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Apresentacao

O V Simpésio de Musicologia/VII Encontro de Musicologia Histdrica, realizado pela
Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goias (UFG) e pelo Centro de
Estudos de Musicologia e Educagao Musical (CEMEM) da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), tem como finalidades: proporcionar reflexdes sobre os caminhos plurais da musicologia na
contemporaneidade, ampliar o intercambio entre nicleos e centros de estudos; incentivar a producao
cientifica e artistica no que diz respeito ao campo musicologico; oportunizar a divulgacao de pesquisas
existentes na area da musicologia.

A realizagdo deste Simpdsio, fora da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG, ¢
um desafio que envolve a colaboracdo de muitos docentes, técnicos administrativos € monitores
da Graduagdo e Pds-Graduacdo. Tal dispéndio de energia e recursos, no entanto, ¢ relevante e
gratificante. A realiza¢do de eventos fora dos grandes centros, em cidades como Pirenopolis, que
guardam importante patrimonio historico, valoriza o esfor¢o de preservacdo do patrimonio cultural
empreendido ao longo dos tempos por seus habitantes. E também uma sinalizagdo de que nosso
objetivo ndo ¢ a apropriacdo indiscriminada de bens locais. Objetivamos, ao contrario, construir
vinculos de trabalho pautados no respeito mutuo, que possam gerar produtos que contribuam para
a nossa afirmagdo enquanto sociedade de conhecimento, a0 mesmo tempo em que gera para essas
cidades demanda econdmica resultante do “turismo intelectual”.

Receber convidados, pesquisadores, artistas, estudantes e o publico que nos prestigia, &,
acima de tudo, um prazer. A Comissdo Organizadora, Cientifica e Artistica, trabalhou intensamente
para a concretizagdo deste evento e estamos orgulhosos por realizar um Simposio que ¢ fruto do
trabalho em equipe e de parcerias entre diferentes institui¢cdes e areas do conhecimento.

Alista de agradecimentos € longa, mas queremos ressaltar o empenho da equipe envolvida
na organizagao do evento — docentes, técnico-administrativos e monitores da EMAC/UFG —, o apoio
da UFG, CAPES, FAPEG, Secretaria de Cultura e Secretaria de Turismo da cidade de Pirenopolis.
Agradecemos aos convidados que tao gentilmente atenderam ao nosso chamamento.

Agradecemos, por fim, a querida e saudosa Professora Vanda Freire, mentora e parceira
na realizacdo deste evento. Nossa saudade, nosso reconhecimento e nossas homenagens!

Desejamos a todos um encontro frutifero, pautado pelo respeito, pela qualidade das

palestras, mesas, cursos, comunicagdes € apresentagoes artisticas.

BOM SIMPOSIO A TODOS!

Ana Guiomar Régo Souza
Magda de Miranda Climaco
Harley Elbert
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Programacao Geral

15 de Junho (segunda-feira) / June 15" (Monday)

Centro de Convengdes do Hotel Pousada dos Pireneus / Convention of the Hotel Pousada dos Pireneus

17h Credenciamento / Registration
20h Cerimonia de Abertura / Opening Ceremony
20h30min Lancamento de Videos e Livros resultantes de pesquisas e da apresentacao do Entremez

“O Grande Governador da llha dos Lagartos”, texto de Antonio José da Silva, musica de
Antonio Teixeira e Carlos Seixas, realizada em 2014, no IV Simposio Internacional de
Musicologia / VI Encontro de Musicologia Historica.

Apresentacao de videoclipe e exposicao do Projeto

16 de Junho (terca-feira) / June 16" (Tuesday)

Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus / Convention of the Hotel Pousada dos Pireneus

09h30min Palestra / Lecture
Um estudo de variantes nas fontes que transmitem os “Responsérios de Sabado
Santo” (Sicut ovis), de David Perez (1711-1778)
Palestrante: Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)
Debatedores: Dr. André Guerra Cotta (UFF)
Dr. Alberto Vieira Pacheco (UFR))

11h30min Almogo / Lunch

14h00 Mesa Redonda 1/ Roundtable 1
As Bandas no Brasil: pesquisas e procedimentos musicoldgicos
Dr. Marshall Gaioso Pinto (IFG)
Ms. Mary Angela Biason (Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto, MG)
Ms. Aldo Luiz Leoni (Sao Bernardo do Campo, SP)
Mediadora: Doutoranda Andrea Luisa Teixeira (UFG - PUC - CESEM/UNL)

16h00 Apresentagao Musical / Music Performance
Orquestra de Metais Jean Douliez

Regente: Marcos Botelho (EMAC/UFG)

Café / Coffee Break
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17h as 19h

20h30min

Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus / Convention of the Hotel Pousada dos Pireneus

09h30min

11h30min

13h30min

Programacéo Geral

Minicursos / Short Term Courses

A tradicao de mausica teatral luso-brasileira do periodo colonial
Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa - Portugal)

O tango contemporaneo e seus codigos secretos
Ms. Juan Pablo Navarro (Argentina)

Educacao Musical, expressao criativa e desenvolvimento pessoal no livro
Musicantes e o Boi Brasileiro
Dr. Carlos Elias Kater (USP)

Edicoes: teorias e praticas
Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Recital / Recital

Trio Clarineta, Violoncelo, Piano

Johnson Machado, clarineta (UFG)

David Gardner, violoncelo (UFG)

Ana Flavia Frazdo, piano (UFG)

Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)

Mesa Redonda 2 / Roundtable 2

Musica Latino-Americana

Dr. Juan-Pablo Gonzalez (Universidad Alberto Hurtado SJ, Chile)
Ms. Juan Pablo Navarro (Argentina)

Dr. Diésnio Machado Neto (USP)

Mediadora: Dra. Magda de Miranda Climaco (UFG)

Almoco / Lunch
Sessoes Tematicas - Comunicacoes / Thematic Sessions - Communications

Musicologia e criacao musical (composicao e performance)
Musicology and music creation (composition and performance)

Musicologia e interfaces com a Educacio
Musicology and interfaces with Education

Artes, cultura, memdria, oralidade, patriménio imaterial
Arts, culture, memory, orality, intangible heritage
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15h30min

16h30min

17h as 19h

20h30min

@)

Palestra / Lecture

Performatividades liquidas y juicios de valor e las musicas del siglo XX
Palestrante: Dr. Juan-Pablo Gonzalez (Unoversidad Alberto Hurtado SJ, Chile)

Café / Coffee Break
Minicursos / Short Term Courses

A tradicao de mausica teatral luso-brasileira do periodo colonial
Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa - Portugal)

O tango contemporaneo e seus codigos secretos
Ms. Juan Pablo Navarro (Argentina)

Educacao Musical, expressao criativa e desenvolvimento pessoal no livro
Musicantes e o Boi Brasileiro
Dr. Carlos Elias Kater (USP)

Edicoes: teorias e praticas
Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Catalogacao do RILM e do RISM
Dra. Beatriz Magalhaes Castro (UnB)

Espetaculo: Enquanto Dure

Livremente inspirado na obra“Trés Nomes de Godofredo” de Murilo Rubiio e
“A Cantora Careca” de Eugene lonescso

Direcdo Geral: Alexandre Nunes

Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)

Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus / Convention of the Hotel Pousada dos Pireneus

09h30min

11h30min

Programacéo Geral

Palestra / Lecture

A musica teatral luso-brasileira e a edicao possivel

Palestrante: Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa - Portugal)
Debatedora: Dra. Ana Guiomar Régo Souza (UFG)

Almoco / Lunch

12



14h00

16h00

17h as 19h

20h30min

Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus / Convention of the Hotel Pousada dos Pireneus

09h30min

11h30min

Programacéo Geral

Mesa Redonda 3 / Roundtable 3

Cenas Musicais Brasileiras

Dr. Adalberto Paranhos (UFU)

Dr. Ivan Vilela (USP)

Dra. Martha Tupinamba de Ulhoa (UNIRIO)
Mediador: Dr. Robervaldo Linhares Rosa (UFG)

Café / Coffee Break
Minicursos / Short Term Courses

A tradicao de mausica teatral luso-brasileira do periodo colonial
Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa - Portugal)

O tango contemporaneo e seus codigos secretos
Ms. Juan Pablo Navarro (Argentina)

Educacao Musical, expressao criativa e desenvolvimento pessoal no livro
Musicantes e o Boi Brasileiro
Dr. Carlos Elias Kater (USP)

Edicoes: teorias e praticas
Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Catalogacao do RILM e do RISM
Dra. Beatriz Magalhaes Castro (UnB)

Recital / Recital

Coro de Camara da EMAC/UFG
Regente: Angelo Dias (UFG)

Local: Matriz Nossa Senhora do Rosario

Mesa Redonda 4 / Roundtable 4

Historia, Memoria e Patrimonio

Ms. Diana Dianovsky (IPHAN-GO)

Dra. Thereza Negrao (UnB)

Mediadora: Doutoranda Gyovana Carneiro

Almoco / Lunch
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14h00

16h00

17h as 19h

20h00

21h30min

Programacéo Geral

Sessoes Tematicas - Comunicagdes / Thematic Sessions - Communications

Musicologia historica, novos objetos e trajetorias
Historical Musicology, new objects and trajectories

Musicologia e interfaces com a cena dramatica
Musicology and its interfaces with the dramatic scene

