sendo: “a primeira inerente a praticas
comuns e a tradi¢Oes interpretativas”, esta naturalmente reconhecida por toda
cadeia de produgao musical, que inclui intérpretes, professores, musicdélogos,
etc. A segunda, ‘“gerada por ambiguidades decorrentes das limitagoes da notacao
musical, ndo necessariamente desejadas pelo compositor”, que acreditamos ainda
permanecer menos conscientemente assumida por parte dos intérpretes. A terceira
seriam as ‘“deliberadamente previstas e oferecidas pelo compositor por meio de
diversos recursos de indeterminacao”.

Como veremos adiante em Mutationen III, encontramos claramente os trés
casos de indeterminacgao descritos por Almeida, o que nos permite constatar um
significativo grau de indeterminag¢ao na obra. Essas indeterminagoes aparecem ao
assumir uma especial pratica idiomatica, nas ambiguidades da notagdao musical
e das instrugoes verbais, e nos momentos de improvisacdo, onde se emprega o
aleatdrio controlado.

ABERTURAS INTERPRETATIVAS NAS OBRAS DE CLAUDIO SANTORO

Santoro realizou dez programas para a Organizacdo de Radiodifusao e
Televisdo Francesa, que se chamaram ‘Da Improvisacdo ao Aleatorio’, em que o
compositor mostrava e tentava provar com exemplos musicais que a improvisagao
e o aleatdrio sempre existiram na musica. Para Santoro a interpretacao é
propriamente uma por¢do aleatéria do intérprete dentro da musica.

Entdo eu provei isso, eu pus trés gravagoes de um Preludio de Chopin que um intérprete
toca em um minuto, um em trés e meio, e outro em dois minutos e meio. O tempo
na musica tem uma importancia muito grande. Quer dizer, foi uma interpretacao que
mudou o sentido da coisa. Por exemplo, o que era o Baixo Cifrado antigamente sendo
a possibilidade do intérprete improvisar sobre um determinado plano. Existe até uma
sonata de um compositor italiano, que eu ndo me lembro o nome agora, que ele fez pra
dois violinos e baixo cifrado, em que os dois violinos ndo estdo escritos, so esta escrito
o baixo cifrado, e os dois violinos improvisam o tempo todo em cima do baixo cifrado.
Quero dizer entdo que isso ndo é novo na musica, isso é uma coisa que esteve sempre
ligada a miusica. Por isso que eu acho que quando comegou a teoriza¢dao da musica,
provocado em grande parte pelos tedricos e musicologos (quero dizer, o sujeito que
ndo pode fazer musica), a musica perdeu uma grande parte da sua razao, e impediu
em o seu desenvolvimento expressivo. (SOUZA, 2003, p. 309).

Neste trecho de entrevista realizada com Santoro podemos reconhecer
em seu relato uma tentativa do compositor em provar que mesmo na musica
ocidental elementos de abertura sempre estiveram presentes. O compositor atribui
de modo ironico aos tedricos e musicologos a responsabilidade de a musica ter
perdido esta flexibilidade interpretativa. No entanto, mesmo sendo compreensivel
o0 posicionamento de Santoro com relac¢do a natureza das produ¢des musicologicas
na ocasido, é necessario reconhecer o longo percurso ja decorrido e as significativas
contribui¢des que musicologia atual tem fornecido, indo cada vez mais em direcdo
ao resgate das dimensdes das aberturas interpretativas e da reinser¢ao do intérprete
em seu papel criativo.
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Nesta entrevista o compositor informa que as obras escritas apds 1960
delimitam o inicio de sua terceira fase. Neste momento Santoro retorna ao estilo
orientado para a atonalidade, depois de ter se voltado, por conta de seu idealismo
e comprometimento politico, para o nacionalismo musical na década de 1950.
Em busca do que o compositor considera "forma e linguagem universais", a
terceira fase compreende também o inicio do seu envolvimento com a musica
eletroacustica. Este momento é marcado pela preocupacdo com a maior liberdade
na organizagao dos sons, introduzindo praticas e procedimentos aleatorios e
improvisatérios com diferentes graus de abertura. E bastante interessante observar
como Santoro retoma de forma livre a linguagem dodecafonica, apos ter contato
com o serialismo integral, demonstrando uma evolug¢do em sua prdpria linguagem.

Alguns compositores, como Santoro, passaram a considerar o carater de
permanéncia da fita magnética como um obstaculo que age contra uma possivel
abertura na interpretacdao da obra. Uma vez realizada a fita magnética, ndo é de
se esperar que ela seja modificada, sendo assim, ela também permanece limitada
as condic¢des técnicas do local e da época. De modo andalogo, isto também ocorre
com a notac¢ao, que pode entao assumir diferentes graus de determinismo. No
caso da musica (eletroacustica) mista, uma possibilidade de abordar esta questdo
seria deixar para o interprete a tarefa de produzir a fita magnética (ou qualquer
outro suporte eletronico). Consideramos ser essa uma interessante alternativa para
fertilizar a peca com a multiplicidade de interpreta¢es dai decorrentes. Santoro
demonstrou amplamente a tendéncia de incorporar a sua poética procedimentos
experimentais em musica, e deste modo acreditamos que na estratégia de enderecar
ao intérprete a criacdo da fita, o compositor externa sua compreensdo de que a
improvisagdo e o aleatdrio sao inerentes ao fazer musical (VENTURA, 2008, p. 63).

0 ALEATORIO CONTROLADO

Costa (2009, p. 21) contribui na dificil tarefa de definir o Acaso, a
Indeterminacao e o Aleat6rio em musica. O autor informa que, para John Cage os
termos acaso e indeterminacdo devem ser conceitualmente distinguidos. Costa
explica que a indeterminacao “significaria que ao intérprete é legado um nivel de
liberdade para remodelar o resultado sonoro” de modo a esperar que até mesmo
compositor deveria se surpreender com o resultado alcancado pelo intérprete. O
autor complementa que para outros compositores como Pierre Boulez, o termo
aleatorio é usado “para se referir a tendéncia de se liberar o intérprete para que
este intervenha criativamente sobre a obra”. Deste modo, a interpretacao de
Boulez do aleatério é diferente da de Cage, principalmente no que diz respeito ao
papel do autor com relacdo a obra musical. Boulez entenderia que este recurso
seria “fértil para se pensar no cultivo de um intérprete diferenciado e de uma
musica nova”, mas para Boulez seria inadmissivel “a perda do controle sobre os
resultados finais de uma obra”.

Para compreender o emprego do aleatério na obra de Santoro nos parece
mais frutifero como Edson Zampronha (2000, p. 130) discorre sobre as partituras
hiper-deterministas e detalhadamente notadas. O autor afirma que “a tendéncia
ao maximo de determinacdo buscava um maximo de exatiddo, controle e
previsibilidade” e que nessa nota¢ao ha um grande detalhamento dos parametros
de ataque, dinamica, andamento, timbre, altura e ritmo. Com relacdo a tendéncia
a notacdo indeterminada, o autor observa que os compositores justificavam essa
postura, afirmando que certos resultados conseguidos através do maximo de
determinacdo podiam ser igualmente obtidos através da indeterminagao.
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Zampronha denomina a notacao indeterminada de ‘notacdo descritiva’,
pois ela descreve os aspectos globais dos eventos em seu comportamento geral
(macroscopico) com simultanea indeterminacdo de seus elementos constituintes.
Em oposicao o autor defende o termo ‘notacgao prescritiva’ para a notacao
determinada. Esta compreensao vai de encontro ao emprego dos procedimentos
aleatorios utilizados por Santoro.

Claudio Santoro relata seu emprego do aleatorio, ilustrando sua intencdo
em simplificar o determinismo da partitura e facilitar a atuacgdo do intérprete.

Muita gente esta usando o aleatério de uma maneira sem objetivo. Cheguei a conclusdo de
usar o aleatdrio porque sempre me preocupei com o problema da interpretagdo, como eu
fui intérprete também, toquei em Orquestras, fiz muita mudsica de camara, fui solista, eu
sempre tive uma preocupagdo sobre o problema da interpretagdo também. Eu achava um
absurdo que certas coisas que eu mesmo escrevi, dificilimas na execu¢do, com o Aleatorio
teria praticamente o mesmo resultado, e sem tanta dificuldade técnica pra fazer. Entdo é
por isso que eu uso o Aleatério - como um elemento de facilitar, e que meu pensamento
musical tenha melhor resultado na interpretagdo, na realizacdao. (SOUZA, 2003, p. 310).

Para ilustrar esta postura composicional do compdsitor, é interessante o
relato de Vasco Mariz (1994, p. 44) ao descrever um evento particular com relagdo a
execucdo da Oitava Sinfonia de Santoro. Esta obra foi estreada em 1964 sob a regéncia
de Eleazar de Carvalho. Segundo o Mariz, em 1967 o compositor e regente mexicano
Carlos Chavez “ndo foi feliz em sua realizagdo em Madrid, o que levou Santoro a
empregar o aleatdrio para facilitar a interpretacdo e obter os efeitos apropriados”.

Em Mutationen III, nem sempre é evidente para o intérprete a distin¢do entre
os trechos onde a notacao deve ser absolutamente respeitada e os momentos onde a
propria notagdo provoca a indeterminagdo a partir da dificuldade da execucdo do texto
musical ao piano, que é abordado de forma expandida juntamente com a parte da fita.

IMPROVISACAO

Mutationen III possui algumas passagens improvisatorias, onde se encontra
o emprego do que Santoro compreende por aleatdrio controlado. Nessas ocasioes
o compositor delimita, através dos signos utilizados e das indicacées verbais,
o ambito, a natureza e a conformidade da improvisacdao. Defendendo que o seu
emprego do aleatdrio definitivamente nao se trata de algo cadtico, e se distanciando
da compreensdo Cageana. Santoro (SOUZA, 2003, p. 310) observa: “Tem camaradas
que escrevem: aqui fazer o que quiser, ou tocar o que esta na sua cabeca. N3o sei
se é valido ou ndo, é uma experiéncia que o Cage em geral fez”.

Segundo as dimensoes notacionais descritas por Zampronha (2000, p. 154),
observamos que Mutationen III possui uma forte relacao com o que o autor chama de
“Notacdo como distancia entre a ideia composicional e sua realiza¢do”. Para o autor,
“a grafia transcende sua dimensdo de significante e invade o hiato que ha entre ela
e as ideias que representa, atuando sobre o processo criativo”, sendo a improvisagao
e a complexidade de sua transcendéncia decorréncias extremas nessa experiéncia.

No seguinte trecho podemos ilustrar como Santoro delimita o ambito da
improvisagdo, cercando o intérprete com parametros para a execucdo da estrutura.
A interpretacao resulta da notacao em si, acompanhada pelas instru¢oes do
compositor. Devemos reconhecer que para Costa (2009), a seguinte passagem
ndo configura o emprego do aleatério, pois o grau de determinismo da execucao
excluiria a possibilidade de se considerar a utilizacao do termo.
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1 - Recorte da partitura de Mutationen III p. 4. O pianista improvisa clusters com a dinamica indicada ao
longo do trecho, respeitando as alturas sugeridas. As instru¢des em alemdo dizem: “Cluster com os trés
dedos centrais sobre as teclas brancas e pretas nas alturas grafadas”.

Embora a prescricao do compositor com relacao ao ambito das alturas
seja razoavelmente delimitada, algumas variaveis sao bastante relativas, como: a
altura precisa das notas, sua combinacao de teclas brancas e pretas, sua duracao
exata, etc. Podemos conceber através da experiéncia como intérprete da obra, que
o proprio ato de improvisar, preenchendo este espaco ndo definido, implementa
e fertiliza a liberdade do executante, indo ao encontro do que parece ser o intuito
do compositor ao utilizar em sua notagdo recursos grafistas.

O PIANO EXPANDIDO

Consideramos que em Mutationen III, assim como em outras obras de
Claudio Santoro, certas abordagens no uso expandido do piano também resultam
em certa indeterminacdo. Claudia Castelo Branco (2006, p. 771) define o termo
‘piano expandido’:

[...] piano tocado ndo somente da forma convencional, mas também de todas as
maneiras que ele possa produzir som, ou manipulando diretamente as cordas (com as
maos, baquetas ou qualquer objeto) ou percutindo a madeira. Cowell utilizava o termo
string piano para designar as passagens ou pecas onde o piano era tocado diretamente
nas cordas. No Brasil, ndo ha equivalente para este termo, portanto iremos utilizar
piano expandido nessas situacoes.

Segundo a autora, “diversos fatores, como a dificuldade de realizar
experiéncias em pianos de cauda e o desconhecimento das técnicas de preparacao
de pianos, levaram a maioria dos compositores brasileiros a evitar a preparacao
fixa cageana”. Castelo Branco ainda ressalta Claudio Santoro como um dos que
mais se destacou nessa abordagem por ter elaborado uma “escrita para piano
preparado e expandido de forma mais aprofundada e constante”.
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2 - Recorte da partitura de Mutationen III p. 2. Recorte de Mutatioen III, p. 2.16¢

Através do exemplo (Figura 2) podemos perceber o emprego do aleatorio
associado a utilizacdo expandida do instrumento por Santoro.
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3 - Recorte da partitura de Mutationen III p. 6.7

Em outros momentos da peca a abordagem expandida do piano mescla
aspectos deterministas — como no caso da altura - a outros menos determinados
- como a concepgao espacial e dilatada do tempo, como no exemplo a seguir.
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i
1
[
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Fingern leicht . 1‘,_:‘
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Tune nur die Ober- - I’bﬁ
tone (Flageoletteffekt)
erklingen. Diese Obertone sind im Violin-
schlussel notiert (zur Klangkontrolle)

5 — Recorte da partitura de Mutationen III p. 2.1

166 As instru¢des em alemdo dizem: “Ataque com os dedos (rapidamente) sobre as cordas” e “Glissando
com moeda nas cordas indicadas, com pedal, crescendo”.

167 As claves no extremo tém a indicacdo ‘Tasten’ - nas teclas; a clave central deve ser tocada puxando as
cordas determinadas, utilizando as unhas - ‘Mit Fingernagel’.

168 Os harmonicos de altura determinada ocorrem na fita, temporalmente sincronizados. As instrucdes
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CONSIDERAGOES FINAIS

Em Mutationen III, a combinacao de efeitos variados de timbre, densidade,
tensdo e relaxamento resultam em um curioso efeito de ampliacao e distor¢ao
dos gestos do pianista. Apos realizar o registro em fita, o intérprete faz musica
como em dueto com a gravag¢do produzida por ele mesmo. Embora o compositor
forneca ao intérprete instrucées verbais complementares, o intérprete nao deixa
de ter ampla liberdade. A possibilidade de execu¢do simultanea a uma gravacao
prévia feita pelo intérprete vem demonstrar como as pecas sao criadas a partir do
conceito de momento, do improvisatorio e do parcialmente aberto.

Denise A. de Freitas Martins (2002) propde a uma ilustrativa analise de
Mutationen III baseada em uma experiéncia perceptiva com a apreciacdo auditiva e
visual da gravacdo e da partitura da obra em uma sala de um conservatdrio de miisica.

[...] uma extrema habilidade por parte do compositor no que se refere a descoberta e
manuseio de novos elementos sonoros, como baquetas de timpano e moedas, além do
uso de um piano e dois gravadores, dando clima e carater a obra. Curiosa e interessante
é a simbologia grafica utilizada na notagdo em partitura, que apresenta perfeita analogia
ao resultado sonoro obtido. Concluiu-se que mesmo sendo a musica eletrénica um
repertdrio que oferece grandes dificuldades de execucdo, tratando-se principalmente
de Conservatodrios, nada impede seu estudo e apreciacdo por parte de professores e
alunos de musica; situacdo que se apresenta como um desafio a ser empreendido.

Consideramos relevante para nossas reflexdes a afirmacao da autora de
que a “curiosa e interessante simbologia grafica” resulta em “perfeita analogia
ao resultado sonoro obtido”. A partitura, que mescla notacdo tradicional,
grafismos e instrucoes verbais, parece cumprir o seu papel intermediador para a
autora. No entanto, para compreender este paradoxo nds nos aproximamos das
colocacoes de Edson Zampronha (2000, p. 140) que considera que quanto mais
estreita a margem de variagdo interpretativa do signo maior a correlagao entre
os esteredtipos reconstruidos por diferentes individuos. Para este autor (ibid, p.
154), “o esteredtipo é o resultado de uma margem de variagdo interpretativa muito
estreita entre signos. Quanto mais estreita a margem, maior a configuracao do
estereotipo”. Por outro lado, o autor relata que “quanto mais ampla a margem
de variacdo interpretativa do signo, menor a correlacdo” e que, menor é a
imprecisdo de que algo é transmitido. Portanto, segundo o autor, a determinagdo
e a indeterminacao consistem simplesmente em uma variacdo de grau. Deste
modo, buscamos justificar as muitas possibilidades interpretativas que podem
resultar do elevado teor de aberturas que Mutationen III abarca.

Em sintese, na obra Mutationen III observa-se a fusdo da notacdo tradicional
com certos grafismos, que em certas instancias transparecem uma abordagem
bastante pessoal e também sugestiva. A partitura é um convite a fantasia criativa do
intérprete, a quem é delegada expressiva liberdade interpretativa dos signos graficos.
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GRACIOSO E ESTUDO X: UMA ANALISE SOBRE AS
CORRELACOES EXISTENTES ENTRE AS DUAS OBRAS

~ Humberto Junqueira
e Alamo Cardoso de Araujo

INTRODUCAO

Em boa parte de sua obra para violdo, Radamés Gnattali incorporou referéncias
e alusdes a composicoes de Garoto, algumas facilmente reconheciveis auditivamente.
Em outros casos, o compositor indica na partitura o estilo ou a técnica caracteristica
do homenageado para se aproximar do carater se suas obras. E emblematico o exemplo
do Concertino para Violdo e Orquestra’®® que, além das varias referéncias a pecas de
Garoto (como Jorge do Fusa, Duas Contas, Gente Humilde, Um Rosto de Mulher e Medita¢do)
conta ainda com uma indica¢ao de Gnattali no manuscrito (p. 14): “escrito para a
maneira de tocar de Garoto com os 5 dedos da mao direita”. Outro exemplo de clara
referéncia musical realizada por Radamés a uma composicao de Garoto é o Estudo n°
X para violao. Assim como no Concertino, Gnattali dedica a obra ao amigo e utiliza-
se de temas, motivos, frases e ritmos especificos de Gracioso, realizando uma espécie
de varia¢ao” (JUNQUEIRA, 2010, p. 31).

O presente artigo tem como principal objetivo colocar em perspectiva as
obras “Gracioso” (1950)'7, do compositor e violonista Anibal Augusto Sardinha
(Garoto), e o “Estudo X” (1967), do compositor Radamés Gnattali, para observar as
relacoes estruturais de semelhanca existentes entre as duas obras. Vale ressaltar
também a relevancia dessas composicoes - e de seus autores — para o universo do
violdo brasileiro. Temas ligados a biografia dos compositores serdo tangenciados,
a fim de demonstrar a proficua colaboracdo ocorrida entre os autores durante o
convivio profissional.

Além disso, ao compreendermos a performance musical como um complexo
resultado de “leituras” e interpretacoes das obras, certamente o investimento em
uma analise que busca relacionar estruturas e evidenciar derivacoes, favorece as
possibilidades interpretativas do musico que executa as obras analisadas. Nesse
sentido, acreditamos que este trabalho dialoga nao apenas com o campo tedrico-
analitico-musical, mas principalmente oferece subsidios e elementos importantes
para o meio violonistico no que se refere a performance.