Lancamento de Livro / Apresentacao Musical

2° vol. da série “Musica para Violino” do compositor Estércio Marquez Cunha

Café / Coffee Break
Minicursos / Short Term Courses

A tradicao de mausica teatral luso-brasileira do periodo colonial
Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa - Portugal)

O tango contemporaneo e seus codigos secretos
Ms. Juan Pablo Navarro (Argentina)

Educacao Musical, expressao criativa e desenvolvimento pessoal no livro
Musicantes e o Boi Brasileiro
Dr. Carlos Elias Kater (USP)

Edicoes: teorias e praticas
Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Musicais em Cena

Soprano: Liliana Bizineche (Universidade de Evora, Portugal)
Grupo de Camara da Orquestra Jean Douliez

Dire¢do Musical: Carlos Henrique Costa (UFG)

Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)

Jantar por adesao / Dinner (optional)
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O Menu

Programacao das Comunicacoes

Quarta-feira, 17 de junho de 2015 Sala 1

Coordenacdo: Othaniel Pereira de Alcantara Junior

MUSICOLOGIA E CRIACAO MUSICAL (COMPOSICAO E PERFORMANCE)

13h30min Performance Musical com iPad: legitimando um instrumento musical
Alex Marques Duarte (UnB)
Beatriz Magalhdes Castro (UnB)

13h50min Cromatismo e Espacialidade Textual em Gia Piansi nel Dolore de Carlo Gesualdo
Carlos Henrique Cascarelli lafelice (UNESP)

14h10min Realizacio de versos em musica para a Aria IV de Marilia de Dirceu
Fabiano Cardoso de Oliveira (UEAM)

14h30min Fagote e os sons contemporaneos: estudo dos sons multifonicos presentes na
obra Cantares para Airton Barbosa de Aylton Escobar
Lamartine Silva Tavares (IFG)
Johnson Machado (UFG)

14h50min Sobre a analise da Klangfarbenmelodie: uma possivel lei da boa continuidade
timbrica?
Lucas Fonseca Hipdlito de Andrade (IFG)
Juliano Lima Lucas (IFG)

Quarta-feira, 17 de junho de 2015 Sala 2

Coordenagao: Gyovana de Castro Carneiro

MUSICOLOGIA E CRIACAO MUSICAL (COMPOSICAO E PERFORMANCE)

13h30min Idiomatismo e transcricdo: uma analise por dois conceitos semioticos visando
performance
Luis Claudio Cabral da S. Ranna (UFG)

13h50min Performance historicamente informada, pesquisa artistica, diversidade e as
possibilidades de Liberdade Artistica no século XXI
Alexandre Araujo Antunes (UnB)
Diogo Giancristéforo Queiroz (UnB)
Vinicius Corbucci (UnB)
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14h10min

@)

ARTES, CULTURA, MEMORIA, ORALIDADE E PATRIMONIO IMATERIAL

A Folia de Reis no horizonte da Festa: introducdo a uma etnografia
José Reinaldo Filho (UFG)
Ana Guiomar Régo Souza (UFG)

Coordenacgado: Denise Zorzetti

13h30min

13h50min

14h10min

14h30min

14h50min

MUSICOLOGIA E INTERFACES COM A EDUCACAO

Levantamento das metodologias aplicadas por professores na iniciacao violonis-
tica em Goiania

Bruno Fernandes Oliveira (UFG)

Helvis Costa (UFG)

Criacao e utilizacao de instrumentos musicais alternativos na idealizacao de uma
educacao musical em conjunto com economia criativa
Elias do Nascimento Melo Filho (UnB)

Formacio estética musical e indastria cultural
Eliton Perpétuo Rosa Pereira (IFG)

Roda de viola: jogos musicais no ensino da viola caipira
Fabio de Souza Miranda (USP)

Método iniciacdo ao violio de Henrique Pinto: aspectos técnicos, musicais e
pedagogicos das duas primeiras Pecas

Jaida Aparecida Cabral de Lima (UFG)

Helvis Costa (UFG)

Coordenacdo: Fernanda Albernaz do Nascimento Guimardes

13h30min

ARTES, CULTURA, MEMORIA, ORALIDADE E PATRIMONIO IMATERIAL

A Banda de Musica phoénix é uma festa
Aline Santana Lobo (UEG)
Tereza Caroline Lobo (UEG)
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13h50min

14h10min

14h30min

14h50min

@)

Adultos de meia-idade e a musica - uma reflexao sob a ética do capital cultural
de Bourdieu

Francy Dias Holanda Gama (UFG)

Fernanda Albernaz (UFG)

“Se correr o bicho pega, se ficar o zbicho come”: arte e cultura no Brasil p4s-1964
Katia Rodrigues Paranhos (UFU)

Banda Phoenix: patrimonio pirenopolino
Melkia Samantha Lobo Nascimento (UEG Pirenépolis)
Jodo Guilherme Curado (UEG Pirendpolis)

MUSICOLOGIA E INTERFACES COM A EDUCACAO

Iniciacao infantil a flauta transversal numa perspectiva transdisciplinar
Kamilla Thais Couto do Nascimento (UFG)
Fernanda Albernaz (UFG)

Coordenacdo: Andrea Luisa Teixeira

14h00

14h20min

14h40min

15h00

MUSICOLOGIA HISTORICA, NOVOS OBJETOS E TRAJETORIAS

Apontamentos e hipoteses sobre as origens do saxofone no Brasil
Bernardo Vescovi Fabris (UFOP)

Uma proposta de acompanhamento para violdao da cancio “Talvez tu leias™
modinha retirada do “Cancioneiro de Arménia” de Braz Wilson Pompeu de
Pina Filho

Bruno Fernandes Oliveira (UFG)

Ana Guiomar Régo Souza (UFG)

Os primordios da historia do clarinete em Portugal
Fernando José Silveira (UNIRIO)

Entre frestas: a masica subliminar brasileira na Ditadura Militar (1973-1978)
Jéssica Meireles Pereira (UEG)
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Coordenagao: Silvana Rodrigues de Andrade

14h00

14h20min

14h40min

15h00

MUSICOLOGIA HISTORICA, NOVOS OBJETOS E TRAJETORIAS

“Palcos e Palcos™ a relacido entre o misico e os espacos da realizacao musical
Luis Carlos Vasconcelos Furtado (UFG)

Musica e Youtube no Brasil: um enfoque de suas implicacdes com a indudstria
cultural

Luiz Espindola de Carvalho Jr (UFG)

Magda Climaco (UFG)

Artémis, o encontro de dois mitos
Luiz Guilherme Goldberg (UFPel)

Movimento Mausica Viva: impasses e contradicdes entre os modernos na Era
Vargas
Marcos Wolff (UNIRIO)

Coordenacdo: Maria Licia Roriz

14h00

14h20min

14h40min

15h00

15h20min

MUSICOLOGIA HISTORICA, NOVOS OBJETOS E TRAJETORIAS

Teorias sobre as origens do violao de sete cordas: da europa do século XVIII ao
Brasil do século XX
Pedro Jordao (IFG)

Uma leitura musical de Nove, Novena, de Osman Lins
Poliana Queiroz Borges (UnB)
Wolney Unes (UFG)

A normativa paulistana produzida na Primeira Republica (1889-1930): aponta-
mentos para a musica e analise quantitativa

Rafael Ribeiro (UnB)

Rouxinol de Portugal: Cacilda Ortigao (1889-1956)
Ruthe Zoboli Pocebon (UFPel)

O minimalismo no cenario da mausica brasileira de concerto
Semitha Heloisa M. Cevallos (UNIRIO)
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Coordenagao: Saulo Germano Sales Dallago

14h20min

14h40min

15h00

MUSICOLOGIA E INTERFACES COM A CENA DRAMATICA

O trabalho de composicdo do personagem “Sancho Panca” para o entremez
“0 Grande Governador da Ilha dos Lagartos”, de Antonio José da Silva (O judeu)
Saulo Germano Sales Dallago (UFG)

MUSICOLOGIA HISTORICA, NOVOS OBJETOS E TRAJETORIAS

A Bossa Nova no exterior: duas versoes de “Desafinado”
Liliana Harb Bollos (UFG)

Musica, historia, poder, memoéria, discurso e dispositivo: uma abordagem em
perspectiva
Nayara Cristian Moraes (PPGH/UFG)
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O Menu

Programacao Artistica

15 de Junho (segunda-feira) / June 15" (Monday)

20h30min Lancamento de Videos e Livros resultantes de pesquisas e da apresentacao do Entremez
“O Grande Governador da llha dos Lagartos”, texto de Antonio José da Silva, musica de
Antonio Teixeira e Carlos Seixas, realizada em 2014, no IV Simposio Internacional de
Musicologia/VI Encontro de Musicologia Historica.
Apresentacao de videoclipe e exposicao do Projeto
Local: Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus

16 de Junho (terca-feira) / June 16" (Tuesday)

16h00 Orquestra de Metais Jean Douliez
Regente: Marcos Botelho (EMAC/UFG)
Local: Centro de Convengoes do Hotel Pousada dos Pireneus

20h30min Recital / Recital
Trio Clarineta, Violoncelo, Piano
Johnson Machado, clarineta (UFG)
David Gardner, violoncelo (UFG)
Ana Flavia Frazdo, piano (UFG)
Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)

17 de Junho (quarta-feira) / June 17" (Wednesday)

20h30min Espetaculo: Enquanto Dure
Livremente inspirado na obra“Trés Nomes de Godofredo” de Murilo Rubiao e
“A Cantora Careca” de Eugene lonescso
Direcdo Geral: Alexandre Nunes
Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)
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20h30min Recital / Recital
Coro de Camara da EMAC/UFG
Regente: Angelo Dias (UFG)
Local: Matriz Nossa Senhora do Rosario

16h00 Lancamento de Livro / Apresentacao Musical
2° vol. da série “Mdsica para Violino” do compositor Estércio Marquez Cunha

20h00 Musicais em Cena
Soprano: Liliana Bizineche (Universidade de Evora, Portugal)
Grupo de Camara da Orquestra Jean Douliez
Dire¢ao Musical: Carlos Henrique Costa (UFG)
Local: Theatro de Pyrendpolis (Sebastiao Pompeu de Pina)

Programacgao Artistica
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O Menu

Apresentacoes Artisticas

16 DE JUNHO, 20H30
CENTRO DE CONVENCOES DO HOTEL POUSADA DOS PIRENEUS

Orquestra de Sopros Jean Douliez
EMAC - Universidade Federal de Goias

Regéncia: Marcos Botelho
Estagiario: Marciley Reis

Flauta

Pyero Talone

Clarinetas
Laercio Eduardo
Miqueias Feitosa
Vanderlei Alves

Ludymylla Guilardi
Maria Aparecida de Sousa

Lucas Manassés

Trompetes
Elias Junior
Felipe Aratjo
Hebert Alves

Trombones
Dierik Fernando
Dyellington Ferreira

Jairo Lima

Bombardino
Rafael Caldeira

Tuba

Hudson de Sousa
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Percussao
Leandro Simplicio
Matheus Cordeiro

Jheferson Vieira

Sax Tenor

Murilo Margal

PROGRAMA

Medeiros, Anacleto

Os Bohemios (7Tango Brasileiro)

Silva, Antonio Augusto
Espirito Santo (Dobrado)

Anonimo

Goyaninha (Valsa)

Rocha, Benedito Odilon
Brotinho (choro)

Pina, Laurito A.
Dona Rosinha Rios (Valsa)

Sobral, J.B
Marietha (Polaca)

solista: Miqueas Feitosa
Naegle, Joaquim
Estrella de Friburgo (Polca)

solista: Hebert Alves

Santos, Tertuliano Ferreira

Ibotirama (Fantasia)
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16 DE JUNHO, 20H30
THEATRO DE PYRENOPOLIS

TRIO CLARINETA, VIOLONCELO, PIANO
Johnson Machado, clarineta (UFG)
David Gardner, violoncelo (UFG)
Ana Flavia Frazao, piano (UFG)

Professor da Escola de Musica & Artes Cénicas da Universidade
Federal de Goids/UFG. Realizou o doutorado na The University
of Kansas/EUA - 2009, na classe dos professores Dr. Larry Maxey
e Dra. Stephanie Zelnick, como bolsista da Capes/Fulbright —
Parceria entre os Governos Brasileiro & Americano. Cursou o
bacharelado em Clarineta na UnB, na classe do Prof. Luiz Gonzaga
Carneiro (Gonzaguinha); Especializacdo na UFRJ, com o Prof.
Jos¢ Carlos de Castro; Mestrado na The University of Miami/
EUA, com a Dra. Margaret Donaghue. Trabalhou com os Maestros
Isaac Karabtchevsky, Silvio Barbato, David Machado, Henrique
Morelenbaum, dentre outros. Ja se apresentou com as Orquestras Sinfonica da UFRJ, Sinfonica do
ES, Camerata Capixaba, Sinfonica Jovem de Goids, Goyazes, Sinfonica de Goiania, Orquestra de
Mato Grosso e mais recentemente com as Orquestras SESI em Vitdria e Sinfonica de Cuiaba. Foi
professor do I Festival Internacional de Campina Grande/PB em 2012. Participou, ainda, da Semana
Brasileira, promovido pela The University of North Texas/EUA em Setembro de 2013 e na Sala

Cecilia Meireles no Rio de Janeiro em Margo de 2015 com o Assum Trio.

O violoncelista inglés David Gardner teve como principais
professores de violoncelo Maude Tortelier, Richard Markson,
Lowri Blake e David Fletcher. Graduado na Trinity College
of Music em Londres com honras de “primeira classe”, onde
lhe foi concedido a medalha de ouro. Depois de concluir seu
Mestrado em performance na Holanda com Jeroen den Herder,
ingressou na Hallé Orchestra, em Manchester. Além desta
apresentou com diversas outras orquestras dentre elas: Royal
Phiharmonic Orchestra em Londres, Welsh National Opera,
e BBC Philharmonic. Como solista e camerista se apresentou
nas grandes salas de concertos da Europa, incluindo o Royal
Festival Hall, o Rudolfinium, St. David’s Hall. St.Georges
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Chapel, St. Martin in the Fields além de salas no Brasil incluindo a sala Cecilia Meirelles no Rio de
Janeiro. Fundador do Britton String Quintet em 2002, criou oportunidades para musicos brasileiros
tocarem com musicos britdnicos em oficinas educacionais, sobre temas e estilos brasileiros.
Gravaram diversos discos incluindo 4 London Poem dedicada a compositores brasileiros. Em 2005
David foi convidado a ajudar na formacao da Orquestra do Estado de Mato Grosso com a qual se
apresentou em 22 estados brasileiros em mais de 320 concertos. Desde 2010 ¢ professor de violoncelo
na Universidade Federal de Goids em Goiania, ajudando na formagdo de novos talentos no Centro
Oeste Brasileiro. Formou em 2011 o New World Piano Trio com o violinista israelense Netanel
Draiblate e o pianista italiano Mauro Bertoli. O grupo gravou este ano o primeiro CD no Brasil com
obras de Beethoven, Piazzola, Mignone e Tchaikovsky, além das Sonatas para violoncelo e piano de

Rachmaninov e Brahms.

“Sua interpretacdo ¢ povoada por uma
magica secreta”. Desta forma manifestou-
se o jornal BNN da Alemanha em relacao
a pianista brasileira que ¢ vencedora
do Concurso Nacional JK realizado em
Brasilia em 1992. Ana Flavia Frazdo
iniciou seus estudos de piano com a
professora Ivana Carneiro e os concluiu
na Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Goias na classe
da Professora Consuelo Quirese. Paralelamente teve durante muitos anos a colaboragao importante do
pianista e professor Luiz Medalha. Prosseguiu sua trajetoria musical na Alemanha onde permaneceu
de 1994 a 2002. Foi aluna da Escola Superior de Musica de Karlsruhe onde obteve, com nota maxima,
o Konzertexamen na categoria Piano-Musica de Camera. Neste periodo teve as orientacdes dos
professores Werner Genuit e Michael Uhde. Em 2001 obteve o 1° lugar na “Série de Concertos da
Sala Barroca” em Kyoto — Japao com o Trio Augarten. Tem realizado concertos na Europa, Japao,
Estados Unidos, Argentina e em varias cidades brasileiras sempre com grande éxito de publico e
critica. Realizou diversas gravacdes para as radios alemas e em 2004 lancou na Europa seu primeiro
CD com o contrabaixista Milton Masciadri. Em 2012 gravou toda a obra de Villa-Lobos para violino
e piano com o violinista alemdo Laurent Albrecht Breuninger, lancado na Europa pelo selo Telos.
Ana Flavia ¢ professora da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias e
diretora artistica dos projetos “Concertos na Cidade”, “Concertos UFG” e “Simposio Internacional

da Performance”.
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Apresentagdes

PROGRAMA

Johannes Brahms (1833-1897)
Trio op. 114
para clarineta, violoncelo e piano
Allegro
Adagio
Andantino grazioso

Allegro

Nino Rota (1911-1979)
Trio para clarineta, violoncelo e piano
Allegro
Andante

Allegrissimo
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17 DE JUNHO, 20H30
THEATRO DE PYRENOPOLIS

“Enquanto Dure”

O espetaculo Enquanto Dure ¢ uma livre adaptagao teatral do conto “Os Trés Nomes de Godofredo”,
do autor brasileiro Murilo Rubido, escritor conhecido por realizar obras de literatura fantastica, além
da pega “A Cantora Careca”, de Eugene lonesco, mundialmente conhecido dramaturgo da corrente
estética Teatro do Absurdo. A montagem, fruto da parceira entre os coletivos Laborsartori e Corporato,
tem como eixo de criacdo trés diferentes linguagens estéticas (o teatro, a danga e o audiovisual) e
propde explorar o universo dos relacionamentos afetivos, através da otica de um casal em diversas
situacdes, cotidianas e estranhas, nas quais varias pulsdes e desejos sdo revelados e deflagrados. O
amor, a sexualidade, o 6dio, a infidelidade, o tédio, o ciime e a violéncia acompanham esta narrativa
surreal, onde tudo pode ndo ser exatamente o que aparenta, trazendo um tom onirico e absurdo para a
convivéncia entre duas pessoas e todos os pequenos gestos ligados a este vinculo afetivo. Espetaculo

contemplado com o Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goids 2014.