169 Essa obra foi dedicada a Garoto e seus motivos melddicos, harmonicos e ritmicos sdo baseados nas
composicoes de Garoto para violdo solo.

170 Como se sabe, o tema com varia¢Oes é uma forma musical de tradicdo consolidada em que exposicoes
sucessivas do tema s3o alteradas ou apresentadas em contextos alterados (DICIONARIO GROVE DE MUSICA,
p. 980). No caso em tela, apesar de haver variacdo tematica, a obra de Radamés Gnattali ndo se assemelha
formalmente ao tema com variacdes.

171 Ao que tudo indica, Garoto ndo escreveu a partitura de Gracioso. O registro dessa e de outras composicdes
foi realizado no ano de 1950 a pedido de Ronoel Simdes (amigo de Garoto e personagem historico no ambiente
violonistico brasileiro). Ronoel manteve estes registros durante décadas em seu acervo particular e apenas
na década de 80 Geraldo Pereira editou algumas das pecas registradas naquela fase. De qualquer forma
é importante notar que o ano do primeiro registro de que se tem noticia de Gracioso é anterior a data de
composicdo do Estudo X.
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1 — Manuscrito do Concertino para Violdo e Orquestra.

0S COMPOSITORES

Garoto (Anibal Augusto Sardinha) era filho de portugueses e nasceu em 28 de
Junho de 1915, em S3o Paulo. Comecou sua carreira musical cedo, em 1926, tocando
banjo no Conjunto Regional Irmdos Armani, onde ficou conhecido como “moleque do
banjo”. A partir de entdo, Garoto se tornou multi-instrumentista e tocou em diversos
outros grupos musicais até o momento em que, de ouvido, aprendeu a tocar violdo.
Garoto ficou famoso nos anos 1940, por conta da difusdo radiofénica e se destacou
mais ainda na década de 50, através de suas composicdes (IRATI; PEREIRA, 1982).
Faleceu em 1955, com apenas 39 anos, em razao de um enfarto.

Radameés Gnattali, filho de Alessandro Gnattali, imigrante italiano e Adélia
Fossatti, uma talentosa pianista. Nasceu em 27 de Janeiro de 1906, em Porto Alegre
(RS). Seu nome foi dado em homenagem ao personagem principal da 6pera de
Verdi, Aida. A vida de Radamés foi sempre cercada de musica, devido ao fato de
seus pais serem musicos (Alessandro comegou a estudar piano, porém o trocou pelo
fagote), o que fez com que o pequeno Radamés despertasse seu interesse desde
muito cedo. Sua primeira professora de piano foi sua mae e com 14 anos larga os
estudos, passando a se dedicar exclusivamente a musica. Nessa fase ingressa no
conservatorio do instituto de belas artes de Porto Alegre. Radamés tornou-se um
grande compositor, conquistando prémios e admira¢ao de muitos artistas. Faleceu
em 1988, no Rio de Janeiro, em decorréncia a um derrame, deixando um legado
de obras que inspira e continuara inspirando muitos musicos ao redor do mundo.

Garoto e Radamés ndo apenas trabalharam juntos em varias ocasioes,
colaborando mutuamente em diversos sentidos, mas também eram muito amigos.
Essa parceria teve seu inicio na Radio Nacional com o programa Um Milhdo de
Melodias'”> e a partir desse momento, a relacao de amizade entre os dois ficou
evidenciada nas obras que cada um dos compositores deixou (BRAGA, 2002, p.
106). Ronoel Simdes'73, colecionador responsavel por um dos maiores acervos do
mundo relacionados ao violdao e personagem central para a conservag¢do da obra
violonistica de Garoto, revela:

Ele compunha tudo. Tudo que ele compunha era de outro ja com parceria dele, porque
ele mexia nas coisas. Ele misturava com coisas dele também. Aquilo do proprio Radamés
Gnattali: Tocata em Ritmo de Samba n° 1 e n° 2. Era do Radamés, mas era dele também,
viu? Eu tenho. Ele gravou pra mim. Tocata em Ritmo de Samba n° 1 e n° 2. Eu tenho
ai gravada por ele. Mas ele tava por dentro de tudo isso ai. Era uma coisa dele. Era
uma coisa que ja podia se considerar dele. (SIMOES, 2010, p. 117).

172 O programa ficou no ar durante 13 anos e era uma espécie de parada musical onde eram apresentados
diversos estilos musicais. Além de Garoto, a emissora contava com outros violonistas de destaque, tais como
Zé Menezes e Bola Sete. (BARBOSA; DEVOS, apud JUNQUEIRA, 2010, p. 28).

173 Além de colecionador e professor de violdo, Ronoel Simdes foi amigo de Garoto. Foi a pedido dele que o
compositor gravou suas obras violonisticas. Até a sua morte em 2010, conservou essas gravacoes. Foi gracas
a ele que foi possivel o estudo sobre a obra violonistica de Garoto.
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Ronoel Simoes é informante privilegiado, ndo apenas porque conviveu
com Garoto e privou de sua amizade, mas também porque foi um dos mais
importantes arquivistas da historia do violdo. A partir desse relato, sdo possiveis
duas interpretagoes, as duas ligadas a performance, ao ato de tocar, em si. A
primeira leitura, mais convencional, interpreta a frase “Era do Radamés, mas era
dele também, viu?” de forma relativa. Em outras palavras, essa frase pode ser
considerada em um sentido mais amplo, ou seja, o intérprete (no caso em tela,
Garoto), durante sua performance, “compoe”, juntamente com o autor e com o
publico, a obra executada. A obra s6 produziria o seu efeito total, apenas atingiria
a sua completude, depois de composta pelo autor, executada pelo intérprete e
apreciada pelo publico. Nattiez (1990) nomeou cada uma dessas instancias como
nivel poiético, nivel neutro (ou imanente) e nivel estésico.

A segunda possibilidade de interpretacao da frase a coloca em um sentido
literal. Ou seja, a obra é de Radamés, mas Garoto participa objetivamente de sua
feitura, de sua confecgao de seu processo de composi¢do. A seu modo, Ronoel
Slmoes (2017) fala isso com todas as palavras. E razoavel admitir que, ndo sendo
violonista, Radamés Gnattali (assim como outros compositores) consultasse
especialistas desse instrumento para escrever suas obras. O compositor, na medida
em que ndo executa o instrumento para o qual escreve, necessita de alguém
que possa experimentar, demonstrar, ajudar, colaborar (e novamente aqui é a
performance que falta de um lado e predomina de outro). No caso de Radamés,
observamos uma escrita violonistica bastante idiomatica para um autor que nao
domina a técnica instrumental do violdo. Assim, a frase “Era do Radamés, mas
era dele também, viu?” pode ser considerada objetivamente, como se a obra fosse
resultado de uma parceria, uma colaboragao entre os dois compositores. Se a isso
somarmos a relacdo afetiva, de amizade'’+ existente entre os dois compositores, é
possivel deduzir que Garoto ndo s6 inspirou Radamés em suas composicoes, mas
também pode ter colaborado (através de suas performances violonisticas, de sua
forma de manejar o instrumento, de seu virtuosismo) no processo de criagao de
suas obras para violdo solo.

ANALISE

Para realizar as analises, utilizamos o modelo desenvolvido por Dante Grela
(1976) intitulada Andlise musical: uma proposta metodolégica. Assim, foi possivel
realizar uma analise formal das duas pecas propostas e compara-las. A fim de
evidenciar as principais semelhancas entre as obras estudadas (e utilizando a
mesma metodologia), também realizamos analises comparativas para demonstrar
derivacoes estruturais especificas.

Nesta area se trabalha no estudo dos graus de parentesco existentes entre as diversas
unidades formais constituintes da obra analisada (em todos os niveis, entre macro e
microforma), em funcao de um labor comparativo do contetdo espeaflco das mesmas,
no que diz respeito aos ELEMENTOS e as RELACOES entre estes. (GRELA, 1976, p. 5).

A seguir, os dois primeiros graficos representam, através de um esquema
formal, as se¢des de cada uma das obras, com o numero de compassos, as tonalidades
e as repeticdes. O terceiro grafico demonstra algumas similaridades estruturais.

174 Outro exemplo claro da proximidade entre os dois musicos € o sitio vizinho mantido por ambos na regido
serrana do Rio de Janeiro, onde se encontravam para saraus, pequenas festas, reunides familiares e encontros
musicais. (JUNQUEIRA, 2010, p. 31).
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4 - Esquema formal comparativo.

No trecho abaixo é possivel observar claramente a semelhanga tematica
que se revela na estrutura das duas pecas. Isso pode ser percebido ndo s6 pelas
células ritmicas, mas também pelo bloco harmonico que sustenta a melodia nas
duas obras. A diferenca substancial se percebe na voz do acompanhamento que,
no caso do Estudo X, sofre uma alteracdo no sétimo grau e possui um ligado no
ultimo tempo do compasso.

6 — Estudo X, compassos 1-3.
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Neste trecho o que se percebe é uma variacao da harmonica e ritmica.
Radamés utiliza altera¢des nos acordes dominantes e prolonga temporalmente
estes acordes como vemos no esquema abaixo. Podemos considerar entao que
Radamés “resume” a proposta harmonica de Garoto aplicando dissonancias aos
acordes e diminuindo o nimero de compassos.

',-H.
'™ ViId WY 5y VIIL  *]7 — VIS — W I
L -
é’ DM/A E™ | AT GF FYE D | EW  EWs AT | DF
7 - Gracioso, compassos 7-10.
_— T

L) . L) I

éj g | ATOS) | D

8 — Estudo X, compassos 13-15.

Como vimos anteriormente a secdo C de Gracioso corresponde
harmonicamente a secao B do Estudo X. Além disso, novamente nota-se a
semelhanca ritmica e tematica entre um e outro. Assim como no inicio das duas
pecas, ha sustentacdo harmonica em blocos e cruzamento de vozes apoiando as
melodias principais. A principal diferenca é que, no caso do Estudo X, chama a
atencdo a escolha do registro agudo para em contraste ao registro grave de Gracioso.

5 N T S N—— ' ——
i — g —— i — I — Tl s RS
el I N — S— — ok Pl

10 - Estudo X, compassos 17-19.

No exemplo abaixo vemos que apesar de utilizar registros, notas e mesmo
ritmos diferentes, Radamés fez uma alus3o clara a peca de Garoto. Isso se explica
em parte porque o compositor preservou o nimero de compassos e a harmonia
nesse trecho da variacao. Apenas no trecho circulado abaixo se percebe uma
alteracdo mais significativa no acorde empregado em relacdao ao Gracioso embora
0 acorde preserve a mesma funcao.

ST " R i wxlrzra B CEL I I
|£;';_ _.F:E!j-_..’jlé: ;.1,_-',?‘_—@'- - ..:‘;-; -"_—.-.i_ = 1: i -..:,"_ _'-___-__
- -

11 - Gracioso, compassos 44-47.
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12 — Estudo X, compassos 25-28.

CONCLUSAO

Segundo Jean Molino (s/d), todos nds analisamos (mesmo que
involuntariamente) em maior ou menor grau, a partir do momento em que nos
dispomos a refletir (ou mesmo a falar) sobre musica. Nesse artigo, buscamos
evidenciar - através de um modelo analitico - as semelhancas existentes
entre duas obras compostas para violdo solo. Também procuramos ressaltar a
intencionalidade de Radamés Gnattali em salientar no Estudo X algumas estruturas
presentes na peca de Garoto (composta anteriormente). Por outro lado, buscamos
ressaltar a colaboracdo proficua existente entre esses dois compositores e como
os resultados dessa colaboracao podem ser verificados em termos musicais.

Através das andlises foi possivel propor o aprofundamento das reflexdes ligadas
ao campo da performance musical e compreender a execu¢ao como o resultado de uma
leitura mais ampla das obras analisadas. O entendimento a respeito da performance
ndo deve ficar restrito ao ato de executar o instrumento ou a mera decodificacao
dos codigos escritos na partitura. Como vimos no caso das Tocatas em Ritmo de
Samba numeros 1 e 2, assuntos relacionados a performance (como idiomatismo, por
exemplo) se apresentam ja no momento de criacdo das obras. se realiza apenas no
momento do concerto, da leitura da partitura. Ela se inicia ja no momento de criacdo
das obras. Nesse sentido, acreditamos que as analises e relacées apontadas neste
trabalho podem contribuir para com violonistas que desejem aprofundar e enriquecer
suas interpretacoes diante das pecas de Garoto e Radamés Gnattali.

Dessa forma, através das analises, é possivel perceber de forma mais clara
os elementos que caracterizam o Estudo X enquanto obra resultante de Gracioso.
Tanto o tema principal, como as células ritmicas, elementos harmonicos e
estruturas formais, ndao deixam davidas em relacdo a isso. Além disso, buscamos
também ressaltar o cultivo de uma relacdo pessoal e a colaboracdo no campo
profissional entre os compositores. As semelhancas verificadas nas analises
formais e comparativas evidenciam ndao somente as similaridades estruturais
entre as pecas, mas também apontam para uma escuta renovada das obras. Sendo
assim, é possivel compreender a importancia das correlacdes existentes entre as
pecas, principalmente considerando a escuta como fator essencial para a analise.
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PRIMAVERA DE NIJINSKY (1889-1950) E A SAGRAGAO DE
FANTASIA (1940)

Rayssa Oliveira

UM ESTUDO EM DUAS ESTAGOES: A SAGRAGAO DA PRIMAVERA DE NIJINSKY
(1889-1950) E A SAGRAGAO DE FANTASIA (1940)

Para compreender melhor a forma como o espetaculo Sagragdo da Primavera
pode ter inspirado o seguimento de mesmo nome no desenho animado Fantasia
(1940) , precisamos primeiramente entender suas caracteristicas cenograficas,
narrativas e coreograficas, para isso faremos uma breve retomada histérica da
sua construcdo e reconstrucao.

A Sagracao de Nijinsky (1889-1950)

Sagrac¢do da Primavera é um ballet vanguardista coreografado pelo bailarino
e coredgrafo Vaslav Nijinsky (1889-1950) com mtsica de Igor Stravinsky (1882-
1971), para a companhia de Sergei Diaghilev (1872-1929), o Ballet Russe em 1913.
O espetaculo também contava com cenografia e figurinos de Nicholas Roerich
(1874-1947). A narrativa do ballet trata sobre o Rito da Primavera, um ritual
pagdo que acontece quando se aproxima a estacdo e envolve um sacrificio: uma
jovem escolhida danca até a morte para assegurar o retorno da primavera. O seu
sacrificio é visto como um casamento com a divindade eslava pré-crista Yarilo.
Deste modo, o espetaculo é dividido em dois atos: adoracdo da terra e o sacrificio.

Sobre a concepcao da ideia do ballet a historiadora de danca HODSON (1996
p. 15) insere que:

O compositor do balé, Igor Stravinsky, reinvidicou para si desde o inicio a idéia de Sacre,
quando ele estava terminando Firebird em 1910. Mas uma entrevista com Roerich na
imprensa de S3o Petersburgo e outros documentos mostram que ele ja havia escrito
um cendrio quando Stravinsky o procurou com a proposta de um balé sobre a Russia
arcaica. O cenario de Roerich foi intitulado "O Grande Sacrificio", e aparece no segundo
ato do que conhecemos como Le Sacre du printemps. Contrasta com o tom sombrio e
grave do primeiro ato com os jogos e cerimoOnias vigorosas que Roerich e Stravinsky
planejaram para o primeiro ato. Stravinsky marcou na partitura para o primeiro ato
"Dia" e para o segunto ato "Noite", uma polaridade que é realizada em todos os
aspectos da musica, decoragdo e coreografia.

Assim, podemos observar que a enorme contribuicdo e influéncia de Roerich
(1874-1947) na concepcao do espetaculo, como cenografista e figurinista a sua
visdo foi extremamente importante e provavelmente potencializada pelo seu
passado como arqueologo. Na Figura 1 abaixo podemos observar o cenario chamado
de O Grande Sacrificio que aparece no segundo ato do ballet.

Desta maneira, seguindo a proposta de Stravinsky (1882-1971) de dia
e noite, o espetaculo se divide em dois atos, que refletem coreograficamente,
cenograficamente e musicalmente a proposta e o didlogo entre claro e escuro,
luz e escuridao.
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1 - O Grande Sacrificio, cenario de Nicholas Roerich (1874-1947).
Fonte: ww.stageandcinema.com

Assim como L'apres midi d'un faune, obra polémica e revolucionaria, a
musica e a coreografia estavam a frente do que era feito na época. Em ambas ele
ousou fazer coreografias extremamente audaciosas e usando a técnica de forma
diferente, como posi¢oes onde o centro do peso estava deslocados e usando muitos
movimentos assimétricos. No entanto, apesar do contetiido revolucionario das suas
coreografias, Sacre quase caiu no esquecimento, de acordo com Anderson (1987)
pois foi dangada apenas oito vezes. Diaghilev (1872-1929) e Nijinsky (1889-1950)
mais tarde entrariam em conflitos pessoais e profissionais, e quando a carreira
de Nijinsky (1889-1950) declinou por conta da sua doenca mental, as pessoas
assumiram que a coreografia de Le Sacre du Printemps estava perdida.

O ballet seria recriado anos mais tarde por Robert Joffrey (1930-1988)
diretor responsavel pelo Joffrey Ballet. Deste modo Joffrey (1930-1988) montou
uma equipe composta por Millicent Hodson (historiadora de danga), Kenneth
Archer (historiador de arte) e uma bailarina da companhia dos Ballet Russes.
A equipe tinha por objetivo remontar a coreografia original de Nijinsky (1889-
1950), a partir de desenhos como de Valentine Gross (1887-1968), partituras com
notagoes de Nijinsky (1889-1950) e ilustracoes da coreografia. Sobre os detalhes
da remontagem Anderson (1987, parte 2) insere que:

Dois documentos revelaram-se especialmente valiosos para a reconstrugao coreografica.
Uma era uma pontuacao na qual Stravinsky havia escrito descri¢des da acao do palco
acima da musica. Embora, de acordo com a Sra. Hodson, essas notas raramente
mencionam etapas de danca especificas, eles indicam o que acontece por meio de
frases como "Os homens se agrupam' e “aqui eles caem no chdo”.

Podemos perceber o desafio que foi montar a coreografia original de
Nijinsky (1889-1950) a partir de varios recortes e percepcoes diferentes a cerca
da coreografia. No entanto Anderson (1987) enfatiza a importancia que as notas
coreograficas tiveram pois segundo ela as notagdes sdo capazes de nos informar
intencoes do movimento, peso e nos proporcionar uma visao mais ampla das
caracteristicas coreograficas que apenas a memoria ndo é capaz.
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O documentario enfatiza também a importancia dos desenhos de Valentine
Gross (1887-1968), que era uma estudante de arte francesa na década de 1910.
Era ilustradora, pesquisadora, pintora e entusiasta de ballet. Sua relevancia aqui
se deve aos seus esbocos que fez enquanto assistia ao espetaculo mostrando a
sua percepc¢ao da coreografia através de formas. As figuras abaixo ilustram os
movimentos "flexdo / queda / corrida / tor¢ao" da coreografia inicial da abertura
de Le Sacre du Printemps, 1913.