Enquanto Dure ¢ um espetaculo multi-linguagem, contando com 3 diretores de diferentes areas
artisticas (teatro, danca e audiovisual), livremente inspirado no conto “Os Trés nomes de Godofredo”,
de Murilo Rubido, e na peca “A Cantora Careca”, de Eugene Ionesco, abordando de forma surreal a

relacdo de um casal e todos os pormenores que envolvem um vinculo afetivo.

Ficha Técnica
Enquanto Dure, livremente inspirado na obra “Trés Nomes de Godofredo”, de Murilo Rubido e “A

Cantora Careca”, de Eugene Ionesco.

Direcao Geral

Alexandre Nunes

Direcao/Preparagao Corporal

Kleber Damaso

Direcao Audiovisual

Wesley Martins

Elenco
Saulo Dallago
Andreydsa Luana Borges

Cenarios e Figurinos

Francisco Guilherme Oliveira Junior
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Apresentagdes

Assistente de figurinos

Maria Vieira Sobreira

Trilha Sonora
Rogério Sobreira

Iluminagao

Junior Oliveira

Assistente de Audiovisual
José Alencar Melo (Zekheti)

Divulgacao
Renata Weber

Designer Grafico
Leticia Lourenco

Fotografa

Fabricia Vilarinho

Producao Geral
Daniela Marques de Oliveira
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18 DE JUNHO, 20H30
MATRIZ NOSSA SENHORA DO ROSARIO

Coro de Camara da Escola de Musica e Artes Cénicas

Universidade Federal de Goias
Regéncia: Angelo Dias

Correpeticiao e Acompanhamentos: M* Caroline Porto

Sopranos: Adriana Maeda/Angela Samara*/Fernanda Felipe/Katlen Santana/Lauriane Lima/Mayara

Amaral/Vivian de Castro

Contraltos: Amanda Pereira/Ana Claudia Nunes/Andrea Rodrigues/Anna Leticia Rodrigues/

Germano Lopes/Laura Cintra*/Luis Fernando Carvalho/Luna Borges/Thais Meister/Tiago Martins

Tenores: Alexandre Vaz*/Eduardo Ribeiro/Felix Bauer/Jonatas Silva/Matheus Couto/Pedro Oliveira/

Roémulo Sandri

Baixos: Edson Kriger/Jackson Guedes/Jean de Lima*/Joao Pedro Lopes*/Vitor Monte*/Wdemberg

Silva

*Bolsistas de Extensdo PROEC/UFG
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PROGRAMA

Hans Leo Hassler (1564-1612)

Ecce sacerdos magnus

Regente

Jackson Guedes

Orlande de Lassus (ca.1530-1594)

Super flumina Babylonis

Giovanni P. da Palestrina (1525-1594)

Jesu! Rex admirabilis

Regente

Luiz Fernando Macédo

Jaques Arcadelt (1515-1568)
Ave Maria (Arr.: Dietsch/Montani)

Regente
Wdemberg Silva

Antonio Lotti (1667-1740)
Crucifixus a 8 (Missa Sancti Christophori)

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)
Dies sanctificatus (1793)

Violino: Katlen Santana
Cello: Ana Claudia Nunes

Franz Liszt (1811-1886)
Ave verum (S.44, 1871)

Regente
Edson Kriger

Edvard Grieg (1843-1907)
Ave Maris Stella (EG.150, 1893)
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Apresentagdes

Hugo Distler (1908-1942)
Louva ao Senhor (1933)
Moteto baseado no coral Lobe den Herren, de Joachim Neander (1680)

Versao da letra: Oscar Zander

William McKie (1901-1984)
We wait for thy loving kindness, O God (1952)

Solista

Felix Bauer, tenor

Randal Thompson (1899-1984)
The last words of David (1949)

Correpeticao e acompanhamentos

Maria Caroline Porto

Regéncia
Angelo Dias
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19 DE JUNHO, 16H00
Centro de Convencoes do Hotel Pousada dos Pireneus

Recital de Lancamento do Segundo Livro da Série “Musica para Violino”

do compositor Estércio Marquez Cunha
Musica para Violino II - Solo, Duos e Trios

Editores: Othaniel Alcantara Jr. e Wolney Unes

Volume II (2015)

Nasceuem 1941, em Goiatuba, no interior de Goias. Passou ainfincia e aadolescéncia em Goiania, onde
iniciou seus estudos de musica com a pianista Amélia Branddo. Mais tarde ingressa no Conservatorio
Goiano de Musica, na classe de piano de Dalva Maria Pires Machado Braganga. Transferindo-se para
o Rio de Janeiro, ingressa no Conservatorio Brasileiro de Musica, passando a estudar com Elzira

Amabile. Durante o curso, foi monitor e assistente de Teoria Musical. Diplomado, lecionou Teoria
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Musical no Curso Técnico Profissional do CBM, entre 1962 e 1967. Neste mesmo periodo lecionou
também musica nas escolas de primeiro e segundo graus do entdo Estado da Guanabara. A partir
de 1967, se restabelece em Goidnia, onde foi professor do Conservatério Goiano de Musica, da
Universidade Federal de Goids, nas cadeiras de Harmonia, Contraponto e Fuga. Ainda em Goiania,
foi um dos fundadores da escola MVSIkA!, dedicada ao ensino das artes integradas. Durante a década
de 70 lecionou também na Faculdade de Artes da Universidade Federal de Uberlandia. Doutorou-se
em Composi¢ao nos Estados Unidos, na Universidade da Cidade de Oklahoma, em 1982. De volta a
UFG, onde se aposentou com professor em 1995. Desde entdo, dedica-se a compor e a das aulas de

composi¢ao.
PROGRAMA
Musica para violino solo
Luciano Pontes, violino
Trés movimentos para violino e violao
I - Moderado
11 - Muito lento

111 - Rapido

Adriano Vargas, violino

Bianca Laboissiere Ferreira, violao
Dueto para violinos n°l
Anderson Rocha e Luciano Pontes, violinos
Trio para violino e dois violdes

Adriano Vargas, violino

Helvis Costa e Joao Henrique C. Cardoso, violoes
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19 DE JUNHO, 20H00
THEATRO DE PYRENOPOLIS

Musicais em Cena
Liliana Bizineche, mezzo-soprano

Carlos Costa, piano
Stefania Benatti, flauta
Luciano Pontes, violino

Felipe Arruda, fagote

Kemuel Kesley Ferreira, percussao

Dire¢dao Musical: Carlos Costa

Liliana Bizineche nasceu na Roménia e desde
crianga adorou cantar. Foi esta paixdo que a
levou aos 17 anos a estudar canto com Valentina
Cretoiu, soprano e professora de exceléncia. Ao
terminar os estudos diplomou-se na Faculdade
de Musica de Cluj, seguindo varios cursos de
aperfeicoamento com Ileana Cotrubas, Regina
Reznik, Elizabeth Schwarzkopf e René Jacobs.
Contratada como solista pela Opera de Cluj, ainda estudante, Bizineche enriqueceu o seu repertorio
operatico com os papéis de Cherubino (4s Bodas de Figaro), Suzuki (Madama Butterfly), Dorabella
(Costi fan tutte), Isabella (L 'Italiana in Algeri), Marina Mnisek (Boris Godunov), Rosina (O Barbeiro
de Sevilha), Adalgisa (Norma), Fenena (Nabucco), Maddalena (Rigoletto), ¢ Carmen. Distinguiu-
se em importantes concursos internacionais de canto durante os anos 1979-1983 com numerosos
prémios em Atenas (Maria Callas), Barcelona (Francisco Vinas), Leipzig (J. S. Bach), Genebra,
Rio de Janeiro, Budapeste, ‘s Hertogenbosch (Holanda) e em Paris, onde obteve cumulativamente
o 1° Prémio, oferecido pela Fundac¢do Calouste Gulbenkian, e o prémio Alice Tully, pela melhor
interpretagdo de musica francesa. Liliana Bizineche iniciou a sua carreira internacional no papel de
Charlotte, em Werther de Massenet, no Teatro Nacional de Sdo Carlos, em Lisboa, ao lado do famoso
tenor Alfredo Krauss. Foram também os primeiros concertos com a orquestra ¢ coro da Fundacao
Gulbenkian que marcaram o seu début no palco de concerto que lhe abriram as portas da carreira
lirica. Depois destes €xitos, comegou a receber numerosos convites — tanto como intérprete de dpera
e de repertorio de concerto, que a levaram a atuar nos mais importantes palcos do mundo lirico. Nas
suas digressoes, cantou ao lado dos artistas de renome, entre outros, Shirley Verret, [leana Cotrubas,