2 - Desenho de Valentine Gross retratando os bailarinos em movimento na Sagracao da Primavera 1913.
Fonte: Arquivo Bruto Valentim (THM / 165), detido pelo Departamento de Teatro e Performance da V & A,
Inglaterra.

Ao apreciarmos o espetaculo original a partir da remontagem proposta pelo
Joffrey Ballet, a primeira caracteristica que é perceptivel é a forma como Nijinsky
(1889-1950) trabalhou os movimentos de forma unidimensional, parece uma pintura
em movimento. Mesmo nas formas circulares, tao presentes em danga tribais, a
sensacdo ainda permanece por conta da movimentagao dos bragos que alternam entre
retencdo e explosdo; junto com a miusica de Stravinsky. Os movimentos capturados
pelos desenhos de Valentine Gross (1887-1968) nos conseguem transmitir essas
sensoes coreograficas proposta por Nijinsky (1889-1950), energia unidimensional.
Sobre a particularidade dos movimentos coreografados por Nijinsky (1889-1950), em
especial a donzela escolhida, papel interpretado pela sua irma Bronislava Nijinska
(1891-1972), HODSON (1996 p. 2) insere que:

Nas suas memorias Nijinska lembra que entre as telas que ele (Nijinsky) pediu que ela
visse ela lembra particularmente de Idols of Ancient Russia. Roerich mostou os idolos
em madeira esculpida e brilhantemente pintados que caracterizavam os assentamentos
eslavos pré-cristdos [...] Os idolos de madeira sdo a fonte mais provavel de Nijinsky para
as posturas e gestos. Nijinsky comunicou aos dangarinos de Sacre o foco concentrado
das figuras esculpidas, essa referéncia se torna evidente no comentario de uma critica
sobre as donzelas e os jovens no primeiro ato:

Seus olhos tém a fixacdo dos idolos de madeira, deles as bochechas sdo pintas de
vermelho como os vestidos; eles ficam desajeitados pesadamente, com movimentos
que ainda pertecem a animais.
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3 - Nicholas Roerich, Idols of Ancient Russia. A pintura que Nijinsky pediu para a sua irma olhar.
Fonte: Roerich.blogspot.com

O olhar fixo da donzela que sera sacrificada é capaz de transmitir muitos
sentimentos, medo, fuga, entrega e por fim sacrificio, no final quando o seu
destido é selado e seu corpo cai, seus olhos fecham e entdo compreendemos que
ela se foi, o olhar acaba transmitindo mais do que o resto do corpo. Uma das
principais caracteristicas quando falamos a respeito das coreografias criadas por
Nijinsky (1889-1950) assim como L apres-midi d'um Faune, a Sagra¢ao da Primavera
possuia a peculiaridade de rejeitar o formalismo proposto pelo ballet classico,
rejeitando por exemplo o en dehors tdo caracteristico da técnica e o substituindo
por pés e joelhos virados para dentro.

Como Robert Joffrey (1930-1988) aponta no documentario Rite of Spring;
Joffrey Ballet que mesmo Nijinsky (1889-1950) sendo um bailarino com uma técnica
de alto nivel e sendo um dos maiores bailarinos que ja existiu, ele ndo optava
por usar a técnica do ballet como os outros coredgrafos, ele escolhia uma nova
linguagem e é um dos fatores que torna a sua coreografia tdo interessante e tnica
para o seu tempo. Neste sentido Hodson (1987, p. 8) ainda insere que do ponto de
vista académico, Nijinsky limitou a si mesmo nos seus trés ballets (L’apres-midi
d’un faune, Jeux e Le Sacre du printemps) ao mais simples vocabulario, basicamente
consistindo em andar, correr e saltar. Porém para ballet ele fixou uma posicao
de corpo basica para o corpo que tornava a execu¢dao dos passos simples em
extremamente dificeis.

Sua forma revolucionaria de pensar o movimento influenciou uma série de
coredgrafos como Maurice Bejart, Martha Graham, Mary Wigman e Pina Bausch.
O que ancora a narrativa ¢é a ideia do sacrifico, em um primeiro momento pode
parecer algo tribal e violento, no entanto, a partir da concepcdo do espetaculo
podemos perceber que é algo além, como insere a historiadora de dang¢a Millicent
Hodson o que proporciona significado para o ballet é o sacrificio, a ideia é que
ha um casamento entre essa jovem da tribo e o deus do Sol. A jovem danca com
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o proposito de que o seu sacrificio salve a terra. Desta forma ndo é possivel ver
o sacrificio como algo primitivo e brutal, mas sim uma expressdo de fé que uma
atitude humana pode ter um impacto sobre um deus.

A Sagragao em Fantasia (1940)

O desenho da Walt Disney Studio, Fantasia (1940) propde uma Sagracao
da Primavera como uma histoéria da evolucdo da vida na Terra, trazendo a teoria
evoluc1omsta que propoe que o processo de desaparec1mento ou surgimento de
novas espécies passa pela variabilidade genética, é um processo lento porem 0
desenho mostra e acompanha esse processo de evolu¢do seguindo a musica de
Stravinsky, o tom c6mico presente em certos momentos dos outros seguimentos
do desenho Fantasia (1940) desaparece nessa releitura de Sagracao.

O seguimento se subdivide da seguinte forma: Viagem pelo espaco, Vulcoes,
A vida submarina, Pterodactyls, Vida em Familia, Luta, Trek (mudanga) Terremoto.
A fim de um melhor entendimento de cada seguimento e a sua relacao com o
espetaculo os veremos separadamente.

Apesar de em um primeiro momento parecer uma proposta distante do
ballet de Nijinsky (1889-1950) temos a semelhanca da ideia de sacrificio como
ponto inicial, sobre esta semelhanca CULHANE (1987, p. 108) insere que:

A medida que Walt mostrava mais e mais entusiasmo com a sequéncia pré-histérica
de Sagracdo, cuja coreografia dizia a respeito do sacrificio ritual de uma donzela,
Stokowski dizia: “Talvez pudéssemos de alguma forma manter a ideia de sacrificio.
A selva esta cheia de sacrificio, animais predando uns aos outros, é a vida [..] Disney
respondeu entusiasticamente a sugestao “No6s poderiamos ter uma batalha e construi-
la até o climax. E a luta pela vida”

Deste modo, as obras aparentemente distantes em um primeiro momento
as obras se unem pelo vinculo do sacrificio. Além deste vinculo principal é possivel
inserir o vocabulario coreografico reduzido propositalmente de Nijinsky (1889-
1950) andar, correr e saltar, pois é praticamente o vocabulario corporal natural
dos dinossauros.

Outro aspecto que podemos notar é a ideia de ndo ser um sacrificio que
passa pela brutalidade, mas sim de um sacrificio por algo maior, no caso do ballet
a expressdo de fé e no desenho pela evolucao.

4 — Stravinsky e Walt Disney observando os sketches criados por Bill Roberts para o segmento Sagracao
da Primavera. Fonte: Walt Disney’s Fantasia (1987, p. 110).
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Por compartilharem um viés artistico revolucionario, a ideia em comum do
sacrificio do ballet de Nijinsky (1889-1950) e ao utilizarem a mesma musica composta
por Stravinsky (1882-1971), contando também com o compositor participando dos
bastidores como podemos ver na Figura 4. Acreditamos que releitura proposta
por Disney (1901-1966) em Fantasia (1940) pode ter mais elementos semelhantes
ao do ballet do que podemos perceber inicialmente, deste modo vamos analisar
detalhadamente a subdivisao do desenho a fim de apurar os demais aspectos que
possam ter passado despercebidos neste primeiro momento de apreciacao.

ANALISE DOS SUBSEGMENTOS DE SAGRAGAO DA PRIMAVERA EM FANTASIA (1940)

A analise se baseia nas caracteristicas apresentadas da Sagracao da
Primavera de Nijinsky (1889-1950), comparando-as com a releitura proposta por
Walt Disney (1901-1996). Como apoio tedrico usamos o quadro sindptico de Erwin
Panosfsky se apoiando na sua fala “os métodos de abordagem que aqui aparecem
como trés operacoes irrelacionadas entre si, fundem-se num mesmo processso
organico e indivisivel” (PANOFSKY, 2014, p. 64). Para um maior entendimento
coreografico e inten¢des de movimento utilizamos Rudolf Laban (1879-1958) cujo
método de descricdo de movimentos, contempla espaco, tempo, peso e fluéncia,
esses fatores podem ser combinados ou atuar de forma solitaria. E um método
que é capaz de descrever e classificar praticamente qualquer movimento.

a) Trip Trough Space e Volcanoes

O desenho volta ha anos atras, onde nos vemos no espaco observando uma
galaxia distante, o som do fagote combinado as imagens propostas no desenho nos
passam um sentimento de solidao. O espaco nos apresenta planetas, poeira estelar,
estrelas e nébulas diversas nos aproximamos do planeta Terra. Um elemento que nos
chama a atengado sdo os vulcdes, pela forma como foram desenhados ele se assemelham
a forma dos chapéus usados pelo grupo de jovens do ballet, a paleta de cores da cena
colabora com a ideia da aproximacao estética. Os vulcdes explodem em erupc¢ao de forma
intensa como os movimentos feitos pelo grupo de homens jovens da tribo, seguindo
0s mesmos acentos musicais. Também é semelhante a disposicdo semi circular que
os vulcoes se encontram com a forma circular deste momento da coreografia.

5 - Desenho de Vera Krassoskaya para a coreografia do grupo de jovens homens.
Fonte: Nijinsky’s crime against grace.
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6 — Vulcoes de Fantasia (1940) que possuem a mesma intensidade e intencao de movimento.
Fonte: Fantasia (1940).

7 — A sequéncia de movimento da coreografia e dos vulcoes de Fantasia (1940). Fonte: A autora.

Outra caracteristica semelhante a se ressaltar neste momento é a intencdo
do movimento, movimento que varia entre tensdo e explosao. Os bracos do grupo
de homens do espetaculo sdo o apice do movimento explosivo do resto do corpo,
que acontece de forma verticalizada.

Os vulcoes possuem tensdao semelhante, sabemos que eles vao entrar em
erup¢ao a qualquer instante por conta da tensao que o borbulhar transmite, mas
assim como os bragos do grupo de homens eles entram em éxtase no momento
exato da musica. Assim a Fluéncia, o Peso e as suas inten¢ées de movimento sido
semelhantes, como podemos observar na figura 9.

O planeta borbulha, a forma como esta sendo necessario o caos para
futuramente ter vida na Terra nos remete a frase de Nietzche “é necessario ter
o caos dentro de si para gerar uma estrela dancante” e também a narrativa do
espetaculo de Nijinsky (1889-1950) em que o sacrificio e o ambiente cadtico que
ele gera é necessario para que a Primavera retorne.

Por fim, a 4gua surge colocando um fim no borbulhar dos vulcdes, aqui
podemos notar o contraste proposto por Stravinsky (1882-1971), de dia e noite,
colocando dois elementos que opostos como agua e fogo.
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A outra leitura que pode ser feita neste momento é que se o fogo por conta
da sua natureza selvagem faz o paralelo com os vulcoes e com a coreografia de
Nijinsky (1889-1950). Por sua vez a 4gua com os movimentos mais leves e fluidos
age como a coreografia das mulheres que nao demonstram a mesma natureza
coreografica energética e agressiva que os homens apresentam. A agua no desenho
também ndo se mostra tdo destrutiva quanto o fogo, pelo contrario, no momento
final ela surge para anunciar o recomego da vida.

b) Undersea Life and Growth

Viagem submersa, criaturas unicelulares aparecem, em movimentos
circulares. Elas dancam e se multiplicam, temos entdo uma passagem de tempo
sinalizada por uma fumaga negra, onde novas criaturas aparecem, a cada passagem
da fumacga negra novos seres surgem. A fumaca nos remete a uma ideia de
iluminac¢do cénica que conduz os atos seguintes. O Peso dos seres é leve, sua
Fluéncia é continua, o seu Espaco é fluido.

c) Pterodactyls

Novamente uma passagem de tempo, e podemos observar braquiossauros
a se alimentar em um lago. Os movimentos languidos dos braquiossauros na
agua acompanham a musica, os movimentos das nadadeiras do proganochelys
e dos polypeterus nos remetem aos pas couru feitos na coreografia de Nijinsky
(1889-1950), e o respirar dos animais na superficie remete aos bracos flexionas
levantados em plano alto que percorrem quase todo o espetaculo. Sdo movimentos
constantes e repetitivos em ambas as propostas de Sagracao.

Os pterodactyls espreitam a cena em meio a pedras, existe uma nitida
mudanca da paleta de cores de claro para escuro nesse momento. A mudanca da
paleta das cores sugere uma representagao de noite.

A ideia do sacrificio, se torna continua durante o desenho, sendo exaltado
nas sequéncias que enfatizam uma cadeia alimentar, a ideia fica explicita quando
o pterodactyl de cacador passa a ser presa e por fim devorado.

d) Family Life

Esta parte nos mostra espécies diferentes de dinossauros e suas manadas,
nos remetendo a uma ideia de familia e cadeia alimentar, apesar de serem criaturas
pesadas e de certa forma brutais, seus movimentos sao retratados com peso
controlado e de certa forma suave, acompanhando a musica nesse momento,
impera uma atmosfera de harmonia até 57:45.

e) Fight / Treck /Earthquake

Escolhemos sintetizar as trés ultimas partes do seguimento, e analisa-las
juntas dada a sua ordem sequencial e o seu desencadeamento final, a destruicao.

CULHANE (1987, p. 107) descreve esta parte do seguimento da seguinte forma:

Survival of the fittest. Stegosaurus was more that twice as big as na
elephant and wore a heavy coat of scales, almost like a suit armor. There were
four huge spikes at the tipo of his powerful tail. He is attacked by Tyranossauros
Rex [...] Volcaneous rumble, warning of changes that will take place on Earth.

Culhane (1987) enfatiza o ambiente cadtico, a exuberancia dos dinossauros e a sua
luta pela vida, de certo modo a brutalidade do conflito é um prelidio do que esta por
vir. O que primeiramente nos chama a aten¢do por sua semelhanca é o cenario e as
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paletas de cores utilizadas para ele que se mostram semelhantes ao cenario de Roerich
(1874-1947) denominado “O Grande Sacrificio”, tons de cinza, a grama verde, énfoque
no céu e a escala de cores colaboram nessa ligacao.

Sobre as caracteristicas narrativas presentes no desenho e comparando-
as com a do ballet, acreditamos na possibilidade do Tyranossauros Rex ser uma
alegoria para os demais membros da tribo eslava arcaica, que na coreografia de
Nijinsky (1889-1950) persuadem a jovem ao se sacrificio em toda a sequéncia
final como mostra a imagem 08.

Eles a cercam, como animais famintos cercam uma presa. Por sua vez o
Stegosaurus representa a jovem sacrificada pelo seu povo que permanece com
olhar concentrado e fixo como os idolos eslavos pré-cristdos, apesar de fixo o
seu olhar nao passa tranquilidade, passa uma atmosfera de tensao, encurralada
e sem saida como o Stegossaurus de Fantasia (1940).

Desta forma acreditamos que a sequéncia final do desenho pode ser lida
como O Grande Sacrificio. Apos lutar e dancar, a jovem sucumbe ao seu destino
(assim como o Stegossaurus), 0s que a cercavam agora a levantam como uma
grande oferenda.

9 - Paralelo entre a parte final das duas versdes. Fonte: Adaptado pela autora.

Os dinossauros parecem exaustos, caminham meio que em uma procissao
em busca de vida. O Sol (Yarilo) é enfatizado na abertura dessa cena, logo em
seguida um eclipse acontece bloqueando a luz e nos remetendo a ideia de noite.
Um grande terremoto acontece, a terra se treme como os membros inferiores da
jovem que danca até a morte em sacrificio a Yarilo. No espetaculo a iluminacao
enfoca o sacrificio, agora a Primavera retorna. No desenho ap6s o grande sacrificio
de todos a vida recomeca.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao compararmos o resultado desse processo criativo que envolve, corpo real,
corpo imaginario, coreografias que se materializaram no mundo real e coreografias
que sdo releituras destas, podemos notar semelhancas, por exemplo, o cuidado com
0 movimento expressivo, do movimento nao acontecer apenas com a intencao de
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manter a cena acontecendo, mas sim com a intencao de comunicar, de expressar e
dialogar. Ao observamos o leque de semelhancas que o desenho animado apresenta
podemos notar que eles oferecem elementos diversos do universo da dan¢a, como
por exemplo, cendrio, figurino, musica, objetos cénicos, enredo e interpretacao,
que sofrem obviamente uma releitura para serem transpostos para o universo
imaginario, porém esses desdobramentos ainda carregam a esséncia da sua
inspiragdo, como podemos observar em Sagrac¢ao da Primavera.

Em que, em um primeiro momento nao parece haver conexao, comecando
pela auséncia de corpos imaginarios que carreguem o hibridismo entre animal e
humano (os dinossauros se comportam como dinossauros). No segundo momento
e observando com mais atencdo é possivel notar a presenca de elementos do
espetaculo cénico, como a ideia do dia e da noite, a sobrevivéncia, e o sacrificio
necessario para que a vida continue em uma alegoria completamente distinta, no
entanto semelhante na esséncia.

Podemos observar semelhanca entre intencées de movimentos, como a
semelhanca entre o movimento do grupo de jovens e os vulcoes. Os movimentos de
ataque acontecem no mesmo tempo musical e também de forma verticalizada. De
certo modo o0 mesmo acontece na sequéncia final, a jovem e o dinossauro possuem
movimentos carregados de tensao, medo e luta. Mesmo nos dois universos, o
sacrificado ndo sobrevivendo (no espetaculo a jovem virgem que danca até a morte
e no desenho os dinossauros) a vida continua, a vida sacrificada se faz necessaria
para que no futuro ainda tenha vida.

Desta forma ao analisarmos como o espetaculo se constréi podemos
perceber que a destruicdo do caos ndo significa necessariamente a morte, o fim,
ou algo que represente a nulidade. Ela é antes uma possibilidade de criacdo e
recriacao em um ciclo eterno, incerto e desesperador, em breves momentos de
calmaria o caos nos brinda com uma aparente sensac¢ao de ordem que pode durar
um segundo, ou milhares de anos, lapso temporal irrelevante perante o universo.
Inversamente, é também irrelevante o poder desse caos diante do regozijo da
criacdo mesmo que em um breve espaco de tempo.
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ARTES PERFORMATIVAS E VISUAIS: DIALOGOS
INTERTEXTUAIS E ESTETICOS

Francisco Rider Pereira da Silva

INTRODUCAO

Em 2014, estimulado pela cidade performativa que é Manaus, com suas
emanacoes de cheiros e cores vindas das frutas, guloseimas, sucos e dos pratos
da gastronomia amazonica, o artista Francisco Rider desenvolveu o projeto
PerformanceK: BanKétePerformdtiKoAmazéniKo (2015), contemplado com o Prémio
Manaus de Artes Visuais 2013 - Funda¢ao Manauscult. Trata-se de uma obra
performatica ritual, que dialoga com a culinaria amazonida e com as artes visuais
contemporaneas. Performance que tem um forte apelo visual imagético e sensorial,
em que chitas, frutas tropicais, sabores e cheiros sao estimulados durante o rito
de comer em comunhao, silenciosamente, sem o uso do celular e sem a utilizacao
de artefatos de comer, como colher, garfo e faca.