Nikolai Gedda, Peter Schreier, Jos¢ van Dam, Teresa Berganza, Lella Cuberli, Ferruccio Furlanetto,
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José Carreras, Eva Randova, Barbara Frittoli e Gundula Janowitz, sob a direc¢ao de Michel Corboz,
Ivo Cruz, Carlo Rizzi, Claudio Scimone, Mstislav Rostropovich, Dmitri Kitaenko, Christopher
Hogwood, Gerd Allbrecht, Theodor Gulschbauer, Antonio Pappano, Pinchas Steinberg, Kurt Masur e
Lord Yehudi Menuhin. Gravou para as editoras Erato e Cascavelle, sob a direccao de Michel Corboz,
a Missa em Do, de L.v.Beethoven, Judith e Cantique de Pdaques, de A. Honegger e o Requiem fiir
Mignon, de R. Schumann. Para a Claves a oratoria De Profundis, op. 26, de J. Perrin. Para a editora
Gallo, Cangoes espanholas acompanhada a guitarra por Dagoberto Linhares. Sob a direc¢do de Lord
Yehudi Menuhin, a oratoria Messias de G.F.Handel e a Missa em La bemol de F.Schubert. Gravou
ao vivo em Terezin, no antigo campo de concentracdo na Republica Checa o Requiem de G.Verdi,
sob a dire¢do do maestro Gerd Albrecht. Na RDP existem gravados varios concertos em direto ou das
récitas do TNSC e dos Festivais de Musica de Macau, dos Acores, da Madeira, entre outros. Liliana
Bizineche, a cantora ¢ hoje professora doutora a lecionar o Canto lirico no Departamento de Musica
da Universidade de Evora e orienta os alunos de licenciatura, mestrado e de doutoramento. Com uma
experiencia pedagdgica de mais de vinte anos, formou geragdes de cantores e professores de canto
em Portugal, onde reside desde 1988. E convidada regularmente pelas Universidades do Brasil e
Roménia para lecionar os Masterclass de canto e atuar em Festivais de musica. Continua a receber os
alunos estrangeiros na sua classe da Universidade de Evora para elevar o prestigio da Escola de Artes

além das fronteiras portuguesas.

Pianista e regente nascido em Sa@o José dos Campos,
SP. Atualmente ¢ professor de regéncia, piano, e
piano em grupo da Universidade Federal de Goias,
coordenador do Programa de Pos-graduacdo em
Musica da UFG e desenvolve pesquisa nas areas de
Piano em Grupo, performance do piano e musica
de camara. Bacharel em Fisica pela Unicamp,
bacharel em piano pela Universidade do Alabama
em Huntsville, mestre em piano pela Universidade
Estadual de Ohio, mestre em regéncia pela Universidade da Georgia em Athens e doutor em piano
pela mesma universidade. Foi regente do Madrigal Bel Canto de Anépolis. Como pianista solista
e camerista se apresentou nos Estados Unidos, Italia e Brasil. Regeu a Orquestra Sinfonica da
Universidade da Georgia, a Orquestra Sinfonica de Goiania e rege a Orquestra Académica Jean
Douliez da UFG. Em 2012 langou o “Piano em Grupo: Livro Didatico para Ensino Superior” e

coordenou o II Encontro Internacional de Piano em Grupo.
PROGRAMA

Cole Porter: C’est Magnifique
Can can”, 1953
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Cole Porter: Night and Day
“The Gay Divorce”, 1932

Cole Porter: I love Paris
“Can can”, 1953

Harold Arlem: Get happy
“Summer Stock”, 1950

Richard Rodgers: This can’t be love
“The boys from Syracuse”, 1938

J Styne: Diamonds are a Girl’s Best Friend

“Gentelmen prefer blondes”

Richard Rodgers: Bali Ha’l
“South Pacific”, 1949

Victor Young: When I fall in love

“One minute to zero”, 1951

Richard Rodgers: Moon River
“South Pacific”, 1949

Marvin Hamlish: The Way We Were

“The way we were”, 1973

Frank Loesser: The Man I Love
“Lady, Be Good”, 1924

George Gershwin: People
“Funny girl”, 1964

Jule Styne: ‘S Wonderful
“Funny face”, 1927

F.Loewe: I Could Have Danced All Night
“My fair Lady”, 1956

George Gershwin: [ Got Rhythm
“Girl crazy”, 1930
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ADALBERTO PARANHOS
Mestre em Ciéncia Politica pela Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp). Doutor em Histéria Social pela Pontificia Universidade
Catoélica de Sao Paulo (PUC-SP). Pos-doutorando em Musica pela
Unicamp. Professor do Instituto de Ciéncias Sociais € dos Programas
de Pés-graduagdao em Historia e em Ciéncias Sociais € do curso de
Musica da Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Professor
visitante da Universidade de Lisboa. Pesquisador do CNPq. Editor
de ArtCultura: Revista de Historia, Cultura e Arte. Ex-vice-presidente e
ex-presidente da secao latino-americana da International Association for the Study of Popular Music
(IASPM-AL). Autor, entre outros livros, de O roubo da fala: origens da ideologia do trabalhismo no
Brasil. 2. ed. Sao Paulo: Boitempo, 2007, e de Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo ™.
Sao Paulo: Intermeios, 2015 (no prelo). Autor de muitos artigos e capitulos de livros publicados no
Brasil, Chile, Cuba, Estados Unidos, Inglaterra e Portugal.

ALBERTO JOSE VIEIRA PACHECO
Professor Adjunto da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, sendo Doutor e Mestre em Canto pela UNICAMP (Universidade
Estadual de Campinas). E autor de dois livros: “O Canto Antigo Italiano”
e “Castrati e outros virtuoses”, ambos publicados pela editora Annablume.
Entre 2007 e 2013, realizou seu pos-doutoramento na Universidade Nova
de Lisboa, CESEM, como bolsista da FCT (Fundagao para a Ciéncia e
Tecnologia de Portugal). No CESEM, ele ¢ um dos membros fundadores do Caravelas, Nucleo
de Estudos da Historia da Musica Luso-Brasileira, de cujo Newsletter ¢ editor. Além dos livros
ja citados, Pacheco ¢ autor de varios artigos ja publicados, ou em vias de publicagdo, em revistas
cientificas, livros e colegdes de ensaios. Para além disso, varias edi¢oes criticas do repertdrio vocal
Luso-Brasileiro, preparadas por ele, estao em fase final de revisao e publicagdo. Pacheco também ¢
coordenador/editor do Diciondrio Biografico Caravelas: <http://www.caravelas.com.pt/dicionario
biografico_caravelas.html>. E membro fundador da Academia dos Renascidos, grupo musical que
tem por objetivo executar o repertorio vocal luso-brasileiro. Em 2012, Pacheco foi convidado a
colaborar com a gravacao do CD [8th century Portuguese Love Songs do grupo inglés L’ Avventura
London, pelo selo Hyperion, atuando como um especialista em pronuncia e prosddia do Portugués
Cantado. No inicio de 2013, foi o responsavel pelo curso de Canto do Atelier du Séminaire ‘Rythmes
Breésiliens’, realizado pelo GRMB-OMF, da universidade Paris-Sorbonne. Atualmente também atua

como Pesquisador Residente (PNAP-R) da Fundagao Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro.
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Graduado em Histéria Social na Universidade Federal de Ouro Preto -
UFQOP, continuou seus estudos na Universidade Estadual de Campinas
- UNICAMP onde obteve o titulo de Mestre em Histéria com a
dissertacdo “Os que vivem da arte da musica: Vila Rica, século XVIII”.
Desenvolveu um estudo sobre o codice que contém cartas de Dom Frei
Manuel da Cruz que foi bispo do Maranhdo (1739-1749) e de Mariana
(1749-1764). A transcrigdo e o estudo critico foram publicados pelo

Senado Federal.

Doutora em Historia Cultural pela Universidade de Brasilia (UnB). Mestra
em Musica pela Universidade Federal de Goias (UFG). Bacharel em Piano
pela UFG. E Professora desta Universidade desde 1995, lecionando na
Graduacgdo, no Programa de Pos-graduagdo stricto sensu em Musica da
Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) e no curso de Especializacao
em Artes Intermididticas da EMAC/UFG. Foi coordenadora do curso
de Licenciatura em Musica por cinco anos, coordenadora do Curso de
Especializacdo em Ensino da Musica e Processos Interdisciplinares em
Artes. E atualmente Diretora da EMAC/UFG. Lidera o grupo de pesquisa
“Arte, Educacdo, Cultura” do Diretdrio de Pesquisa do CNPq e coordena o “Laboratdrio de Musicologia
Braz Wilson Pompeu de Pina Filho™. E colaboradora externa do CEMEM/UFRIJ - Centro de Estudos
em Musicologia e Educag¢do Musical da UFRJ, e do Caravelas - Centro de Pesquisas em Historia da
Musica Luso-Brasileira/CESEM/Universidade Nova de Lisboa. Atua como orientadora no Programa
de Pos-graduagdo em Musica da EMAC/UFG e como coorientadora no Programa de Pés-graduacao
do Departamento de Musica da Universidade de Evora. Integra o Corpo Editorial da Revista UFG.
Preside do Simposio Internacional de Musicologia/Encontro de Musicologia Histdrica, realizado pela
UFG e UFRJ, na cidade de Pirendpolis e o Festival Internacional de Musica da EMAC/UFG. Atua
como pesquisadora nas linhas “Musica, Historia, Cultura e Sociedade” e “Identidades, Representagdes
e Processos Interdisciplinares”, tendo publicado em livros, revistas cientificas e anais, tanto na area
de Musica como na area de Histéria Cultural. Integra o “Nucleo de Pesquisa e Producdo Cénico
Musical” da EMAC/UFG, tendo produzido éperas e musicais resultantes de pesquisas historicas e

musicologicas.
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Doutor em Musicologia pelo PPGM/UNIRIO (2009). Mestre em Ciéncias
da Informagdo pela Universidade Federal de Minas Gerais (2000).
Especialista em Musicologia Brasileira pela Escola de Musica da UFMG,
onde também se graduou em Regéncia (1995). Tem experiéncia na area de
Artes, com énfase em Musicologia, atuando principalmente nos seguintes
temas: acervos de musica, musicabrasileira, pesquisa em musica, tratamento
da informagdo. Pesquisador atuante em projetos significativos para a
musicologia brasileira na ultima década, tais como os projetos “Acervo
da Musica Brasileira/Restaura¢do e Difusdo de Partituras” (PETROBRAS/FUNDARQ/BUREAU
CULTURAL, 2001-2003), “Reorganizacao e digitalizacdo do Acervo do Cabido Metropolitano do
Rio de Janeiro” (PETROBRAS/Movimento.com, 2005), “Instala¢dao e Difusdao do Museu da Musica
de Mariana” (PETROBRAS/FUNDARQ, 2007-2008), “Organiza¢ao e Disponibilizacao do Acervo
Cleofe Person de Mattos” (PETROBRAS/Movimento.com, 2008-2009).

Primeiro prémio do Conservatoire National Supérieur de Musique de
Paris frequentando ainda as Classes de Historia da Musica e Andlise
naquele conservatério (1985); Mestrado em Musica (Master of Musical
Arts, MMA) — The Juilliard School of Music (1987) e doutorado em
Musica (Doctor of Musical Arts, DMA) — The Juilliard School of Music
(1992). Realizou estudos de po6s-doutoramento em musicologia na
Universidade Nova de Lisboa como pesquisador-bolsista da Fundacao
para a Ciéncia e Tecnologia de Portugal (2002-2008). Prémios semelhantes foram concedidos pela
Bibliothéque Nationale de France — Départament de Musique (Programme Profession Culture,2007),
Fundacion Carolina-CSIC-Instituicion Mila y Fontanals de Barcelona (2008), e pela Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro (2009). Atualmente conclui monografia resultante da pesquisa como
recipiente do Prémio Bolsa de Pesquisa do Ministério da Cultura/Fundagdo Biblioteca Nacional do
Rio de Janeiro, edicdo 2009-2010, focado sobre a Colegdo Teresa Christina Maria e a pratica da
musica instrumental durante os I e I Reinados. E Coordenadora do Comité RILM-Brasil e membro do
Comité RISM-Brasil, e Presidente da IAML-Brasil- Secao brasileira da Associag¢ao Internacional de
Bibliotecas de Musica, Arquivos e Centros de Documentacdo Musical (IAML/AIBM), o qual fundou
e coordenou desde 2009 até a sua formalizacao em 2014 (aprovagdo na Assembleia Geral da [AML,
Antuérpia, Julho de 2014). Como professor Associado III da Universidade de Brasilia, ¢ Editora-
Chefe da Revista “Musica em Contexto” e Coordenadora do Programa de P6s-Graduagdo Musica
em Contexto da UnB, o qual fundou e atuou como primeira Coordenadora. Membro da Sociedade
Internacional de Musicologia (IMS) e do Comité Gestor para a constitui¢do da Associagdo Brasileira
de Musicologia (ABMUS). Coordena ag¢des de organizagao e preservacao da obra de Claudio Santoro

do Laboratdrio de Musicologia da UnB.
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Carlos Alberto Figueiredo ¢ professor da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). E Doutor em Misica também
pela UNIRIO, com a Tese Editar José Mauricio Nunes Garcia,
agraciada com o Prémio José Maria Neves da Associa¢do Nacional
de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica (ANPPOM), em 2005.
Participou de varios projetos editorias brasileiros de relevo, com
destaque para Acervo e Difusdo de Partituras, onde atuou como
coordenador editorial e também no projeto Patriménio Arquivistico-

Musical Mineiro. E autor do livro Musica sacra e religiosa brasileira

dos séculos X VIII e XIX — teorias e praticas e do Catalogo de Publicagdes de Musica Sacra e Religiosa

Brasileira — obras dos séculos X VIII e XIX, este ultimo Disponivel em: <www.musicasacrabrasileira.

com.br. Realizou, no segundo semestre de 2014, pesquisa pés-doutoral na Universidade Nova de

Lisboa, com orientacdo de David Cranmer, com bolsa da CAPES. Estudou Regéncia Coral com Frans

Moonen, no Conservatério Real de Haia, Holanda. Fez cursos complementares com Jan Elkema

e Rainer Wakelkamp na Fundag¢do Kurt Thomas da Holanda. Estudou com Helmuth Rilling na II

Bachakademie de Stuttgart e repertorio barroco com Philippe Caillard, em Paris. E regente do Coro

de Camera Pro-Arte.

Educador, musicélogo e compositor, Doutor pela Universidade de
Paris IV — Sorbonne e Professor Titular pela EM/UFMG, ¢ autor
de diversos livros e artigos. Editou as revistas Cadernos de Estudo:
Andlise Musical e Cadernos de Estudo: Educa¢do Musical que
se tornaram referéncias na vida académica brasileira. Foi Vice-
Presidente da ABEM por dois mandatos, Diretor da Regido Sudeste
e membro do Conselho Editorial (fungdo que ocupa na atual
diretoria). E Professor Colaborador do Curso de Pés-Graduagio
em Musica, da ECA/USP e Curador da Fundacdo Koellreutter,

da UFSJ. Desenvolve o projeto “A Musica da Gente” com 340 criangas do CEU Celso Daniel, e

atua regularmente como conferencista, consultor e professor, com temas associados & Musicologia

Brasileira e a “Formacdo Musical Inventiva”, com foco no desenvolvimento humano. Para maiores
informacgdes: http://carloskater.com/ e http://lattes.cnpq.br/1845763886645209.
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Radicado em Portugal desde 1981, o musicologo e organista inglés,
David Cranmer, ¢ docente da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas,
da Universidade Nova de Lisboa, onde leciona no Departamento de
Ciéncias Musicais. E doutorado da Universidade de Londres. Integra
a direcdo do Centro de Estudos da Sociologia e Estética Musical
(CESEM), sendo responsavel pelo projeto Marcos Portugal, assim
como pelo Caravelas - Nucleo de Estudos da Historia da Musica Luso-
Brasileira. Investiga atualmente varios aspetos da musica teatral em

Portugal e no Brasil nos séculos XVIII e XIX. Em Lisboa, ¢ organista

da Igreja Anglicana de Saint George desde 1982, tendo atuado igualmente em recitais de 6érgdo em

Portugal, Franga, Inglaterra e no Brasil. Desde 2011 participa regularmente (como pianista e cravista)

nos concertos do conjunto “Academia dos Renascidos”. Ultimamente tem atuado com o jovem poeta

portugués Ricardo Marques, em apresentagdes de poesia intercalada com musica para 6rgdo. E co-

autor (com Manuel Carlos de Brito) de Cronicas da vida musical portuguesa na primeira metade do

seculo XIX (Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1990), autor de Laudate Domino: introdug¢do

a musica sacra (Lisboa: Paulus, 2009) e editor de Mozart, Marcos Portugal e o seu tempo (Lisboa:

Edi¢des Colibri/CESEM, 2010), David Perez: Variazioni per mandolino (edigdo fac-similada com

introdugdo, Lisboa: Edi¢des Colibri/CESEM, 2011) e de Marcos Portugal: uma reavaliag¢do (Lisboa:
Edi¢des Colibri/CESEM, 2012).

DianaDianovsky possui Mestrado em Ciéncias Sociais pela Universidade
do Estado do Rio de Janeiro-UERJ (2011), especializacdo em Gestao de
Politicas Publicas para Prote¢ao e Desenvolvimento Social pela Escola
Nacional de Administragdo Publica-ENAP (2013) e Bacharelado em
Ciéncias Sociais também pela UERJ (2009). E Técnica em Antropologia
no Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional-IPHAN desde
2010, e atua na Superintendéncia do Iphan em Goias. Tem experiéncia
nas areas de Antropologia e Politica Publica com os seguintes temas:

patrimonio cultural, patrimonio imaterial e etnografia de arquivos.
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Possui graduagdo em Bacharel em Musica — Habilitagdo Instrumento
— pela Pontificia Universidad Catolica de Chile (1992), mestrado e
doutorado em Musicologia pela Universidade de Sao Paulo (2001;
2008). Teve como mentores destes seus trabalhos Régis Duprat e Mério
Vieira de Carvalho. Professor Livre Docente do Departamento de
Musica da FFCLRP-USP e do Programa de Pds-Graduacdo do CMU-
ECA/USP. Coordena o Laboratorio de Musicologia (LAMUS) do
Departamento de Misica da FFCLRP. E membro do Comité Cientifico
do Nucleo Caravelas, do CESEM/Universidade Nova de Lisboa. E

membro do Italian and Ibero American Relationships Study Group (RIIA), sediado no IMLA-Veneza

(Istituto per lo studio della musica latinoamericana durante il periodo coloniale). Tem apresentado

trabalhos em importantes congressos no Brasil e no exterior, destacando participagdes em coldquios

na Universidade Nova de Lisboa; na Fundag¢ao Calouste Gulbenkian, na Universidade de Coimbra,

na Sociedad Chilena de Musicologia, Asociacion Argentina de Musicologia; Sociedad Espafiola de

Musicologia; Internacional Musicology Society; Asociacion Regional para América Latina e Caribe

da IMS, entre outros. Foi organizador de eventos académicos como III e V Encontro de Musicologia

de Ribeirdo Preto (2009); Simposio Internacional Villa-Lobos (2009) e I Encontro para a Pedagogia

da Historia da Musica (2010). E autor do livro “Administrando a Festa: Musica e Iluminismo no

Brasil colonial”, texto premiado no “Prémio Capes de Tese”, em 2009.