Esse didlogo intertextual entre as linguagens da Gastronomia, Performance
Art e Artes Visuais que Rider realiza nessa proposta de banquete amazonico foi muito
estimulado pela sua vivéncia em Nova York (1996-2006), cidade onde foi potencializada
experimentag¢des nas artes visuais e cénicas, e que segundo Danto (2013, p. 50), “‘em
Nova York acontecimentos mudaram significativamente a arte contemporanea durante
a década de 1960, principalmente nessa cidade, entre os quais as duas exposicoes de
Andy Warhol realizadas na Stable Gallery, em 1962 e 1964”.

Ou seja, ha uma pulsacdo e poténcia tdo grande nessa megaldpole
para o estimulo das artes e uma tradicao no que tange a arte moderna e
contemporanea, e as possibilidades da conversa interartes (danca, musica,
teatro, artes visuais, performance art, cinema), que mobiliza a escrita desse e
nos leva a pensar na intertextualidade possivel, entre as obras: PerformanceK:
BanKétePerformdtiKoAmazoniKo, em dialogo com as obras Tropicdlia (1967) e
Parangolé (1964), de Hélo Oiticica; e a coreografia Rainforest (1968), de Cunningham,
em dialogo com a instalacdo Silver Clouds (1966), de Andy Warhol.

Entende-se por intertextualidade, segundo Calabrese (1987, p. 47), “a
relagdo entre um texto e outros textos (...), sob forma de cita¢Ges, alusdes, plagio,
gravura, réplica, parddia, imita¢do e assim por diante”. Porém, nesse estudo
focaremos na intertextualidade em que ha o dialogo entre os textos das artes
cénicas performativas, como a danga e a performance art, com os textos das artes
visuais contemporaneas. Claro que, de acordo com Calabrese (1987, p. 159), “os
contos e os romances obviamente sdo textos, mas também as obras de arte (...)
estruturas complexas e, todavia, sistémicas, que interessam a esse estudo”.

Assim, apresenta-se nesse estudo uma proposta do didlogo possivel entre
as artes visuais e as artes cénicas performativas. O trabalho abrange o estudo da
colaboracdo entre o coreégrafo norte-americano Merce Cunningham e o artista
visual Andy Warhol, bem como a analise relacional entre a PerformanceK e alguns
motivos das proposicoes visuais da instala¢do Tropicdlia, de Hélio Oiticica, como:
os tecidos “chitas” florais utilizados nessa performance, tanto quanto o sensorio
estimulado nessa obra (visao, tato, audicdo, olfato); e o Parangolé, de Oiticica:
capa, estandarte, bandeiras para serem vestidas ou carregadas pelas pessoas,
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mas nao para o corpo servir de suporte para a obra, mas, o corpo se incorpora na
obra e a obra no corpo.

Mas, O que sdo motivos? “Iconologicamente “motivo” é (...) uma parte
bastante pequena de uma obra, mas repetida em condi¢Oes diversas e com variagoes
de significado” (CALABRESE, 1987, p. 2012).

Portanto, esse trabalho pensara “o texto artistico em discurso intertextual,
com niveis de significacdes diversos e inesgotaveis possibilidades de fascinagao
do ver” (SERRAO, 2001, p. 13).

DIALOGOS INTERTEXTUAIS

Intertextualidade, como diz Calabrese (1993, p. 39), “provém de diferentes
campos de semiotica literaria. Autores como Kristeva, Genette, Bakhtin e Eco tém
varias nocoes sobre intertextualidade”.

O conceito de intertextualidade teve origem na Teoria Literaria.

A critica literaria francesa Julia Kristeva foi quem introduziu o conceito na década de
60, baseado nos postulados bakhtiniano, em que concebe cada texto como constituindo
um intertexto numa sucessdo de textos ja escritos ou que serdo ainda escritos. (KOCH;
BENTES; CAVALCANTE, 2008, p. 9).

Nesse estudo faremos a intertextualidade possivel entre os textos artisticos
dos criadores: Cunningham / Warhol e Oiticica / Rider. Contudo, “a nocdo de texto
que nos interessa aqui é o texto obra de arte” (CALABRESE, 1987, p. 117-159).

A interrelacdo entre os textos de Cunningham e Warhol (dancga/artes
visuais), e Oiticica e Rider (artes visuais/performance art) ganham vida.

(...) em contato com outro texto (com contexto). Somente neste ponto de contato entre
textos é que uma luz brilha, iluminando tanto o posterior como o anterior, juntando
dado texto a um dialogo entre textos... Por tras desse contato esta um contato de
personalidades e ndo de coisas. (KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2008, p. 9. apud:
BAKHTIN, 1986, p. 162).

Porém esses dialogos nem sempre sdo realizados de forma consciente,
pois o processo de cria¢do ocorre através da intuicdo, da percepcdo, da escuta e
do acaso, pois, segundo Koch; Bentes; Cavalcante (2008, p. 145), “o produtor do
texto nem sempre tem toda a consciéncia sobre o dialogo entre textos que ele
poe em funcionamento”.

Rainforest/Silver Clouds: Cunningham dialogando com uma instalagao de Warhol

Merce Cunningham (1919 - 2009; EUA) foi um corebgrafo norte-americano
que desenvolveu criacdes que romperam com o paradigma de que ha um lugar central
no espacgo cénico e no proprio corpo do bailarino, pois, para ele, qualquer lugar do
espaco pode ser central e qualquer parte do corpo pode ser um foco de atencao.

O artista desenvolveu novas formas de criar estruturas coreograficas
fazendo uso do acaso, como por exemplo, lan¢cando moedas para construcao
de suas sequéncias de movimentos. Suas coreografias sdo abstratas e sem
implica¢cGes emocionais ou com narrativas dramaticas, e ndo possuem causa e
efeito, clima e anticlimax, como ocorre nas narrativas cénicas tradicionais, seja
do teatro ou da danca.
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Cunningham, com a colaboracdo do musico John Cage (1912 - 1992; EUA),
fez uso do acaso e da aleatoriedade no seu processo criativo, em que ao lan¢ar uma
moeda as sequéncias de movimentos eram estruturadas e organizadas.

Esses dois artistas colaboraram durante muitos anos, contudo, eles criavam
musica e danc¢a independentemente, pois, concebiam que essas linguagens
poderiam ocorrer no mesmo espac¢o e tempo. Ou seja, as composi¢oes musicais
desse musico ndo eram criadas a partir das coreografias de Cunningham, e vice-
versa, mas, isoladamente. Com isso, as duas linguagens tinham autonomia.

O dialogo Merce e Cage, que concebe uma autonomia interartes, pode ser
percebida também na coreografia RainForest, de Cunningham e a instalac¢do Silver
Clouds (Nuvens de Prata) do artista visual norte-americano Andy Warhol (1928 - 1987).

RainForest foi concebida em 1968, com estreia na Universidade Estadual
de Nova York, em Buffalo (NY), com musica de David Tudor, figurino do artista
visual Jasper Johns, e os performers eram: Carolyn Brown, Merce Cunningham,
Barbara Lloyd, Sandra Neels, Albert Reid, Gus Solomons jr.

Segundo David Vaughan (2017),

O titulo RainForest veio de memorias da infancia e da floresta na Olympic Peninsula.
Andy warhol concordou em deixar Cunningham usar sua instalacdao “Silver Clouds”:
travesseiros de pelicula forte de poliéster enchidas com hélio, assim, eles podiam
flutuar livremente no ar. Os bailarinos vestiam uma malha colorida colada ao corpo,
que foram cortadas com uma navalha por Johns para da uma aparéncia aspera. A
musica de Tudor evocava o tagarelar dos passaros e animais.

Cunningham era fascinado por antropologia. Outra fonte de inspiracao
para a criacao de RainForest foi o livro The Forest People, de Colin Turnbull, que
narra suas vivéncias com os pigmeus do Congo.

Segundo o critico de danga do New York Times Alastair Macaulay (2017)
“em RainForest bailarinos entram e saem do palco. (...) A conexdo entre eles fazem
a coreografia estruturalmente parecer como a peca La Rode, de Arthur Schnitzler:
A e B tem um dueto, ai B e C, e assim por diante”.

Warhol nasceu em Oakland (Pittsburgh, Pennsylvania, EUA), em 1928,
num bairro de trabalhadores. Depois de se graduar na Carnegie Mellon University,
em 1949, se mudou para a cidade de Nova York. As turbulentas décadas de 60 e
70 estimularam a vida de Warhol, periodo em que esse artista produziu os seus
trabalhos mais iconicos: Campbell’s soup cans, Marilyn Monroes, Dollar Signs, Disasters
e Coca Cola Bottles, construidos na eclosdo do movimento Pop Art, em que artistas
usaram objetos de consumo do cotidiano como tema'7s.

Com isso, um novo conceito de olhar e perceber as coisas ao redor foi
proposto por esse artista e outros artistas da Pop Art, como Roy Lichtenstein, Claes
Oldenburg, Jim Dine, Tom Wesselman e James Rosenquist, mas, de acordo com
Danto (2013, p. 12), “nenhum deles se tornou icone, s6 Warhol galgou a dimensdo
iconica em todo o movimento. (...) Ele se tornou um artista para pessoas que
sabiam muito pouco sobre arte”.

Porém, é importante ressaltar que a arte moderna sempre causou incomodos
nas pessoas, pois as colocavam e as colocam num terreno movedico, onde ela
provoca reflexdes e outras percepcoes em relacdo aos objetos, as coisas, as pessoas
e ao proprio ato do fazer artistico. Cunningham e Warhol sdo dois artistas que
propuseram uma arte da experimentac¢do, com isso, causando certo estranhamento

175 (<http://warholfoundation.org/legacy/biography.html>. Acesso em 13/07/2017). © The Andy Warhol
Foundation for the Visual Arts.
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no inicio, mas, nos anos 60, a sociedade norte-americana, principalmente a
camada de jovens, estava aberta as propostas artisticas de Andy Warhol. Como
diz Danto (2013, p. 12),

A historia da arte moderna foi uma histdria de raiva e ressentimento. Desde o Salon
des Refusés de 1863 (...) O Déjeuner sur ’herbe, de Manet, foi alvo de zombarias e
manifestacoes de escarnio. Houve tumultos em Paris quando o Ubu rei, de Alfred Jarry,
foi apresentado pela primeira vez e ap6s a primeira execucdo da Sagracdo da primavera,
de Stravinski. Vaias foram ouvidas nas salas onde Matisse e os fauves expunham seus
trabalhos no Salon de 1905. Mas esses fatos ndo se repetiram com a arte dos anos 60.
Ao contrario, havia um sentimento (...) de que aquela era (...) uma arte que fazia parte de
sua cultura. Ja em 1965, todo mundo sabia (...) que tipo de arte Warhol estava fazendo.

A primeira exibicao de Silver Clouds foi na Galeria Castelli, na cidade de
Nova York, com colaboracao entre Warhol e o engenheiro Billy Kluver. A proposta
da instalacdo era que o publico tivesse a sensacdo de flutuacdo e de que estava no
céu com nuvens e, também, que o espectador interagisse com o baldes, assim, o
mesmo era um colaborador da obra de Warhol.

Warhol concebeu Silver Clouds como uma instala¢do, porém Cunningham
propos utilizar os motivos “nuvens”, dessa instalacdo na coreografia Rainforest.

Segundo Calabrese (1987, p. 212),

Desde a idade média até o século XIX, a nuvem é um objeto recorrente, mas com fungoes
variaveis, um instrumento que é um pouco menos que um motivo e pouco mais que
um grafo. Em sua origem serve (...) para introduzir o sagrado e o profano (...) serve,
em suma, para justificar a inser¢dao de um plano metafisico num plano fisico.

Contudo, essa instalacdo de Warhol ndo tem uma relacdo dicotomica entre
sagrado/profano, mas, influéncias da década de 60, com a ida do homem ao espago,
e as nuvens de prata podem remeter as roupas dos astronautas e ao imaginario das
pessoas ao relacionarem o prateado e o tom metalico a ficgao cientifica dos filmes.

Mas, em um ensaio do catalogo Drip, Blow, Burn: forces of nature in
contemporary art, Thomas Weaver (1999, p. 21) diz que, “apesar do titulo, as
nuvens de prata (...) sdo alegorias abstratas”. E, além disso, vale dizer que a
arte de Warhol, segundo Gompertz (2013, p. 322), “seria baseada na imitacdo da
linguagem visual do consumismo norte-americano - de modo que se apropriar
mais uma vez de elementos desse mundo fazia todo sentido”. Ou seja, todo o
repertorio artistico do artista foi influenciado por essa cultura de massa.

Interessante perceber o que ocorre quando uma obra se encontra com outra
e a partir do encontro esse dialogo se estabelece: quais relagdes se estabelecem
com essa intertextualidade? Como uma afeta a identidade da outra? Quais novas
potencialidades sdo produzidas a partir do didlogo RainForest / Silver Clouds (ambas
foram obras criadas independentemente uma da outra, em tempo, espaco e
linguagens diferentes: uma danca e a outra instalagdo visual)? A imersdo da
coreografia RainForest na instalagao Silver Clouds teria sido impactada de que
forma? Pois, vale enfatizar que esse coredgrafo concebia suas coreografias de
forma totalmente independente da misica, do cenario e do figurino. Inclusive, os
bailarinos s6 entravam em contato com a musica, o cendrio e o figurino muitas
vezes na estreia do espetaculo, assim, colocando todos os colaboradores e a obra
em si, num estado processual e vivo.

Outro dado interessante de ser observado é que devido os travesseiros
flutuarem e viajarem no espaco da performance, eles nao podiam ser controlados,
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dessa forma, os corpos dos bailarinos interagiam e entravam em contato com os
travesseiros de maneira acidental, com isso, trazendo um frescor e o acaso ao
fenomeno cénico performativo.

Através de criticas no jornal The NYTimes, podemos perceber qudo
impactante foi esse didlogo e de como uma obra afetou a outra, e, também, é
importante mencionar que essa colaborag¢ao ocorreu em 1968, ano das revoltas
estudantis em Paris:

Um espetaculo de danca coreografado em 1968 - um ano sinénimo da revolta estudantil
- ndo podia ser imune do seu tempo. (...) Através de um cenario flutuante que ndo
pode ser controlado e a coreografia que ndo joga com regras convencionais (...) a danga
e todos seus elementos (partitura e movimentos) poderiam ser chamados de material
dos anos 60. (KISSELGOFF, 1988).

Performancek: bankéteperformatikoamazéniko, de Francisco Rider em dialogo com as
obras Tropicalia e Parangolé, de Hélio Oiticica.

PerformanceK: BanKétePerformdtiKoAmazoéniKo é um ritual gastronémico
performativo contemporaneo, inspirado livremente na rica gastronomia amazonica,
com seus cheiros, temperos e sabores. Publico e performers participam de um
banquete que oferece uma experiéncia do degustar: ritual de comer em comunhao!
Um rito experiéncia de encontrar com o outro impregnado de visualidades, sons,
cheiros. Banquete vem do italiano banchetto, diminutivo de banco. Originalmente
era uma pequena refeicdo para comer sentado num banco, sem o uso da mesa.

Por que a escolha da Chita/Tecido/Pele nos corpos dos performers? Porque
alimenta de memorias sensdrias de um Brasil que provoca um dialogo entre a
tradicdo e o contemporaneo; remetendo as mesas de comer dos flutuantes de
Manaus, faz lembrar Amazonia urbana, ribeirinha e dos barrancos, invade o corpo
de cores, cheiros e sensacoes.

No Bankéte é servido um cardapio sempre pensado em dialogar com o
conceito da performance, que provoque reminiscéncias involuntarias da infancia
manauara, como, por exemplo, as broas, cascalhos, pé de moleque, picolé da
massa e bala de cupuacu, entre outras guloseimas locais que sao vendidas nas
feiras urbanas da cidade. Assim como as madeleines de Proust, que o transportava
pelas memorias da infancia.

A gastronomia amazonica, muito influenciada pela cultura indigena, tem
como base o peixe, os caldos, os mingaus, os vinhos de fruta, os sucos e os frutos
regionais, assim, a PerformanceK tem um forte apelo visual imagético e sensorial,
em que tecidos de chitas e folhas de bananeiras compdem a ambiéncia; e frutas,
sabores e cheiros amazonicos sao oferecidos e degustados durante o rito de comer
coletivamente e em siléncio, e sem o uso de artefatos, tais como colher, garfo e faca.

PerformanceK usa como referéncias para constru¢ao da paisagem sonora,
visual e gestual pequenas influéncias/vestigios da cultura arabe, africana e indigena
na cultura brasileira, e realiza uma intertextualidade com alguns motivos das
proposicdes visuais da instalac¢do Tropicdlia, de Hélio Oiticica, como o tecido de
chita; e o Parangolé, tecido/ capa/ estandarte/ bandeira/ pele para ser vestido ou
carregado pelo performer e/ou espectador.

Hélio Oiticica nasceu em 1937 no Rio de Janeiro e faleceu em 1980 nessa
cidade. Cria, em 1964 a obra Parangolé que, segundo ele (OITICICA, 1996, p. 211),
“ndo seria uma nova ordem de manifestacao da cor no espago, mas uma nova
forma na qual outras ordens apareceriam”.
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PerformanceK busca dialogar com Tropicdlia e Parangolé, de Oiticica, pois
também propde, como nessas obras, a interrelacdao performer/publico, com isso,
caracterizando-as como obras de arte relacional, em que performers e espectadores
sdo participantes e figuras ativas na construcao das mesmas. Como diz Oiticica

(2004, p. 77),

S6 quando formulei a ideia de Parangolé, em 1964, embocava nesse sentido
conscientemente — TROPICALIA seria uma sintese de varias tendéncias por mim
abarcadas: participacao do espectador na obra, proposicées ambientais-sensoriais.

Parangolé veio para propor uma arte em que corpo e obra se encontravam,
mas nao para o corpo servir de suporte para a obra, mas, o corpo se incorpora
na obra e a obra no corpo, numa amalgamagcdo corporea brincante e dangante. E,
nessa relagao obra/corpo é experienciada uma viagem e movimento, em tempo e
espaco, da obra corpo. Ou seja, Parangolé rompe com a dicotomia sujeito/objeto.
Acordando com Salomao (2008, p. 79), Oiticica e Clark ao colocarem a presenca
fisica do espectador no centro (...) foi uma superaciao do sentimento e saber
dissociados, da mente e do corpo, do eu e do outro, do produto e do consumidor.

2 - Parangolé. Nildo da Mangueira com Parangolé. 1964. Acervo do autor.

Oiticica fez parte da exposi¢cao Nova Objetividade, no Museu de Arte
Moderna, no Rio de Janeiro (1967), com seus Penetrdveis PN2 e PN3, como a
instalacao Tropicdlia, em que o espectador era convidado a penetrar na obra.
Segundo Oiticica (1996, p. 124-125), em relagdo a esse Penetrdvel:

Criei como cenario tropical com plantas, araras, areia, pedrinhas (...) ao entrar no
Penetravel principal, apds passar por diversas experiéncias tactil-sensoriais, abertas
aos participador (...) chega-se ao final do labirinto, escuro (...) é a meu ver a obra mais
antropofagica da arte brasileira. (...) Propositalmente quis eu, desde a designacao (...)
Tropicdlia até seus minimos elementos, acentuar essa nova linguagem com elementos
brasileiros, numa tentativa (...) de criar uma linguagem nossa (...) frente a imagética
Pop e Op, na qual mergulhava boa parte de nossos artistas.
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3 - Tropicdlia. 1967. Chitas, pedregulhos, plantas. Acervo do autor.

PerformanceK se utilizou dessa ideia de brasilidade ao criar um ambiente
com cheiros, cores e visualidades fortes que remetessem as casas populares do
norte do Brasil: “arquitetura organica (...) como as palafitas do Amazonas e (...)
as construcoes espontaneas e anonimas dos grandes centros urbanos” (OITICICA,
1996, p. 124). Para isso os artistas da PerfomanceK conceberam uma ambiéncia
com chitas florais de cores vibrantes e fortes e que fossem se transformando
com o passar da performance, onde as chitas, assim como os parangolés, se
amalgamasse no corpo performer, e que o ambiente, assim como a instalagao
Tropicalia, surgisse como um

Reino do SUPRA-SENSORIAL. Microcosmo poético. Olfatico/tatil/sonoro/visual (...)
TROPICALIA é (...) um ambiente construido (...) o “mito da miscigena¢do” - somos
negros, indios, brancos, tudo a0 mesmo tempo. Quebra decisiva da ideia de “bom gosto”
e a “descoberta de elementos criativos nas coisas consideradas cafonas”. (SALOMAO,

1996, p. 61-63).

Assim, PerformanceK realiza explicitamente uma relacao de intertextualidade
com Tropicdlia e Parangolé ao dialogar com esse conceito de cultura miscigenada que
é a brasileira, utilizando-se de pequenos vestigios das cultura indigena, africana,
arabe e japonesa no rito Bankéte, através da gestualidade, do ato de comer e das
vestimentas, que remetem as vestes dessas culturas ancestrais.

CONSIDERAGOES FINAIS

Embora os contextos e os momentos historicos onde se realizaram as
obras artisticas RainForest, Silver Clouds, Tropicdlia, Parangolé e PerformanceK sejam
diferentes, essas obras provocam reverberacoes e nao se fecham em si, como
linguagens monoliticas, pois as mesmas fazem um dialogo possivel com outras
linguagens artisticas: danca que dialoga com as artes visuais, performance art que
dialoga com as artes visuais.

Afinal, na contemporaneidade nao faz sentido o artista abordar sua arte
como um lugar fechado para o que ocorre na producao de outro criador, no
cotidiano e na cultura, de modo geral. E essa necessidade de abertura para o
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Outro e para o mundo, podemos ver na experiéncia de Francisco Rider, criador
da PerformanceK: BankétePerformdtiKoAmazoniko, ao vivenciar na cidade de Nova
York, por uma década, encontros e trocas com diversos artistas e suas linguagens
cénicas e visuais, e com outras culturas, gastronomias, habitos e costumes, dessa
forma, alimentando e reverberando na feitura desse banquete.

Assim, promover didlogos que conectem outras vozes nos textos artisticos
é vital para o enriquecimento dos processos de criacdao. E como evidenciado nesse
estudo, ha muitas possibilidades de se trabalhar um texto artistico em dialogo
com outras referéncias.

Além disso, as formas de interrelacées de uma obra com outra mostradas
nesse artigo sao exemplos que muito serviram para constatar as infinitas
possibilidades de construcao da obra de arte.

Com este estudo, procurou-se dar uma primeira resposta as questoes
colocadas ao longo da discussdo, entendido esse como um percurso que devera
ser aprofundado em investigac¢oes futuras.
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ERWIN PANOFSKY NA CONTEMPORANEIDADE E O
SIGNIFICADO DA INSTALACAO MUJAWARA

Claudio Batista

INTRODUGAO

O objetivo deste artigo é aplicar o método iconolédgico de interpretagao de
imagens artisticas, de Erwin Panofsky para sintetizar o significado intrinseco de
uma obra de arte. Mujawara, objeto da investigacao, foi elaborada e exposta em
2014, classificando-se como uma obra de arte contemporanea - uma instalacdo.
Desse modo, parte-se do interesse de confrontar um método interpretativo
desenvolvido no inicio do século 20 e que, portanto, tem afinidades com as artes
daquela época ou de antes dela, com uma imagem que foi desenvolvida sob o
estimulo de uma curadoria atual.

Alemao de Hannover, Erwin Panofsky nasceu em 1892. Obteve doutorado
com uma tese sobre a teoria da arte do artista quatrocentista Albrecht Diirer em
1914. Em 1921, deu inicio a sua carreira académica na Universidade de Hamburgo,
tendo publicado um dos seus principais trabalhos, Idea: A Concept in Art Theory,
trés anos depois. Com a ascensdo do nazismo na Alemanha durante os anos
trinta, Panofsky, que era de descendéncia judia, emigrou para os Estados Unidos
da América, onde continuou seu trabalho de ensino e pesquisa, tornando-se um
dos principais historiadores da arte do século 20.

Para este estudo, destaca-se que Panofsky é reconhecido como criador da iconologia
moderna, na qual parte-se da compreensdo de que uma obra de arte contém varios
niveis significado. Ele foi contemporaneo de Ernst Cassirer e de Aby Warburg no
Instituto Warburg, instituicdo de pesquisa fundada no final do século 19 e atualmente
sediada em Londres. Este fato é relevante, pois em parte sua metodologia foi decorrente
da sua compreensado das ideias geradas neste ambiente. Desde o seu inicio, este instituto
se diferenciou no estudo das imagens por propor uma abordagem interdisciplinar, que
se estende através da historia de arte, ciéncia e religido até antropologia e psicologia.

WARBURGUEANOS

Alguns dos conceitos basicos da estética e da historia da arte de matriz
linguistico-histdrica foram desenvolvidos na Alemanha, no inicio do século XX,
por dois pesquisadores vinculados ao Instituto Warburg: Ernst Cassirer e Aby
Warburg (CALABRESE, 1985). No que diz respeito a sua contribuicdo para o estudo
das artes, Ernst Cassirer é autor de uma filosofia derivada de Kant, na qual o
termo “formas simbdlicas”, por ele configurado, considera as formas de expressdo
como portadoras de conteiidos que ndo sdo apenas motivados pelo seu aspecto
natural. Para ele, o ser humano ndo recebe passivamente as imagens do mundo,
mas as conforma internamente por intermédio de signos conhecidos. Estes signos
possibilitam a objetivacdo da realidade e a construcdo de significados simbdlicos.
De acordo com Omar Calabrese:
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Cassirer define a especificidade do ser humano como a capacidade de utilizar a fun¢ao
simbdlica. Através do simbolo o homem é capaz ndo apenas de reagir a estimulos
externos, como animais, mas sobretudo de criar elementos intermediarios sobre
0s quais deve basear a atividade do pensamento. Linguagem, mito, arte e ciéncia
constituem o universo simbdlico [...] (CALABRESE, 1985, p. 30).

De fato, tomando-se como exemplo os conceitos cientificos de forca e
energia é possivel perceber que a realidade ndo é alcangada diretamente pelo
homem, mas indiretamente, através de construcdes simbdlicas. Os sujeitos nio
se ajustam aos objetos, mas estes é que sdo constituidos no pensamento humano.
Assim, os signos, compreendidos como entidades portadoras de significados
intersubjetivos, possibilitam a organizac¢ao interna de tudo o que existe ou mesmo
de entidades ficticias. A partir da mediagao de uma constelagdo de signos chega-
se a percep¢dao, mais ou menos racional, porém sempre simbdlica, do mundo.

Cassirer classificou suas formas simbolicas. Essa classificacdo é decorrente
dos diferentes tipos de relacionamento que pode haver um signo e o seu significado:
1) Relagdo de Expressividade - Tipica do mito, nela o signo se funde ao significado
e incorpora os atributos da coisa que designa. Esse fato esta na base da experiéncia
magica com o mundo; 2) Relagdo de Representagdo - E tipica da linguagem. Aqui
o signo e o significado estdo separados. Um nome é convencionalmente aceito para
representar uma coisa mas ndo se confunde com ela. 3) Relac¢ao de Significado -
Propria da ciéncia, nela ha uma independéncia entre signo e significado. Os signos
nem sempre designam elementos sensiveis e podem até mesmo ser “ficcionais”.

Em sua Filosofia das Formas Simbdlicas, Ernst Cassirer define o homem como
um animal simbdlico, para o qual a criacdo e a interpretagdo de signos e simbolos
é 0 Unico caminho para a libertagdo de uma existéncia meramente organica. Na
experiéncia humana, cada uma das trés formas simbdlicas por ele elencadas - mito,
linguagem e ciéncia - constréi sua propria realidade sem invalidar ou rebaixar as
demais. Existir é experimentar for¢as emocionais, racionais, religiosas, artisticas etc.

Quanto a Aby Warburg (1866-1929), estudou historia, histéria da arte e
psicologia. Suas contribuic¢Oes estdo relacionadas a uma visao articulada da cultura
(Kulturwisseschaft) e alcan¢am diversas areas das ciéncias humanas, impactando
principalmente em estudos sobre a imagem. Warburg se op0s a histéria da arte
segundo a qual as obras eram analisadas a partir de uma abordagem meramente
estética e formal (CANTINHO, 2016). Para ele, uma imagem deveria ser avaliada
de acordo com o seu contexto histdrico, a partir de outros testemunhos culturais.
Para Giorgio Agamben:

A esséncia do ensinamento e do método de Warburg [...] identifica-se na recusa do
método estilistico-formal que domina a historia de arte no final do século XIX e no
deslocamento do ponto central da investiga¢do: da histdria dos estilos e da avaliagdo
estética aos aspectos programaticos e iconograficos da obra de arte, tal como eles
resultam do estudo das fontes literarias e do exame da tradicdo cultural. (2006, p. 107).

Em 1891 Warburg apresentou sua tese O Nascimento de Vénus e A Primavera,
na qual avaliou estas pinturas de Botticelli a partir das suas relacoes com fontes
literarias e artisticas da Antiguidade e do Renascimento e, ainda, aspectos da
sociedade contemporanea a essas obras. Em oposicao ao formalismo, ele coloca
sua atencao sobre o significado das imagens, buscando uma interpretacao cultural
da forma artistica (CALABRESE, 1985, p. 30). Em sua investigacao, Warburg
serviu-se de testamentos, cartas, tapecarias, quadros famosos ou obscuros,
entre outras fontes.
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Considerado um dos idealizadores da autonomia da histéria da arte em
relagdo as outras disciplinas, Warburg via na arte uma historia das ideias e das
épocas: uma obra é sempre o testemunho de um momento histérico. Panofsky é
herdeiro dessa visao ampliada do estudo das artes, que ultrapassa os limites do
formalismo estético. A metodologia de interpretagdo artistica criada por Warburg
foi depois revisada e sistematizada por Panofsky. Na verdade, como sera visto no
proximo item, Panofsky elaborou uma subdivisdao no processo de interpretacao
do significado das imagens: comeca-se pela simples identificacao de objetos e
acoes e vai-se até o estudo do retrato mental dos seus autores.

METODO ICONOLOGICO

O termo "iconologia" foi empregado para designar um sistema de analise
de imagens primeiramente pelo estudioso italiano Cesare Ripa, em 1593, quando
este resolveu catalogar imagens que tivessem sido criadas para “significar
alguma coisa além daquilo que elas mostrassem”. Modernamente, no entanto,
o desenvolvimento de um método iconolégico é atribuido ao Erwin Panofsky.
Com ele, o termo usado por Ripa ganhou amplitude. Panofsky parte de uma
analise iconografica das imagens e progride até alcangar essa sua iconologia, que,
mais que uma analise, é uma sintese interpretativa do contetido da obra. Essa
oposic¢do entre analise e interpretacdo ou iconografia e iconologia é central nos
seus desenvolvimentos. Mencionando Ernst Cassier no seu livro Significado nas
Artes Visuais, Panofsky explica:

Ao concebermos assim as formas puras, os motivos, imagens, estorias e alegorias,
como manifestacdo de principios basicos e gerais, interpretamos todos esses elementos
como sendo o que Ernst Cassirer chamou de valores “simbolicos”. [...] A descoberta
e interpretacdo desses valores ‘simboélicos’ (que muitas vezes sdao desconhecidos
pelo proprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do que ele conscientemente
tentou expressar) é o objeto do que se poderia designar por ‘iconologia’ em oposicdo
a ‘iconografia’. (1991, p. 53).

Em outros trechos deste livro, ele aborda a etimologia dessas palavras-
chave para expressar o alcance da sua metodologia:

O sufixo "grafia" vem do verbo grego graphéin. "escrever"; implica um método de
proceder puramente descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia é, portanto,
a descricado e classificacdo das imagens, assim como a etnografia é a descricdo e
classificagao da racas humanas; [...] Pois, se o sufixo "grafia" denota algo descritivo,
assim também o sufixo "logia" - derivado de logos, que quer dizer "pensamento",
"razdo" - denota algo interpretativo. "Etnologia", por exemplo, é definida como
""ciéncia das ragas humanas" [...] Assim, concebo a iconologia como uma iconografia
que se torna interpretativa e, desse modo, converte-se em parte integral do estudo da
arte, em vez de ficar limitada ao papel de exame estatistico preliminar. (PANOFSKY,

1991, p. 53 € 54).

Nao se deve concluir, no entanto, que Panofsky abre mao do tradicional
trabalho iconografico e da correta identificacdo dos motivos, alegorias e histdrias.
Sua proposta € a integracdo da iconografia a outros métodos de estudo, sejam
historicos, psicoldgicos ou criticos, como em Warburg. Se ndo em rela¢do a
iconografia, a oposicdo de Panofsky é para com o método de andlise que puramente
descreve as formas artisticas. Ele apregoa a unido entre os dados da forma e os
dados do contetido, ndo havendo como separa-los (PIFANO, 2010).
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Na verdade, o método iconolégico de Panofsky ndo so prevé a identificacdo
dos motivos artisticos como também recomenda uma etapa anterior, a da descricdo
pré-iconografica da imagem. O ponto central da sua proposta de interpretagdo é a
sua defesa de que a analise da imagem ocorre em trés niveis de tema e significado:
1) Tema primario ou natural; 2) Tema secundario ou convencional e; 3) Significado
intrinseco ou conteddo. A seguir, essas trés fases sdo abordadas, conforme foram
explicadas por Panofsky em seus estudos:

1. Tema principal ou natural - é apreendido a partir da identifica¢cdao das formas
como representacao de seres humanos, animais, plantas, casas etc. Essa identificacao
também se d4 no ambito das relagdes mutuas. Nesse nivel da metodologia também
sdo percebidas as qualidades expressionais, como o carater pesaroso de uma pose
ou a atmosfera pacifica de uma paisagem de campo. Trata-se da identificacdao dos
significados primarios da obra, isto é, dos motivos artisticos em uma descri¢ao pré-
iconografica da imagem.

2. Tema secundario ou convencional - Neste nivel os motivos artisticos e suas
combinacdes sdo vinculados a assuntos e conceitos. Por exemplo, percebe-se que
um homem sobre uma arvore chamando a atencdo de um lider cercado de pessoas é
Zaqueu, o cobrador de impostos que foi conhecido e salvo por Jesus. A identificacao
de que essa combinagdo de imagens se vincula a um assunto ou tema especifico ou
ainda a historias e alegorias é o que se define por iconografia. Panofsky alerta para o
fato de que uma boa investigacdo dos temas secundarios da obra depende de uma boa
identificacdo das suas formas puras, ou seja, de o tema natural ter sido identificado
corretamente.

3. Significado intrinseco ou contetdo - Trata-se de reconhecer como a obra condensa
a atitude basica de uma nagdo, periodo, classe social, crenca religiosa ou filosdfica.
Estes conteidos se manifestam a partir dos métodos de composicao e da significacdo
iconograéfica. Se um quadro de Leonardo Da Vinci for compreendido como um documento
cultural do seu tempo, por exemplo, o estudo deste “algo a mais”, que ndo estd evidente
na imagem, toma-se por iconologia. Na investigacdo desses significados intrinsecos
podem ser aplicadas outras disciplinas humanisticas e esse estudo pode evidenciar
contetidos que foram inconscientemente transmitidos pelo artista. Uma boa sintese do
contetido da obra também depende da eficiente identificacdo do seu tema secundario,
no nivel anterior de significancia.

Em todos os niveis de interpretacdo, o investigador deve se apoiar em
documentos historicos que reforcem ou corrijam o seu conhecimento pratico e
literario, bem como sua “intuicdo sintética”. Historicista, o método iconolégico
para interpretacgdo artistica considera a obra como documento de uma situacdo
histérica especifica e reconhece a natureza social do fendmeno artistico. Para que
a iconologia atinja seu potencial, é necessario que a obra seja avaliada dentro de
um contexto cultural, a partir de outras fontes visuais e literarias. Nao por acaso
Panofsky menciona a perspicacia investigativa do personagem Sherlock Holmes
ao apresentar sua metodologia.
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1 - Mujawara, 2014 - Sandi Hilal, Alessandro Petti e Grupo Contrafilé. Acervo do autor.

MUJAWARA

Uma bola de terra vermelha, erguida no ar, com uma pequena arvore
crescendo em seu topo. Essa é a primeira imagem que se tem de Mujawara, uma
obra exposta na 31° Bienal de S3o Paulo, em 2014. Trata-se de uma criagdo organica,
tridimensional, ao redor da qual foram colocados muitos pequenos bancos: uma
instalacdo em meio ao pavilhdo da Bienal. A obra foi criada coletivamente pelos
arquitetos Sandi Hilal e Alessandro Petti, da organizacdo Campus in Camps, com
o Grupo Contrafilé, ao convite da curadoria da exposicdo. Mas, o que ela significa?
Neste artigo esse significado sera buscado a partir da analise da forma e da
sintetizacdao do contexto cultural em que Mujawara foi criada, como prescreve a
metodologia de Panofsky.

A 312 Bienal de Sao Paulo foi desenvolvida com titulo de “Como (...) coisas
que ndo existem”. Essa frase é melhor explicada no Guia da Exposi¢do, uma das
fontes literarias a ser investigadas nesta analise. Segundo esse documento, esse
titulo “[...] € uma invocagdo poética do potencial da arte e sua capacidade de agir
e intervir em locais e comunidades onde ela se manifesta” (FUNDACAO BIENAL
DE SAO PAULO, 2014, p. 9). Assim sendo, nesta exposicdo estava presente a ideia
da arte que é conceblda e atua dentro de um contexto cultural dado e que ela opera
para modifica-lo. Em outro trecho desse guia ler-se:

Em seu melhor estado, a arte é uma forca disruptiva. Na medida em que ela permite
imaginar o mundo diferente, ela cria situacoes em que o rejeitado pode se tornar
aceito e valorizado. Por sua vez, a transformacdo pode entdo ser entendida como uma
forma de efetivar mudangas, apontando para novas dire<;6es de virada - valendo-se de
transgressdo, transmutacao, transcendéncia, transgénero e de outras ideias transitorias
que agem contra a imposi¢do de uma tnica e absoluta verdade. (FUNDACAO BIENAL
DE SAO PAULO, 2014, p. 23).
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Uma outra visdo da curadoria que esta evidenciada nesse documento oficial
é a de “arte como processo”. Para a organizacdo dessa edi¢do da Bienal de Sdo
Paulo, os artistas deveriam encontrar modos pelos quais suas obras pudessem
ser construidas coletivamente, de forma que o publico também fizesse parte do
processo de “descoberta e aprendizagem” de elabora¢do de um projeto artistico:

Esta ndo é uma Bienal fundada em objetos de arte, mas em pessoas que trabalham com
pessoas que, por sua vez, trabalham em projetos colaborativos com outros individuos
e grupos, em relagdes que devem continuar e desenvolver-se ao longo de sua duragao
e talvez mesmo depois de seu encerramento. (FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO,

2014, p. 25).