Doutor em Psicologia Social pela USP, Graduado e Mestre em
Composi¢do Musical pela UNICAMP. E professor da Escola de
Comunica¢do ¢ Artes da Universidade de Sdo Paulo onde leciona
Histéria da Musica Popular Brasileira, Percep¢do Musical, Ritmica,
Musica de Camara e Viola Brasileira. Com seus CDs foi indicado a
varios prémios voltados a Cultura e a Musica Brasileira como Prémio
IBAC (Instituto Brasileiro de Arte e Cultura), Interacdes Estéticas -
FUNARTE, Prémio Rival BR de Musica Popular Brasileira, Prémio
Sharp, Medalha Carlos Gomes da Secretaria do Estado da Cultura de

Sao Paulo, Prémio APCA (Associacao Paulista dos Criticos de Arte) dentre outros. Possui intensa

atividade como instrumentista, compositor e arranjador atuando como solista e junto a grupos. Suas

pesquisas estdo voltadas ao universo da Cultura Popular e da Musica Popular Brasileira.
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Director del Instituto de Musica de la Universidad Alberto Hurtado SJ
de Santiago y Profesor Titular del Instituto de Historia de la Pontificia
Universidad Catodlica de Chile. Obtuvo su Doctorado en Musicologia por
la Universidad de California, Los Angeles en 1991. Ha sido pionero en
el estudio musicologico de la musica popular del siglo XX en Chile y sus
esferas de influencia, realizando contribuciones en los ambitos historico-
social, socio-estético y analitico. También realiza estudios de musica de arte
del siglo XX considerando la relacion entre vanguardias internacionales y
lenguajes locales en Chile. Dirige la Compafiia Del Salén al Cabaret, con
la que realiza conciertos teatrales como parte y resultado de su labor de investigacion. Ha contribuido
a la formacion musicoldgica en la region creando programas de pregrado y posgrado en distintas
universidades chilenas e impartiendo regularmente seminarios de posgrado en Argentina, Colombia,
Brasil y México. Junto a sus abundantes monografias publicadas en revistas cientificas internacionales
es coautor de En busca de la musica chilena (Santiago, 2005); de dos volumenes de Historia social de
la musica popular en Chile (La Habana 2005, Santiago, 2009) y de Cantus firmus: mito y narrativa
de la musica chilena de arte del siglo XX (Santiago 2011), y autor de Pensar la musica desde América

Latina. Problemas e interrogantes (Santiago y Buenos Aires, 2013).

Naci6 en Avellaneda el 9 de abril de 1971 y es profesor de
contrabajo y educacion musical egresado del conservatorio
Luis Gianneo de Mar Del Plata. Ganador de una beca de la
Fundacion Antorchas para realizar una Performance Residency
en la Carnegie Mellon University de Pennsylvania, ha
actuado como solista junto al Carnegie Mellon Contemporary
Ensemble, la Orquesta Sinfonica de Mar del Plata, realizando
la premier mundial del concierto para contrabajo y orquesta
de Fermina Casanova. También ha actuado como solista junto
a la Orquesta del Tango de la Ciudad de Buenos Aires en una
version original de Kicho de Astor Piazzolla. En Junio del 2011
se presento con suceso en la International Society of Bassists
Convention, en San Francisco, USA. Este es el encuentro mas importante de contrabajistas del mundo
y concurren los artistas mas reconocidos de este instrumento. En setiembre del 2012 se presento
junto al Moda Tango trio formado por Nestor Marconi en bandone6n y Rafael Gintoli en violin en
al Festival internacional de Sion —Valais, Suiza que dirige el afamado violinista Sholomo Mintz. En
mayo del 2013 estreno la Fantasia “ContraPiazzollisimo”, dedicada a la mtisica que el gran compositor
Astor Piazzolla dedico al contrabajo, En esa ocasion fue acompanado por la Orquesta Sinfonica de
Mar del Plata, dirigida por el Mtro Emir Saul. En junio del 2013 presento el Workshop:”El tango y

sus codigos ocultos”, en el marco de la International Society of Bassists, en la Eastman School of
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Music, Rochester, New York con muy buena critica y amplia repercusion del mundo Contrabajistico.
En agosto del 2013 presenta en el festival de tango de BsAS la Orquesta Tipica Juan Pablo Navarro,
la cual interpreta tangos contemporaneos de su autoria y de Grandes compositores actuales. En
setiembre del 2013 dicta el III Seminario Internacional de Tango organizado por la escuela colombo —
argentina de Tango.Leopoldo Federico y la Universidad Pedagdgica Nacional en la ciudad de Bogota,
Colombia. En Agosto de 2014 graba un Cd junto a su orquesta titulado Pa el Agus y el Uli que sera
presentado en café vinilo en mayo del 2015 que contiene composiciones originales de Greco,Schissi
y Navarro y ademas una version inédita de la Fantasia ContraPiazzollissima para Orquesta Tipica. En
Noviembre de 2014 toca en diversas ciudades de Suiza junto al gran guitarrista Julio Azcano y dicta
cursos en el FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA DA EMAC, Goiania, Zurich University
of Arts, Musikschule Stadt Luzern, Como asi tambien en CODARTS, Rotterdam. En marzo del 2015
se presenta junto al trio Moda Tango en el Festival Internacional de Musica de Trancoso Brasil.
Posteriormente se presentara junto al quinteto Piazzologia en el famoso Kennedy Center. Tambien lo
hara junto la OTJPN en el famoso festival Astor Piazzolla que se realiza en el Teatro Colon de Mar
del Plata auspiciado por la Fundacion Astor Piazzolla. En junio de este afio esté invitado a realizar un
Workshop de tango en la Convencion de la International Society of Bassists, la mas importante del
mundo en materia de contrabajo. Tambien dara un Workshop de Tango en el V Simposio internacional

de musicologia en Pirenopolis Brazil.

Bacharel em Musica pela Universidade Federal de Goids (1996),
Mestre em Artes pela Universidade de Sao Paulo (USP) (2002) e
Ph.D. em Musicologia pela University of Kentucky, EUA (2010). Foi
bolsista da CAPES e da Fundagdo Fulbright de 2005 a 2009. E autor
de Dangas Para Banda (2006) e Da Missa ao Divino Espirito Santo ao
Credo de Sao José do Tocantins: um episodio da musica colonial em
Goias (2004). Tem apresentado trabalhos no Brasil, Estados Unidos da
América e Europa. Marshal Gaioso ¢ professor de Musica do Instituto

Federal de Goids e atua como regente associado da Orquestra Filarmonica de Goias.

Martha Tupinamba de Ulhoa ¢ Docente Permanente do PPGM-UNIRIO -
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro; pesquisadora do CNPq;
editora-chefe do ARJ - Art Research Journal; coordenadora de Artes e
membro do Conselho Superior da FAPERJ - Fundagdo Carlos Chagas
Filho de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro. Tem experiéncia
na area de Artes, com énfase em Musica, atuando principalmente nas

seguintes areas: musica popular, musicologia e etnomusicologia.
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Graduada em Composi¢do e Regéncia na UNESP - Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, continuou seus estudos de musicologia
em Portugal, ¢ Mestre em Artes pela USP - Universidade de Sao Paulo.
Tem-se especializado na organizacgdo de acervos de documentos musicais,
desenvolvendo trabalhos no Museu da Inconfidéncia em Minas Gerais,
no Museu Carlos Gomes em Campinas, como também a catalogacao e
divulgagdo do repertorio produzido no Brasil nos periodos colonial e
imperial, além do repertorio tradicional das bandas de musica do municipio de Ouro Preto através
de festivais que coordena. Entre os varios trabalhos realizados, destacam-se as publicagdes de
catdlogos tematicos e de obras transcritas vocacionadas para o repertdrio brasileiro dos séculos X VIII
e XIX e curadoria de exposi¢des. Além da musicologia, estudou museologia na Fundagdo Escola
de Sociologia e Politica de Sdo Paulo e restauracdo de papéis no Istituto per I’Arte ed il Restauro
“Palazzo Spinelli” em Florenga como bolsista da Rotary Foundation. E membro da Camara Técnica
de Paleografia e Diplomatica do Conselho Nacional de Arquivos (Conarq) e da Comissdao Mista do
Repertorio Nacional de Iconografia Musical (RIdIM-Brasil).