Tendo em vista que a instalacao Mujawara foi criada especificamente para
essa exposicdo, é plausivel que os artistas tenham originado uma obra que dialoga
com essas visoes particulares da arte. A propria unido dos autores, ou seja, dos
arquitetos Sandi Hilal e Alessandro Petti, que fazem parte do Campus in Camps,
com atuacdo na Palestina, aos artistas brasileiros do Grupo Contrafilé, foi uma acdo
da curadoria. Alias, a pesquisa sobre esses dois grupos revelou que eles possuem
muitas afinidades, apesar da distancia geografica que os separa.

O Campus in Camps atua junto a populagao de refugiados mais antiga
do planeta, a Palestina. A organizacao foi fundada em 2012 para intervir nessa
regido. Para seus idealizadores, aos palestinos falta o conhecimento e a pratica
necessarios para compreender e intervir em uma realidade urbana de prolongada
exclusdo politica. O Campus in Camps retine essas pessoas em um ambiente de
aprendizado onde busca-se o que é fundamental e profundo nas suas vidas. Trata-
se de programa educacional experimental e os professores convidados incluem
artistas, arquitetos, tedricos, advogados, estudiosos e especialistas em politicas.

O Grupo Contrafilé foi formado em Sao Paulo, no ano de 2001, e atua criando
espacos de producdo critica onde os participantes ficam em estado manifesto de
criacdo. O grupo € especialmente interessado pelos quilombos e movimentos de
reconexao com a terra e por criar espacos de refigio. Nestes espacos, investiga as
relacOes entre arte, politica e educagdo e como estas relacoes ampliam o direito
a producdo criativa. Em um dos seus projetos, criou um quintal comunitario no
qual constatou que o espago remetia a uma paisagem ao mesmo tempo intima e
vasta: o quintal era o mundo.
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Fica clara a conexdo entre os dois grupos, principalmente quanto a cria¢do
de espagos de aprendizagem civica, espécies de refiigios urbanos. A partir deste
“retrato mental” dos autores, verifica-se uma transposicao das suas operagoes nas
suas cidades para dentro da Bienal. Unidos, eles criaram um ambiente de interagao
entre pessoas, a partir da centralidade da bola de terra com a pequena arvore.
Em decorréncia disso, optaram pela proposta contemporanea da “instalacao”,
pois nela a obra ndo se encerra em si e passa a incluir o espaco e o publico. Como
esclarece Elaine Tedesco:

A experiéncia da percepgao corporal passou a ser explorada por muitos artistas em
suas proposic¢oes plasticas a partir dos anos 60. Durante essa década, os convites a
participagdo fisica dos observadores nas propostas dos artistas difundiram-se e, ao
mesmo tempo, diversificaram-se. A arte ndo era mais s6 para ser vista, passou a ser
experimentada, vivida. (2004, p. 2).

Nesse campo, o espaco no qual a instalacdo se sustenta, ao qual se refere, com o qual
se articula e onde os visitantes sdo acolhidos, é um espaco hibrido onde coexistem o
espaco da arte e o espaco da vida. (2004, p. 8).

Durante a investigacdo, verificou-se também que a palavra Mujawara, que da
titulo a instalacdo, é de origem arabe e significa Vizinhanga. Isto refor¢a a convicgao
de que a inten¢do dessa obra € ultrapassar o potencial significante da sua imagem
para criar um espagco artificial inclusivo, ao redor do qual surge um agrupamento de
pessoas. O pequeno planeta, como o do Pequeno Principe, com a arvore que germinou
e esta crescendo, é entdo um convite para a reunido e para o aprendizado. Como
se explica a seguir, essa tese é fortalecida também pelos significados estabelecidos
em relacdo a espécie de arvore plantada, identificada como um Baoba.

Originario do continente africano, o Baoba (Adansonia Digitata) é para muitos
um dos seres mais impressionantes do planeta. A arvore pode atingir até trinta
metros de altura, armazenar mais de cem mil litros de agua e viver por milénios.
Dela os africanos aproveitam praticamente tudo: folhas, frutos, sementes e madeira.
Para este estudo, no entanto, os aspectos mais importantes dessa espécie sdo os
significados intersubjetivos estabelecidos em relagdo a ela. O Baoba é a arvore
simbolo do continente africano, onde é conhecida como “a arvore da aldeia”. Sobre
a sua importancia no continente africano, afirma Mauricio Waldman:

Sob a copa do Baoba se retne o conselho dos ancidos, atuam os contadores de historia,
as pessoas fofocam e os namorados se encontram. A arvore é o palco de acertos
e desacertos, onde as pessoas se unem e se separam. Seja la o que for, o Baoba
testemunha tudo o que de importante acontece na aldeia. Cenario por exceléncia dos
eventos marcantes da comunidade, o Baoba se torna eixo da vida social. Exatamente
por isso ele é, acima de tudo, a arvore da aldeia. (2012, p. 3).

Percebe-se, entdo, que a instalacao se encontra em articulagao com os
movimentos sociais negros no Brasil. No entanto, se a pequena arvore evoca
o sentido de comunidade negra, a bola de terra vermelha é portadora de um
conteudo a respeito dos conflitos territoriais. Como foi visto, esse tema €é central
para a comunidade de refugiados que é apoiada pela organizacao Campus in
Camps, na Palestina. No Brasil, essa situa¢ao de instabilidade social por falta de
reconhecimento da propriedade da terra é vivenciada por um amplo contingente
de negros: os remanescentes quilombolas.
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3 - Reunido de africanos embaixo de uma arvore Baoba. Acervo do autor.

Desde que os afrodescendentes vieram forcadamente para o pais, surgiram
naturalmente formas de resisténcia a escraviddo. Entre elas, houve a organizacao
dos quilombos, que significavam a construcdo de territorios étnicos para que os
escravos pudessem se reapropriar de seus corpos (GOMES, 2009). A Constitui¢do
Federal de 1988 é sensivel a essa questdo e determinou que as terras ocupadas pelos
remanescentes desses reftigios fossem reconhecidamente propriedade deles. Esse
dispositivo legal, no entanto, feriu os interesses de uma elite agraria no pais, o
que tem resultado em muitos conflitos pela propriedade dessas areas. Mujawara,
portanto, busca reunir pessoas para educa-las quanto aos refugiados nacionais,
questdo que é relevante para brasileiros e para palestinos.

Diante dessas constatacoes, percebe-se que é genuino o reconhecimento
de que a obra estudada, a instala¢dao que cria uma aldeia artificial, é portadora de
significados que estdo associados as suas formas naturais, mas que nao se limitam
a estas. A proposito de sua interpretacdao, mostrou-se eficaz um processo orientado
pela metodologia iconoldgica de Erwin Panofsky, mesmo tratando-se de uma obra
de arte contemporanea. A articulacdo entre os dados da sua imagem e a pesquisa
em outras fontes literarias e imagéticas convergiu para sua interpretac¢ao cultural
e para a sintese do seu contetdo.
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ESTUDO ICONOLOGICO DA OBRA A PRINCESA ISABEL DE
AURELIO DE FIGUEIREDO

Keyla Morais da Silva Martinez
e Luciane Viana Barros Pascoa

INTRODUCAO

Em Manaus encontram-se cinco obras de sua autoria. Quatro delas fazem
alusdo a tematicas nacionalistas: A Ilusdo do Terceiro Reinado - também conhecida
como O Ultimo Baile da Ilha Fiscal que esta na Pinacoteca do Estado do Amazonas. A
Lei Aurea, localizada na Biblioteca Publica do Estado do Amazonas, os retratos da
Princesa Isabel e de Dom Pedro I1, situadas no Instituto Geograflco e Historico do
Amazonas e uma obra de teor literério, 0 Banho de Ceci, que também se encontra
na Pinacoteca do Estado do Amazonas.

A fim de contribuir com subsidios para a Histoéria da Arte no Amazonas,
inclusive, buscando ressaltar aspectos da memoria histdrica nacional, evidenciada
pelo olhar de um artista do século XIX, buscou-se estudar a obra A Princesa Isabel. A
metodologia utilizada foi baseada nos estudos de Erwin Panofsky, em que analisa
uma obra de arte levando em consideracdo trés niveis:

O primeiro nivel compreende o tema primdrio ou natural e estdo divididos
em factual e expressional. Factual porque sdo identificadas as formas visiveis de
certos objetos e expressional porque é apreendido por meio da experiéncia pratica
e familiaridade com o objeto. Panofsky assinala esse nivel como descri¢cao pré-
iconografica, onde ocorre a descri¢cao dos motivos artisticos.

O segundo nivel, compreende o tema secunddrio ou convencional, o
qual permite identificar imagens que, dependendo da maneira como estejam
combinadas, formam alegorias ou estdrias. Neste nivel é onde se liga os motivos
artisticos com assuntos e conceitos.

No terceiro nivel, Panofsky trata a respeito do significado intrinseco ou
contetdo, ou seja, da 1nterpreta(;ao iconoldgica. E neste nivel que o significado
profundo da obra é revelado. Para Panofsky, “a interpretagdo iconologica requer
algo mais que a familiaridade com conceitos ou temas especificos transmitidos
através de fontes literarias”. (PANOFSKY, 1995, p. 62) Segundo ele, é a nossa
intuicdo sintética, que nos permite compreender, sob diferentes condicGes
historicas, que as tendéncias gerais e essenciais da mente humana foram expressas
por temas e conceitos especifico (PANOFSKY, 1995).

Segundo Argan, “o grande mérito de Erwin Panofsky consiste em ter
entendido que, apesar da aparéncia confusa, o mundo das imagens é um mundo
ordenado e que é possivel fazer a historia da arte como histéria das imagens”
(ARGAN, 1992, p. 51).

Respeitando os niveis propostos, segue-se a analise da obra de Aurélio de
Figueiredo. No entanto, antes de partirmos para a andlise, propriamente dita, é
interessante entendermos o contexto histdrico, que nos permitira criar as devidas
conexoes com a obra estudada.
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0 ARTISTA AU'RELIO DE FIGUEIREDO

Francisco Aurélio de Figueiredo e Mello, mais conhecido como Aurélio
de Figueiredo, por assim assinar grande parte de suas obras, foi pintor, escultor,
jornalista, escritor e caricaturista. Nasceu em 1854 na cidade de Areia na Paraiba, e
no decorrer de sua vida esteve cercado de um ambiente familiar voltado para as Artes.

Apos seus estudos na academia de Belas Artes, em 1876, seguiu para a
Italia, onde estudou dois anos em Florenca, sob a supervisdao de seu irmao e
também renomado pintor, Pedro Américo (CORDOVIL, 1985).

Segundo a biografia escrita por sua filha Heloysa Figueiredo Cordovil,
Aurélio de Figueiredo marcou presenca no Amazonas, obtendo grande prestigio:

De volta dessa viagem, realizou alguns anos depois novas viagens aos Estados do Para
e do Amazonas, obtendo ai, brilhante sucesso com a venda, nesses dois estados, de
todos os seus quadros, e ainda recebendo significativas homenagens dos Governantes,
tais como, almogos, banquetes, recepcoes, etc. (CORDOVIL, 1985, p. 20).

Os estudos de Pascoa (1997) apontam para o fato de que Aurélio esteve em
Manaus em trés ocasides: 1888, 1907 e 1909. E das vezes que esteve na cidade,
participou de exposicoes, realizou vendas e encomendas de obras. Era um artista
bem visto e elogiado.

Au'rélio de Figueiredo esteve ligado as tematicas de géneros nacionais,
adotadas pelo Academicismo da Academia de Belas Artes. Grande parte de suas
obras que estdo em Manaus sdo vinculadas ao academicismo e de tematica
nacionalista historica. O retrato da Princesa Isabel, evidencia a atencdo de Aurélio
de Figueiredo em registrar os acontecimentos politicos pelo qual o Brasil passava.

CONTEXTO HISTORICO

O Segundo Reinado no Brasil (1840 a 1889) foi um periodo de grandes
alteracoes politicas. Quando D. Pedro II assumiu a regéncia ainda era um menino.
Em meio a esse cenario, os liberais e conservadores revezavam-se no poder. Porém,
em 1853, ocorreu a ‘“conciliacao”, a qual misturou representantes dos dois partidos.

Ainda que algumas decisoes fossem distribuidas, a figura do monarca
possuia grande peso no jogo politico, podendo intervir quando achasse necessario.
“A maior parte das grandes decisGes da politica nacional eram tomadas pelos
representantes do Executivo e do Legislativo, além dos conselheiros de Estado,
ministros, senadores e deputados” (SCHWARCZ, 2015, p. 281). Dentre essas
hierarquias, o conselheiro de Estado assumia grande relevancia, e era considerado
como “o cérebro da monarquia” (SCHWARCZ, 2015).

Por exercer o Poder Moderador, Pedro II, cada vez mais, reinava e
governava legitimando seu poder de monarca. Visto isso, sentiu necessidade de
esbocgar para o Brasil uma identidade que fortalecesse a monarquia e consolidasse
obrigatoriamente uma unifica¢do cultural. Foi entdo, que se manteve junto ao
Instituto Historico e Geografico Brasileiro, e a Academia Imperial de Belas Artes,
no intuito de formar artistas e escritores que firmassem, em suas obras, essa
“identidade” em formacao (SCHWARCZ, 2015).

Assim, por meio do financiamento direto, do incentivo ou auxilio a poetas, musicos,
pintores e cientistas, iniciava-se um processo que implicava nado s6 o fortalecimento da
monarquia e do Estado como a prdopria unificagdo nacional que seria obrigatoriamente
uma unificacdo cultural. (SCHWARCZ, 2015, p. 285).
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Nesse contexto, os artistas que buscaram formac¢do na Academia Imperial
de Belas Artes, foram influenciados pelo estilo neoclassico e por tematicas
indigenistas que ressaltassem o exdtico e paisagens da natureza. “Produtora das
imagens oficiais do Império, a Academia imporia ndo sé estilos como temas: o
motivo nobre, o retrato, a paisagem e o indigenismo historico entrariam em voga”
(SCHWARCZ, 2015, p. 289).

A PRINCESA ISABEL

Com a morte do primeiro filho de D. Pedro II, sua segunda filha, D. Isabel,
tornou-se a herdeira aspirante a futura imperatriz do Brasil. D. Isabel, recebeu
desde crianca uma educagdo ridiga, com intensas horas de estudos. Quando atingiu
a mocidade, casou-se com Gastdo de Orleans, o Conde D’Eu. Era catélica e possuia
habitos religiosos cotidianos. Identificava-se com as causas abolicionistas e foi
regente substituta de seu pai em trés momentos (dev1do este ter se ausentado
para o exterior do pais). Em sua terceira regéncia temporaria, assinou a Lei Aurea,
a qual fez-se tornar conhecida como “A Redentora”.

D. Isabel merece atencdo. Durante quase quarenta anos (1851-1889), foi a herdeira
do trono, em trés ocasides. Entre 1871 e 1888, que somam trés anos e meio, governou
0 pais durante a auséncia do pai, que estava no exterior. Na qualidade de regente,
exerceu o consideravel poder que a Constitui¢do de 1824 conferia ao monarca. Nesse
mesmo periodo, deu a luz a trés filhos, possiveis herdeiros do trono. Os historiadores
concordam que o carater e os atos de D. Isabel foram fatores que muito contribuiram
para a substituicdo do regime imperial pelo republicano em 15 de Novembro de 1889.
(BARMAN, 2005, p. 16)

Ha hipéteses de que D. Pedro II teria se ausentado do pais, propositalmente,
para que Isabel ganhasse autoria do ato popular da assinatura da Lei Aurea, e
dessa forma, contribuisse para a transicao de um possivel Terceiro Reinado. O
fato é que a 1de1a de um Terceiro Reinado foi um fracasso. A assinatura da Lei
Aurea foi apenas uma forma de legalizar o que ja estava acontecendo na sociedade:
a reducdo do numero de escravos devido a Lei Eusébio de Queirdz (1850) que
extinguiu oficialmente o trafico de escravos no Brasil. A Lei do Ventre Livre (1871)
que tornou livres os filhos de escravos nascidos apds a promulgag¢do da mesma.
A Lei dos Sexagenarios (1885) que dava liberdade aos escravos ao completarem
65 anos de idade.

A partir de 1887, a situagdo politica se complicava com o avanco do Partido
Republicano, as duas correntes - os moderados e os radicais - tomavam as ruas e
0s jornais para pressionar pelo fim da escravidao (SCHWARCZ, 2015). Os senhores,
temendo pelo fim do regime, passavam a aumentar cada vez mais as horas de
trabalho escravo. Isso resultou numa série de fugas, ataques e protestos.

Sem entrar nos meandros desse processo complexo, parece suficiente dizer que para
Isabel e seus conselheiros a Unica saida era se antecipar ao inevitavel, mesmo porque
a abolicdo ja se realizava a revelia dos governantes, por iniciativas particulares e dos
proprios escravos. Os cativos fugiam em massa, afluiam as cidades, e as autoridades
eram incapazes de conter movimentos de tal monta. (SCHWARCZ, 1998, p. 657).

No dia 13 de maio de 1888, foi assinada a Lei Aurea que, redigida de forma

curta e direta, declarava extinta a escravidao no Brasil. No entanto, a lei teria outras
consequéncias. Uma minoria ligada ao trono obtivera grandes perdas monetarias
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e desprestigios, sentindo-se frustradas, acabaram mudando para o lado dos
republicanos. Em 1889, a estrutura monarquica comegou a enfraquecer e na Camara
Municipal do Rio de Janeiro foi feito o antincio da extingao da monarquia, obrigando
no dia seguinte a familia real a partir definitivamente das terras brasileiras.

O esclarecimento prévio acerca do contexto histérico que envolve o Segundo
Reinado é de fundamental importancia para que se compreenda o tempo e o
espaco de producdo do retrato da Princesa Isabel, e notar que a obra é indissociavel
de seu tempo, bem como, perceber que a motivacdo politica de um grupo pode
influenciar uma geragdo de artistas. Foi o caso de Aurélio de Figueiredo que viveu
numa época em que grandes mudancas de poder estavam acontecendo no pais, e
que refletiram em suas diversas obras.

ANALISE DA OBRA A PRINCESA ISABEL, DE AURELIO DE FIGUEIREDO

Em relacdo as caracteristicas pré-iconograficas, nota-se na imagem uma
figura feminina usando um vestido de cor clara, que contém ramos bordados. Usa
uma faixa azul celeste, levemente caida sobre o seu ombro direito e, que apresenta
uma medalha em sua ponta final. Com o bra¢o esquerdo apoia-se levemente
sobre a parte que compreende o vestido e a faixa. Em sua mao esquerda segura
um leque. Na parte posterior, possui um manto verde escuro, que possui ramos
bordados nas laterais em cor de ouro, semelhante as do vestido. O manto desliza
de maneira suave sobre seu corpo, chegando até o chdo.

Seu braco direito esta inclinado sobre uma espécie de mesa, na qual contém
um tinteiro, uma pena e um papel onde esta escrito “LEI 1888”, no qual aponta
com seu indicador exatamente para as inscri¢cées do papel. Atras da mulher,
encontra-se uma cadeira talhada em madeira com um acolchoado estampado.

A cena é retratada em um comodo, onde possui cortinas. A parte direita
da cortina encontra-se solta, enquanto a parte esquerda esta presa. Ao centro
percebe-se um ambiente escuro, porém ndo se tem clareza do que seja. O quadro
foi assinado por Aurélio de Figueiredo em 1888.

1 - Aurélio de Figueiredo (1856-1916), A princesa Isabel (1888). Oleo sobre tela. Retirado do catalogo
comemorativo do IGHA.
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A obra A princesa Isabel de Francisco Aurélio de Figueiredo e Melo, datada
de 1888, representa 0 momento em quea ja citada Princesa finda de assinar a Lei
Aurea, uma vez que apresenta-se de pé.

A cena, teatral, apresenta a Princesa Isabel ao centro, plenamente iluminada,
ladeada a sua direita por uma mesa onde sobre ela repousa o conjunto da pena,
tinteiro e a declara¢do onde pode ser lida, em letras legiveis "LEI 1888". A sua
esquerda esta o que podemos interpretar como um trono, talhado em madeira e
estofado com tecido de representacGes naturalisticas. Observa-se que os objetos
citados, a mesa e o trono, estdo muito proximos ao corpo da Princesa, dando a
entender que esta acabou de levantar-se.

Percebe-se que o quadro de Aurélio de Figueiredo, provavelmente, foi
idealizado a partir de uma fotografia da Princesa Isabel, tirada por Marc Ferrez
por volta de 1887, pois apresenta uma grande semelhancga, principalmente
no que refere-se a postura da princesa. Acredita-se que o vestido usado pela
princesa, tenha sido o traje elaborado para os momentos oficiais de suas regéncias
temporarias. Um desses momentos foi em 1871 no juramento prestado em 20 de
maio do mesmo ano (inclusive retratada pelo pintor Victor Meireles no 6leo sobre
tela - 1875, tra]ando 0s mesmos), outro em 1887 quando aclamada em sua terceira
regéncia tempordaria e em 1888, para assinatura da Lei Aurea.

- l.r =
2 - Aurélio de Figueiredo (1856-1916), A princesa Isabel (1888). Oleo sobre tela. Retirado do catdlogo
comemorativo do IGHA. - Elementos da iconografia (recorte).

Aurélio de Figueiredo, ndo poupou de retrata-la usando o mesmo traje na
composicdo de sua obra. A intengdo do artista talvez tenha sido teatralizar e firmar
historicamente o acontecimento em questdo, visto que constréi um cenario em
volta da Princesa que nos denota elementos de poder, ao destaca-la iluminada,
procura transmiti-la ao observador como um icone de honra e gloria.

O artista combina elementos sutis, porém, carregados de grandes
significados, inclusive, significados de poder, ainda mais numa época em que as
questoes abolicionistas estavam afloradas e as questoes da monarquia ameacgadas
pelo Movimento Republicano. E possivel notar no quadro o comportamento em
cena da princesa. A leveza que desliza seu manto transmite a ideia de que acabara
de levantar-se do assento que, como mencionado, pode ser visto como um trono.
O fato de a Princesa estar levantada, e ndo sentada no trono, pode significar que
ainda ndo esta segura e estavel no poder de regente efetiva.
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3 - Princesa Isabel. Colegdo Princesa Isabel - Fotografia do século XIX, editora Capivara. Foto de Marc
Ferrez.

A pena que descansa no tinteiro e sua mao apontando para o papel, confirma o
ato finalizado da assinatura da lei que a legitimou como a Redentora da libertagao dos
escravos. Seu olhar escapa ao olhar do artista, pois, a princesa ainda ndo é a regente
definitiva, por mais que se esperasse por parte da monarquia a eclosao de um Terceiro
Reinado, neste momento a princesa foi apenas a regente substituta de seu pai.

Como destacado na figura 2, a Lei Aurea é evidenciada com um texto curto,
realcando o que historicamente costuma se dizer que realmente foi: “E declarada
extinta, desde a data desta lei, a escravidao no Brasil. Revogam-se as disposicoes
em contrario” (SCHWARCZ, 2015, p. 310).

O tinteiro e a pena sdao objetos que foram usados para atestar o marco
que, com uma assinatura, eternizara o feito. Segundo Eduardo Silva, a subscricao
popular atesta que José de Seixas Magalhdes, idealizador do quilombo do Leblon,
teria oferecido “uma pena de ouro a princesa regente, para com ela, assinar a Lei
da Abolicao” (SILVA, 2003, p. 4).

A lista é encabecada pelo diretor da Revista Ilustrada, o abolicionista Angelo Agostini,
e traz entre seus assinantes, todos pessoas fisicas, uma entidade coletiva, o “Quilombo
Leblond” como aparece escrito, e que todo mundo sabia tratar-se do Seixas das malas.
(SILVA, 2003, p. 4).

Outro elemento que Aurélio de Figueiredo retrata no vestido da princesa,
é a flor semelhante a uma camélia. Ndo seria de se estranhar que o artista a
tivesse ressaltado, pois a camélia, durante o periodo em questdo, foi o simbolo
de liberdade, por ser uma flor dificil de se encontrar e cultivar, pois precisava de
cuidados especiais, assim como os escravos. Era cultivada no Quilombo do Leblon,
e usar uma cameélia na roupa era declarar-se a favor da causa abolicionista.
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Ainda sobre os trajes da princesa Isabel, percebe-se que os bordados do
vestido e do manto se assemelham com os do vestido original, tais bordados indicam
a exaltacdo do café, produto que fez parte da economia que muito prosperou no
século XIX. A medalha simboliza a Ordem Imperial do Cruzeiro, criada a época
de Pedro I, logo ap6s a Independéncia do pais. Esse simbolo permaneceu, para
honrar apenas aqueles que fossem escolhidos.

O leque representa simbolo de distincado social. O tapete possui uma estampa
intrigante. Apresenta uma flor que gira em torno de si como uma espécie de
redemoinho. Curiosamente esta estampa se faz presente em frente a Princesa e nos
possibilita refletir os acontecimentos politicos da época que cogitavam o “afundar”
da monarquia e a instauracdo da Republica. N3o se sabe se o artista de fato
teve pretensdo de ressaltar o fim do Império, porém, Aurélio foi contemporaneo
a um tempo historico em que fervilhava por mudancas, onde acontecia uma
série de resisténcias dos escravos e investidas pela luta do estabelecimento da
Republica, que viriam mais tarde, a enfraquecer o poder da monarquia e gerar
novas configuracoes que resultariam no seu fim.

CONSIDERAGOES FINAIS

Percebeu-se neste estudo que os acontecimentos politicos ocorridos no
Segundo Reinado, favoreceram para a tentativa da afirmacdo de uma identidade
nacional. O jogo politico que estava em voga pode ser percebido por meio dos
elementos que o artista buscou evidenciar em seu quadro, através dos simbolos de
poder. Entender o artista, o sujeito retratado, e o contexto histdrico foram pecas
essenciais para a construcao de uma analise iconoldgica, e dessa forma, contribuir
para a construcdo de uma Historia da Arte em Manaus.
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A POS-MODERNIDADE E A PRODUCAO DE OTONI MESQUITA
NA DECADA DE 1980

Karen Rafaela da Silva Cordeiro,
Luciane Viana Barros Pascoa
e Marcio Pascoa

ARTE, POS-MODERNIDADE E AS PRINCIPAIS PRODUCOES DE OTONI MESQUITA NA
DECADA DE 1980.

A sociedade pés-moderna traz consigo uma gama de acontecimentos que
impactaram a producdo em todas as areas de entendimento humano. O artista bebe
da fonte dos processos de mudanca dessa sociedade e transpde suas experiéncias
em material artistico. Varias vertentes sdo criadas e refletem as rupturas ocorridas
no cenario das artes. O tempo parece escapar com mais fluidez, o que ontem era
novidade hoje ja ndo mais importa por ser considerado ultrapassado aos olhos
daqueles que trabalham em rumo as produg¢des que visam o progresso. O caminhdo
da promessa de crescimento progressista marcha a todo vapor atropelando aqueles
que ndo caminham em uma trajetoria linear, haja vista que, essa particularidade
ndo mais cabe como caracteristica da sociedade p6s-moderna. Apontada por
Vattimo (1992), a crise da histdria e a crise da ideia de progresso ocorrem uma
vez que se tem o conhecimento de que a humanidade nao possui uma linha de
chegada em busca de um s6 objetivo. Contudo, os meios hegemonicos estabelecem
regras, protocolos e bases formais que sao mecanismos utilizados numa tentativa
de manter as mentes uniformes, padronizadas impondo seu meio de percurso em
um processo que intenciona oferecer um modelo ideal de sociedade.

Assim, conforme Santos (2010) os canones sao homologados como
parametros para desqualificar todo e qualquer meio que nao se encaixe nos modelos
produtivistas que visam o capital lucrativo e forjam a ideia de uma trajetoria
histérica em via tinica convencendo de que seu meio progressista capitalista esta
intimamente ligado a ideia de sucesso. Como mostrarmos nossa voz diante a tais
poderes que ditam as regras e escrevem a histéria do seu ponto de vista silenciando
todos os demais acontecimentos importantes que sao menosprezados e, portanto,
esquecidos por ndo se encaixarem em seus padrdes sociais?

Ora, quem sdo os artistas sendo aqueles que em sua maioria questionam os
valores impostos pelas forcas canonicas da sociedade? Ao voltarmos nossos olhares
para o passado é possivel identificarmos inimeros destes que com suas técnicas,
narrativas e poéticas causaram rupturas nos modelos estéticos pré-estabelecidos por
esta sociedade, carregando suas inquietacOes e anseios que para além das mudangas
estéticas também reverberavam a mensagem de autonomia da arte. Em termos de
processos de questionamento e rupturas quanto ao poder autonomo da arte, segundo
Gompertz (2013), podemos citar o tdo emblematico Duchamp que com seus ready-
mades refutou o valor da arte. Todavia, esse processo, assim como descreve Eco (2013),
aconteceu em pequenos passos, foi ao ritmo de pequenas dosagens de rompimentos
habituais que a arte se dirigiu, em um caminho continuo em rumo a emancipagao
das redes padronizantes em busca da independéncia aos canones. Assim, ao nos
aprofundarmos ainda mais no passado, encontramos no artista Gustave Coubert uma
das pequenas gotas aplicadas neste processo emancipatorio ao trocar temas religiosos
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e retratos da alta sociedade por motivos relacionados ao seu cotidiano, “nao queria
beleza, mas verdade” (GOMBRICH, 2006, p. 390), embora que ainda assim utilizasse
as formas figurativas como parte de repertdrio imagético, o que hoje ndo é mais visto
como ato revolucionario dentre as tantas vertentes e meios de expressoes existentes,
ndo podemos negar que seu ato foi rebelde e revoluciondrio em meio a quebra dos
padroes hegemonicos da sociedade burguesa da época.

Contudo, a autonomia da arte foi posta a prova pelos movimentos
de vanguarda, estes acabaram caindo na armadilha da produc¢ao excessiva
diretamente ligada ao modelo de consumo desencadeado pela revoluc¢ao industrial.
Tais caracteristicas simbolizam o que Hegel aponta como morte da arte “(...)
propriamente morte dialética de certas figuras da consciéncia no interior do
operar artistico e estético e, portanto, a sua perene transmutac¢ao e regenera¢ao
na autoconsciéncia crescente (...)” (ECO, 2013, p. 128).

Aqui poderiamos citar tantos outros que carregam o titulo de rebeldes
revolucionarios no meio artistico e que sao, sobretudo, figuras “carimbadas” nos
livros de histdria da arte, todavia, o texto em questdo ndo se trata de um resumo da
historia ja contada por aqueles que dominam, desqualificam, excluem e oprimem
outros acontecimentos importantes da sociedade. Ressaltamos que nao estamos a
diminuir, nem menosprezar o valor dos nomes mais conhecidos nessa busca por
emancipacdo de quaisquer que sejam aos canones, contudo, existiram e existem
tantos outros que se mostram tao bons quanto os lembrados e exaltados.

Deste modo, adentro na questao: Quantos tantos outros existiram e ainda
resistem mundo afora e que, no entanto, foram esquecidos por conta dos meios
seletivos e silenciadores que canonizam a producdo artistica? Tendo em vista
que, para os meios hegemonicos, a producdo artistica que difere de seus padroes
pré-estabelecidos, podem ser rotuladas como mero exotismo e ndo representam
nada para além desta funcdo que lhe é atribuida. Este método de desqualificacdo
é exposto por Canclini (1986, p. 8):

(...) Para que a nossa arte fosse reconhecida nos pantedes das grandes obras, nos, latino-
americanos, tinhamos de submeter-nos de duas maneiras: imitando os mestres das
metropoles e entregando a seus museus nossas obras para que suas peculiaridades, suas
referéncias a um modo de vida “primitivo” ou “subdesenvolvido” fossem quase apagadas,
reduzidas a um leve toque de exotismo pela uniformidade das vitrines e dos catalogos.

As redes seletivas funcionam de diversas formas, em diferentes contextos sociais
como aponta Foucault (1979) ao descrever as microfisicas do poder, desta forma no meio
artistico a invalidacdo e imposicoes de meios formais encontram-se, sobretudo, dentre
as logicas produtivistas. Assim, nao podemos reduzir as forcas hegemonicas limitando-
as as repreensoes artisticas europeias, uma vez que ha inimeros canones espalhados
pela sociedade e, para cada relacdo social-artistica ha um meio canénico estigmando e
carimbando as producées executadas que diferem dos modelos pré-concebidos. Deste
modo, os canones de producdo cultural no Brasil, localizam-se principalmente na
regido sudeste do pais. Desta forma, é comum que o que seja produzido em outras
localidades distantes desta regido sofra com este estigma.

Assim, a andlise do processo de coloniza¢do da regido Amazonica mostra
o reflexo de uma dialética cultural onde é possivel notarmos aspectos da
miscigenacdo de elementos provenientes tanto da légica produtivista que nela
se implantou quanto aspectos das culturas nativas, esta tltima em constante
reducdo. Face a este o processo, surge a cidade de Manaus, que recebeu influéncias
diretas dos canones europeus que nela se instalaram carregando consigo mudangas
econdmicas, politicas, sociais e culturais. Embora o ciclo da borracha tenha
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chegado ao fim, ainda hoje tais influéncias podem ser percebidas, sobretudo no
que tange a heranca patrimonial arquitetonica deixada na cidade que carrega
consigo caracteristicas marcantes dos padrdes urbanos da arquitetura europeia,
conforme aponta Mesquita (2005).

Outro grande impacto em Manaus veio com a instalacao da zona de livre
comércio em 1967. A zona franca de Manaus expandiu a cidade, “(...) a populacdo
da capital foi multiplicada por 8 vezes no periodo de 1960 a 2000” (MACIEL
et. al., 2003, p. 3) 0 que consequentemente acarretou em problemas cada vez
maiores por conta do processo demasiado de urbanizacao, tais como aumento da
prostituicao, violéncia, pobreza, etc. Face a tais questdes surge uma gerac¢ao de
artistas que utilizam-se de suas formas de expressao como meio para denunciar
os transtornos causados pelos processos de industrializacao.

Assim, nasce o grupo chamado "O Clube da Madrugada" que representou
uma das primeiras forcas contra os meios canonicos da cidade de Manaus. O
grupo promoveu uma serie de agoes que pretendiam envolver a comunidade com
os meios artisticos e que mantivessem a independéncia quanto as imposicdes
institucionais movimentando o cenario artistico local em meados dos anos 1960,
0 movimento contou com a participacdo de varios artistas que constituiam um
movimento que buscava difundir a arte entre diferentes camadas da populacao,
conforme Pascoa (2017). Alguns artistas que participaram do Clube da Madrugada,
como é o exemplo de Manoel Borges, contribuiram de forma direta na formagao de
novos artistas da cidade por meio de aulas ministradas na Pinacoteca do Estado.
Foi por meio das aulas com Manoel Borges que Otoni Mesquita (1853) teve seu
primeiro contato “académico” com a arte.

Otoni Mesquita'”® nasceu em Autazes, um municipio localizado no interior
do estado do Amazonas, ainda crianca, mudou-se para cidade de Manaus onde
fixou residéncia. Segundo Silva (2003), o artista conta que seu primeiro contato
com o desenho se deu de forma natural ainda quando era crianca.

Por meio do conceito de rede, os processos criativos de um artista estao
inter-relacionados a varios elementos externos e internos provenientes da sucessdo
de fatores presentes na vida do mesmo, assim “a obra de arte carrega as marcas
singulares do projeto politico que a direciona, mas também faz parte da grande
cadeia que é a arte. Assim, o projeto de cada artista insere-se na frisa do tempo
da arte, da ciéncia e da sociedade em geral” (SALLES, 2012, p. 42).

Deste modo, para Ostrower (1984), o poder de criacdo é uma capacidade
inerente da natureza humana, onde tais atividades ocorrem de forma intuitiva e sao
respostas as inquietacoes e aspira¢ées provenientes de sua relacdo com o meio e de
processos culturais. Assim sendo, os artistas funcionam como receptores, captando
os impulsos do mundo exterior, internalizando-os e traduzindo-os em linguagens
artisticas, por conseguinte, o universo presente nas obras de arte passa a representar
sua propria visdo de mundo. Para o artista Otoni Mesquita, essa representacdo
de mundo é uma valvula de escape que o faz fugir do mundo real, embora esse
processo seja “algo complexo, pois a0 mesmo tempo que o artista rejeita elementos
do mundo externo, necessita deles para projetar e compor um mundo interior: um
espaco em que pode transitar com seguran¢a” (MESQUITA, 1999, p. 57).

176 Possui graduagdo em Jornalismo pela Universidade Federal do Amazonas (1979) e Gravura pela Escola de
Belas-Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (1983), mestre em Artes Visuais — Histdria e Critica
da Arte (1991) pela mesma universidade também possui Doutorado em Histéria Social pela Universidade
Federal Fluminense (2005). Foi professor adjunto no curso de Artes da Universidade Federal do Amazonas
onde iniciou sua carreira no ano de 1984 e se aposentou em 2016. Na universidade, lecionava disciplinas
como gravura, pintura e pesquisa em arte. Atualmente dedica-se de forma integral a arte, participando de
varios eventos ligados ao meio, sua producdo se mantém tdo ativa quanto no inicio de sua carreira.
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Na década de 1970, Otoni Mesquita ainda ndo havia descoberto seu estilo
como artista, deste modo os trabalhos desta fase representam, em sua maioria,
imagens de mulheres com caracteristicas formais do movimento artistico Op
Art (Figura 1). Neste periodo seus estudos ainda nao refletiam tao fortemente
suas preocupacoes ecoldgicas, politicas e sociais, reflexdes estas que seriam
apresentadas de forma mais consistente a partir de suas obras da década 1980.

1 - Estudo do ano de 1975, esferografica s/ papel, sem titulo. Fonte: Acervo digital de Otoni Mesquita.

Movido por inquietacdes face a urbanizacdo da cidade, Otoni Mesquita
comecou a desenvolver trabalhos que pretendiam valorizar e resgatar aspectos
da cultura local que, no entanto, ndo possuiam o mesmo grau de importancia por
conta dos meios de producdo de consumo que entdo se instalavam. Assim, a década
de 1980 constitui fase importante em sua carreira, onde suas obras repercutem
sua principal caracteristica como artista, exibindo seu carater experimental.

Visto que a cidade ainda ndo possuia nenhum curso superior relacionado
a area das artes visuais, Mesquita mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro
para se dedicar ao estudo da gravura. Apos o fim dos estudos na faculdade de
Belas Artes em 1983'77, o artista encontrou grandes dificuldades para fazer uso
das técnicas de gravura. Por conta do distanciamento geografico de Manaus, a
cidade carecia de recursos que oferecessem suporte a pratica da técnica. Uma de
suas principais inquietacoes como artista, partia do objetivo de desconstrucao
dos estereotipos forjados pelos meios canonicos, a construcdo desse pensamento
estereotipado é apontado por Paes Loureiro (2015) como resultado dos processos
de colonizacdo ocorridos na regidao no século XIX e com o refor¢co dos meios de
comunicacoes. Assim, as séries de obras que permeiam sua producdo na década
de 1980 constituem ensaios que intercalam suas experiéncias vividas tanto na
cidade onde fora criado quanto nas cidades por onde transitara e criou base para
seus estudos académicos. Deste modo, o contato com diferentes obras reflete em
seus trabalhos caracteristicas que remetem aos movimentos Expressionismo,
Surrealismo e Land Art.

177 Também é mestre em Artes Visuais — Historia e Critica da Arte (1991) pela mesma universidade e possui
Doutorado em Histdria Social pela Universidade Federal Fluminense (2005).
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Fruturbano (1980) marca a carreira do artista como sua primeira mostra
individual. A exposicdo foi realizada no hall do Teatro Amazonas, visto que na época
Manaus ndo dispunha de espagos publicos exclusivos destinados as atividades de
mostras visuais. Segundo Mesquita (1980), mais que retratar imagens figurativas,
a exposicao tinha como objetivo mostrar os problemas que:

Fazem parte de nosso cotidiano urbano, passam despercebidos pela maioria, mas nao
deixam de compor um amargo quadro poético, que com ajuda do nanquim, aquarela,
bico de pena, pincéis e outros materiais (...) na esperanca de que esse trabalho ndo
seja interpretado apenas como uma expressao estética, mas também como forma
conscientizadora de nossos problemas, que essas cenas nao sejam apenas registros.
(MESQUITA, 1980, s/n).

Otoni Mesquita, assim como outros artistas que compunham o cendario
artistico local na década de 1980 tais como Jair Jacqmont, Sérgio Cardoso, Arnaldo
Garcez, participam de Bienais e Saloes Nacionais com o intuito de evidenciar que
“(...) a producdo de artistas do norte reflete uma visdao contemporanea do mundo,
que se distingue por ter suas raizes, seu sotaque e suas peculiaridades. (MESQUITA
apud NERY, JORNAL FUNARTE, 1987).

No ano de 1984, Otoni apresenta pela primeira vez Fragmentos'7®. As obras
pertencentes a esta série sdo frutos de pesquisas onde o artista explorou as
possibilidades plasticas presentes em objetos “ndo convencionais”, tais como 0ssos,
folhas, galhos, madeiras, papeloes, entre outros materiais abundantes na regido.
Fragmentos compartilhou com o publico os resultados da metamorfose processual do
artista por meio de gravuras, pinturas, esculturas e instalacdes que externalizavam
as mudancas estéticas adotadas e evidenciavam sua peculiaridade artistica de carater
inquieto que partia em busca da representacao de seu universo particular, neste
caso representado por seres fosseis (figura 2) e simbolos imaginarios.

2 - O peixe féssil, gravura s/ papeldo, 1984. Fonte: Acervo digital de Otoni Mesquita.

Foi por este viés que surgiu a série Soltando os Bichos'7?. Nestas obras o
artista buscou explorar a tridimensionalidade em suas pinturas, nao somente
por meio de técnicas pictoricas ilusorias, assim como na forma pela qual suas
criaturas imaginarias ficaram dispostas sem moldura nas paredes, “Os bichos
sdo recortes, cacos arqueologicos, que sugerem um tempo ancestral e primitivo.
Sao como fragmentos de um quadro que escapam da tela e tomam as paredes”
(MESQUITA, apud: NERY, JORNAL FUNARTE, 1987).

178 Sua primeira exibicdo ocorreu na Galeria Afranio de Castro. Participou também do “Saldo Cidade de
Manaus” e recebeu referéncia especial do juri no 7° Saldo Nacional de Artes Plasticas - R] no mesmo ano.

179 Apresentada em Manaus pela galeria Afranio de Castro, a série também ficou exposta na galeria Macunaima (R]).
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3 - Peca da serie Soltando os Bichos, acrilica s/ papel. Fonte: Acervo digital de Otoni Mesquita.

Bicho em forma de gente ou gente fantasiada de bicho? E nesta temadtica que
as Personas de Otoni Mesquita sdo trazidas ao repertorio do artista, o projeto teve
inicio em 1986 e dialoga com as séries Fragmentos e Soltando os Bichos, apresentadas
anteriormente pelo artista. As obras apresentaram seres enigmaticos em esculturas,
instalacGes e painéis de diferentes formatos que faziam alusdo a tridimensionalidade,
tanto pelas técnicas de pintura utilizadas, quanto por seu recorte, assim o artista
juntava-se as Personas em seu ato performatico intitulado O Rito (figura 3).

4 — Otoni Mesquita em performance O Rito, 1986.
Fonte: Acervo digital de Otoni Mesquita.

Seguindo a trilha do misticismo, o artista lanca em 1987 a serie
Paramentos'®°. As obras deste trabalho compunham sua 82 mostra individual.
Embora Paramentos carregasse caracteristicas semelhantes as séries anteriores,
estas contrastavam por explorarem o uso da técnica de pintura em aquarela. Nesta
serie, o artista buscou trabalhar formas femininas com pinceladas mais suaves
em tons pastéis (figura 5). As obras expostas também foram reproduzidas em
cartdes postais e tinham como objetivo difundir as producdes artisticas locais a
um preco acessivel.

180 Exposicdo na Galeria de Arte Espaco Cultural em Manaus.
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5 — Sem titulo, 1987. Fonte: Acervo digital de Otoni Mesquita.

E importante ressaltar que tais séries aqui apresentadas n3o descrevem
toda a producdo artistica. Assim, a producdo de Otoni Mesquita na década de 1890
seguiu o fluxo de mudancas ocorridas no mundo das artes visuais, onde o artista
se mostrou livre para dar vida as suas criacoes sem regras preconcebidas, liberdade
esta que o coloca em posicées contrdrias as ideias de progresso vendidas pelo
modelo de consumo da sociedade pés-moderna. Assim, para além das mudancas
ocorridas em seu traco estilistico, a busca por narrativas poéticas que mostram
que a arte é algo que esta ao alcance de todos foi uma das grandes preocupacoes
do artista que se apropriou da comunicacao por meio de linhas, cores, formas que
em conjunto a exploracdo de diversos materiais ndao-convencionais virou uma das
marcas registradas do artista.
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Titular. Bolsista de produtividade do CNPq, foi também fundador da Revista
Per Musi e do Programa de Pds-Graduagdo em Miusica da UFMG. Tem larga
participac¢do artistica em agrupamentos orquestrais e cameristicos, no Brasil e
no exterior. Foi premiado em concursos internacionais e é membro de foruns
ligados a performance musical. Gravou diversos CDs.

Felipe Novaes

Mestre em Musica pela UFMG, onde atualmente faz pesquisa de Doutorado,
realizou sua graduacdo em Mdsica pela Universidade do Estado de Minas Gerais.
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Tem se dedicado a projetos de edicdao e catalogacdao de acervos. Seu tema de
pesquisa diz respeito a musica em Minas Gerais no Periodo Colonial. Tem também
desenvolvido trajetoria artistica, se apresentando no Brasil e no exterior

Fernando Gabriel Batista Lima

Aluno da graduacdo em Musica da UEA, integra o Laboratério de Cognicdo e
Educac¢do Musical, com o projeto amparado pela FAPEAM, investigando estratégias
de escrita musical: o efeito da composicao antes da execuc¢ao do ditado sobre a
escrita do mesmo.

Flavia Procopio

Graduada em Letras e Literatura Inglesa pela Universidade Federal do Amazonas,
é Mestre em Letras e Artes pela Universidade do Estado do Amazonas, com tema
ligado as modinhas de Marcos Portugal, que apresentou em eventos cientificos e
artisticos- E também soprano, atuante em Manaus, com formacdo na UEA.

Francisco Jayme Cordeiro da Costa

Graduado em Musica pela Universidade do Estado do Amazonas, integrou o
Laboratorio de Musicologia e Histdria Cultural, em projetos de transcricao e edicdo
de partituras de autores luso-brasileiros do século XVIII. Desenvolveu iniciacdo
cientifica sobre a restauracdo do Concerto a Violino Solo, de José Palomino.

Francisco Rider Pereira da Silva

Graduado em Letras — Lingua Portuguesa, tem longa trajetoria como performer
e gestor cultural, tendo trabalhado com Célia Gouveia, Maurice Vaneau e no
Movement Research em Nova Iorque. Tanto em Manaus, quanto Sao Paulo e Nova
Iorque, integrou a cena da danga-teatro contemporanea e pds-moderna tendo
se apresentado em diversos espacos referenciais destas cidades. Em projetos a
solo ou em coletivo, recebeu diversos prémios de porte nacional e internacional,
como o Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna (5 vezes) e The New York Dance
& Performance Awards (2002), dentre outros. Foi selecionado diversas vezes em
editais abertos do Senac, Rumos Itau Cultural, secretarias de cultura de Manaus
e do Estado do Amazonas, Funarte e Sesc S3ao Paulo. Atualmente desenvolve
pesquisa para seu mestrado no PPGLA-UEA-

Gabriel de Sousa Lima

Mestrado e bacharelado pela Universidade do Estado do Amazonas, é violista da
Orquestra Amazonas FilarmoOnica e da Orquestra Barroca do Amazonas. Além
de instrumentista, atua como arranjador e produtor fonografico, coordenando
o Laboratorio de Produgdo Sonora da UEA, onde é Professor Assistente efetivo.
Nesta institui¢do, integra também o Laboratério de Musicologia e Historia
Cultural, onde desenvolve atividades de pesquisa e restauracdao de partituras,
especialmente das 6peras de Antonio Teixeira e Antonio José da Silva.

Gina Arantxa Arbelaez Hernandez

Mestre em Musica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde faz
atualmente o doutorado, graduou-se pelo Instituto Departamental de Bellas Artes
de Cali, Colombia. Tem atuado em diversas formacoes musicais no Rio Grande do
Sul e na Colombia, assim como em projetos e instituicdes de formac¢ao musical.
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Gustavo Javier Medina Riera

Professor da Universidade do Estado do Amazonas, fez o mestrado no PPGLA e
desenvolve pesquisa doutoral sobre a obra didatica do violinista setecentista Pedro
Lopes Nogueira. Teve atuagdo relevante no sistema de orquestras da Venezuela
(El Sistema) desde o inicio deste projeto, nos anos 70, vindo a fundar e reger a
Orquestra Infantil Simon Bolivar e colaborar com diversas a¢ées performativas e
educativas, especialmente pela América Latina, tendo visitado e trabalhado em 18
paises. Em Manaus desenvolve ainda atividade de ensino e pratica instrumental
no Centro Cultural Claidio Santoro, com criancas, em formagao orquestral ou
classes de teoria. E integrante do Laboratdrio de Musicologia e Historia Cultural
da UEA, sendo também spalla da Orquestra Barroca do Amazonas.

Humberto Junqueira )
Desenvolveu pesquisa de Doutorado na UFMG em co-tutela na Ecole des hautes
Etudes de Sciences Sociales, de Paris, tendo feito Mestrado em Miusica pela
UFMBG e graduac¢do na mesma area pela UEMG. Trabalhou entre 2006 e 2015 na
Fundacdo de Educacdo Artistica (MG) na area de musica instrumental (violdo e
pratica de conjunto). Atuou como professor na UEMG e na UFOP.

Karen Rafaela da Silva Cordeiro

Graduada em Artes Visuais pela UFAM, especializou-se em Metodologia do Ensino
de Artes na mesma instituicao. Desenvolve pesquisa de Mestrado no PPGLA-
UEA. Atua como artista visual em Manaus. Trabalhou na Secretaria de Cultura do
Amazonas. E bolsista da FAPEAM.

Keyla Morais da Silva Martinez
Mestre pelo PPGLA-UEA, graduou-se em Historia pela UFAM. Fez estagio na
Secretaria de Cultura do Amazonas.

Leonardo Loureiro Winter

Professor da UFRGS, onde atua na graduacao e no PPG, atendendo orientandos de
mestrado e doutorado em Musica, fez seu doutorado na UFBA, tendo cumprido
uma especializacdo nesta mesma instituicdo. Com foco na area de interpretacao
musical, pesquisa sobretudo compositores brasileiros para a flauta. Tem
experiéncia como intérprete junto a diversas orquestras e formac¢des cameristicas,
no Brasil e no exterior. Também ocupou cargos de gestdo em diversas instituicoes
artisticas do Rio Grande do Sul.

Leticia Ruis Pereira
Graduada em Musica pela UEA, é vinculada ao Laboratério de Cognicdo e Educacdo
Musical desta instituicao.

Luciano Hercilio Alves Souto

Professor da UEA, na graduagao em Musica e no Programa de P6s-Graduag¢do em
Letras e Artes, obteve o Bacharelado, o Mestrado e o Doutorado em Musica na
UNESP. Foi professor também na Universidade Estadual de Maringa (PR) e no
Conservatorio do Butantd (SP). Atua frequentemente como intérprete de violdo e
de vihuela. E membro da Orquestra Barroca do Amazonas, com a qual ja gravou
um disco. Integrou ainda o trio de violdes da UEA, tendo se apresentado em
muitas escolas de Manaus, mediante projeto de formacado de plateia.
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Maira Dessana Ferreira da Silva

Graduada em Musica pela UEA, especializou-se em Educa¢dao Musical e Ensino das
Artes pela Universidade Candido Mendes. E docente de carreira da Secretaria de
Educacdao do Amazonas. Desenvolve pesquisa de Mestrado, com foco na Educacgao
Musical junto ao PPGLA-UEA.

Mario Marques Trilha

Professor adjunto da Universidade do Estado do Amazonas, lotado no curso
de Musica e no Programa de Pés- Graduagao em Letras e Artes 1ntegrando )
Laboratoério de Musicologia e HlStOI‘la Cultural. E doutorado em Musica pela
Universidade de Aveiro, com pds-doutorado pela Universidade Nova de Lisboa,
onde é também investigador colaborador. Possui ainda mestrado em Mdsica
na Hochschule fur Musik Karlsuhe e na Schola Cantorum Basiliensis. Como
pesquisador dedica- se aos estudos musicais luso-brasileiros, performance,
teoria e analise da musica no Periodo Galante. E autor de capltulos de livros e
artigos em diversos periddicos. Tem diversos CDs gravados, incluindo com a
Orquestra Barroca do Amazonas, sendo seu cravista.

Mario Vlaxio Lopes
Graduado em Musica pela UEA, é professor substituto da UFAM, na mesma area
de atuacao.

Nathalia Guedes Gama
Licenciada em Educacdo Musical pela UEA, é professora temporaria da UFAM.
Atuou como docente no curso de extensdo em formacdo musical basica na UEA.

Ozorio Bimbato Pereira Christovam

Doutor em Musica pela USP, onde se graduou na mesma area, acumulando ainda
a graduacdao em Comunicagao Social pela UNESP. Dedica-se a musicologia, com
foco nos modelos pré-composicionais da musica brasileira do século XVIII.
Integra o Laboratério de Musicologia da USP e o Nucleo Caravelas do CESEM-
UNL (PT). Foi bolsista CAPES e FAPESP. Atua junto ao Teatro Minaz, de Ribeirao
Preto, em projetos de formacao e difusdo da musica.

Rayssa Oliveira e Silva

Mestre pelo PPGLA-UEA, obteve também sua Licenciatura em Danga e
Especializacao em Danca- educagao pela mesma universidade. E professora de
Artes na Secretaria de Educacdao do Estado do Amazonas. Integrou diversas
companhias de danca, circulando pelo pais e obtendo prémios importantes.
Atua também como maquiadora de cena, tendo trabalhado para festivais de
opera e de danca.

Ricardo Agum Ribeiro

Doutorado em Ciéncia Politica pela Universidade Federal Fluminense, tendo
obtido Mestrado em Antropologia, e a Graduacao (Licenciatura e Bacharelado) em
Ciéncias Sociais na mesma instituicdo. Atualmente e Pesquisador Visitante do
Instituto Lednidas e Maria Deane - FIOCRUZ AMAZONIA da Fundacio Oswaldo
Cruz e Professor colaborador do mestrado em Ciéncia Politica da Universidade
Federal do Piaui. E concursado pelo Instituto Federal de Ronddnia.
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Robson Bessa Costa

Doutor em Teoria Literaria e Literatura Comparada pela UFMG, desenvolve estagio
pos-doutoral pela Escola de Musica da mesma universidade. Nesta escola também
fez sua Graduacdo e Mestrado em Musica. Trabalhou na UEMG, UFMG, na UNINCOR
e na Université de Montreal, além de escolas de musica, centros culturais e artisticos
e museus. Foi também organista da Eglise de St Maxime, Canada.

Savio Luis Stoco

Doutor em Meios e Processos Audiovisuais pela ECA-USP, na linha de Historia,
Teoria e Critica, é Mestre em Artes Visuais pela UNICAMP e especialista em
Direc¢do, Criacdao e Producdao de Cinema pela Uninorte. Possui Licenciatura em
Artes e em Comunicacao Social. Foi bolsista da Biblioteca Nacional e da FUNARTE.
Esteve envolvido na equipe da Cinemateca nacional que restaurou No paiz das
Amazonas, filme de Silvino Santos. Foi contemplado com editais de produgdo
e divulgacdao das Artes Visuais e da Cultura do Norte do Brasil. E professor
concursado da Universidade Federal do Para.

Silvanei Lima Correia

Mestre pelo PPGLA-UEA, é graduado em musica com habilitacdo em contrabaixo
pela mesmo instituicdo. Atua na Orquestra Amazonas Filarmonica, na Orquestra
Barroca do Amazonas e em formacdes cameristicas, dedicando-se ao repertorio
classico de contrabaixo, especialmente aquele para a afinacdo vienense do fim do
século XVIII.

Talita Novaes

Discente no Programa de Pés-Graduacao Interdisciplinar em Ciéncias Humanas
(PPGICH) da Universidade do Estado do Amazonas, onde também concluiu a
Especializacao em Gestao e Produgao Cultural (2018), e a Licenciatura em Danga
(2016). Atua como coreodgrafa, bailarina e coordenadora do Grupo Panorando
Produgdes Artisticas.

Tito Lucas Esteves Oliveira
Graduado em Musica, com habilitacdo em violino, trabalhou junto ao Laboratério
de Cognicao e Educagdo Musical, desta instituicao.

Vinicius Dias Prates

Possui Mestrado e Graduacdo em Musica pela UFRGS, onde também desenvolve
o Doutorado. Trabalha como flautista em diversas orquestras do Rio Grande do
Sul. Também atua em projetos da MPB e como professor na Orquestra Jovem do
Rio Grande do Sul.
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