E esta uma nominagdo de assinatura académica da prof, doutora MARIA T.
F. NEGRAO DE MELLO. Possui graduagio em Jornalismo pela Faculdade
de Comunicagdo Social Casper Libero, graduacdo em Ciéncias Sociais
(Sociologia) pela PUC de Sao Paulo. E mestra em Historia pela USP e doutora
em Ciéncias da Comunica¢do pela ECA/USP. Tal formagao intelectual e
académica evidencia a trajetoria interdisciplinar, uma proposta desenvolvida
profissionalmente em sua atuagdo como membro efetivo do quadro docente
do departamento de Histdria da Universidade de Brasilia, onde assumiu até o ano de 2013, especialmente,
a disciplina Cultura Brasileira na graduag@o e atuou junto ao P.P.G.His (Programa de P6s-Graduagao
em Historia). Integrando a linha de pesquisa Identidades, Tradi¢des, Processos. Trata-se, na verdade,
de uma vertente da Historia Cultural, espago historiografico constitutivamente aberto a uma postura
interdisciplinar que inspirou e ensejou a criagao de um grupo originalmente filiado a Linha de Pesquisa:
“Historia: Discurso, Imaginario e Cotidiano”, que encontra em Thereza Negrdo uma das fundadoras.
Justamente por aludir a este pendor interdisciplinar cabe lembrar a obra publicada em parceria com Mércia
de M. Kuyumjian pela Paralelo 15, no ano de 2008: Os Espacos da Historia Cultural. De modo especial,
as articulagdes entre a Historia e a Musica ensejaram publicagdes, participagdes em Congressos e varias
Orientagdes. E o caso, por exemplo, da recente publicagdo do Dr. Robervaldo Linhares Rosa — Como é
bom poder tocar um instrumento. Pianeiros na cena urbana brasileira, tese defendida no programa de
Pos-Graduagdo da Universidade de Brasilia sob orientagdo de Thereza Negrao, trabalho contemplado
com o Prémio Funarte de Producao Critica em Musica no ano de 2013. Atualmente as atividades da
professora englobam textos para publicacdo em elaboragdo, participagcdes em eventos, palestras € mesas

redondas, sempre em sintonia com a Historia Cultural, com énfase na encenagao cotidiana urbana.
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Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Resumo: Os Responsorios de Sabado Santo (Sicut ovis), do compositor napolitano David Perez
(1711-1778), foram compostos em data desconhecida, mas certamente ja no seu periodo de atuacao
em Portugal, a partir de 1752. A obra ¢ transmitida por 22 fontes de tradi¢do, encontradas até agora
em arquivos portugueses e brasileiros. No decurso desse processo de transmissao, por cerca de 140
anos, muitas modificacoes, erros e variantes, tanto em suas licdes como estruturas, foram introduzidas
pelos copistas nos textos transmitidos por essas fontes. Esta conferéncia vai se concentrar nas variantes
encontradas nas fontes, com destaque para aquelas que afetam armaduras de claves, indicacdes de
andamentos, ritmos e notas, colocacdo do texto, ornamentos, dindmicas, e, principalmente, aquelas
que dizem respeito a estrutura, tal como a formagdo vocal-instrumental da obra e das contrafacta

representadas por fontes oriundas da Sé de Evora.

A study of variants in the sources that transmit the Responsories of
Holy Saturday (Sicut ovis), by David Perez (1711-1778)

Abstract: The Responsories for Holy Saturday (Sicut ovis) by the Neapolitan composer David Perez
(1711-1778) have been composed in an unknown date, but certainly during his Portuguese period of
activity, from 1752 on. The work is transmitted by 22 sources of tradition, found till now in Portuguese
and Brazilian archives and libraries. In this process of transmission, during circa 140 years, many
modifications, errors and variants, both in the readings and structures, have been introduced by the
copyists in the texts transmitted by those sources. This conference will concentrate on the variants
found in these sources, highlighting those that affect key signatures, tempo indications, rhythms and
notes, text-underlay, ornaments, dynamics signals and, mainly, those concerning the structure, such
as the vocal-instrumental setting of the work and the contrafacta represented by the sources from the
See of Evora.
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Dr. Juan-Pablo Gonzdlez (Universidad Alberto Hurtado SJ, Chile)

Sumario: Los cambios producidos en la musica del siglo XX se han observado habitualmente
desde la perspectiva del compositor y muy poco desde las perspectivas del intérprete, del publico
y de la industria musical. Es desdela produccion del compositor que se ha construido canon y se ha
aplicado juicio estético. Sin embargo, estos tres enlaces fundamentales de la cadena de la musica
también desarrollaron agendas propias en dichos cambios, que es necessario considerar para hacer
mas justa nuestra valoracion del siglo XX musical y su consiguiente construccion canonica. En esta
conferencia — publicada como articulo em El Oido Pensante 3, 2015 —, reviso el papel desarrollado
por estos trés enlaces a partir de la segunda posguerra, considerando el alejamiento del publico del
linguaje serial, el auge de la musica antigua y sus modos de interpretacion histéricamente informados,
el desarrollo de una musica popular de concierto, y la influencia de todo esto en nuestra concepcion

actual de género musical.

Liquid Performativities and Value Judgment in the Music[s] of the 20" Century

Abstract: Changes in the music of the twentieth century have usually observed from the perspective
of the composer and little or nothing from the perspectives of the performer, the public and the music
industry. It is from the production of the composer that canon has been constructed and aesthetic
judgment has been applied. However, in these changes, the three links in the chain of music have also
developed their own agendas, which we need to consider to make our valuation of twentieth century's
music and the subsequent canonical construction more fair. In this lecture, I focus on the role played
by these three links from the second post-war, considering the gap between public and serial music,
the rise of early music and its historically informed interpretation modes, the development of a concert

popular music, and its influence in the courrent definition of musical genre.
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Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa)

Resumo: Embora pouco conhecido, existia em Portugal e no Brasil do periodo colonial, um vasto repertério de
teatro popular em lingua portuguesa — 6peras portuguesas e comédias, entremezes e farcas — muitas vezes com
alguma, sendo bastante, musica prevista. Pouca dessa musica, porém, chegou até aos nossos dias. Quando, de
facto, sobrevive ainda, esta quase sempre incompleta. Por sua vez, nem sempre foi conservado o texto da peca
teatral correspondente, e mesmo que exista, as musicas que temos sdo frequentemente diferentes daquelas indi-
cadas no texto. Face a esta realidade, a edicao critica — o que exige ndo apenas uma leitura rigorosa das fontes
disponiveis, decisdes editoriais baseadas em critérios cientificos e todo um aparato critico que fundamenta a
edi¢do — simplesmente ndo ¢ viavel. O principio de interven¢do minima da parte do editor — uma das chaves
da edi¢do critica — ndo é de todo realista. Antes pelo contrario, na elaboragdo de uma edigéo possivel, o editor
precisa de um grau de criatividade que a edi¢do critica lhe proibe. Ao mesmo tempo, contudo, o musicélogo
digno do nome ndo pode preparar uma edi¢do meramente conforme o seu gosto e o seu capricho. Nesta apre-
sentacdo, procuramos expor, com exemplos concretos, a natureza das dificuldades intrinsecas as fontes deste
repertorio, ¢ propor uma nova tipologia de edigdo — a “edicdo criteriosa”, que, apesar de se basear em critérios
cientificos rigorosos, permite ao editor a liberdade de reconstituir e adaptar com criatividade uma edig@o viavel
em termos dramaticos e musicais.

Abstract: Though little known, there was in Portugal and Brazil during the colonial period a vast repertoire of
popular theatre in Portuguese — Portuguese operas, comedies and short, one-act forms — often with some, if not
considerable music intended. Little of this music, however, has come down to us. When, in fact, it still survives,
it is almost always incomplete. In its turn, the text of the corresponding play may not have been preserved and
even if it does exist, the music we have is often different from that indicated in the text. Faced with this reality,
the critical edition — which demands not only a rigorous reading of the available sources, editorial decisions
based on scientific criteria and a whole critical apparatus that justifies the edition — is simply not viable. The
principal of minimum intervention on the part of the editor — one of the cornerstones of the critical edition — is
not at all realistic. On the contrary, in assembling a possible edition, the editor needs a degree of creativity that
the critical edition prohibits. At the same time, however, the musicologist worthy of the name cannot prepare
an edition merely according to his or her own taste and whim. In this presentation, I seek to show the nature of
the difficulties intrinsic to the sources of this repertoire, using concrete examples, and to propose a new edition
typology — the “principled edition”, which, despite being based on rigorous scientific criteria, gives the editor
the freedom to be creative in reconstructing and adapting in order to produce a viable edition in dramatic and
musical terms.
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Dr. Juan Pablo Gonzdlez (Universidad Alberto Hurtado, Chile)

Sumario: Luego dela etapa fundacional de unamusicologia americanista con Curt Langue, es necesario
revisar su segunda etapa de modernizacion, definiendo hitos en relacion a la formacion, publicaciones,
representantes, tendencias, redes, institucionalidad de la musicologia en América Latina de la segunda
mitad del siglo XX. Propongo, entonces, una revision de lo que podemos llamar una musicologia
latinoamericana post BLAM. Esto, partiendo de la base que los principales paradigmas del siglo
XX de lo latinoamericano, construidos desde la politica, la economia y la cultura han repercutido
en una musicologia americanista; panamericanista, € interamericana, para luego acercarse al campo
de los estudios latinoamericanos. La bisqueda de una forma latinoamericana de hacer musicologia
debe considerar todas las musicas — escritas, orales, grabadas —, junto a sus enfoques propios o
idiosincraticos. Esta busqueda pasa por la identificacion de un relato musicoldgico americano con
sus propios paradigmas, donde la musica sea tanto tema como fuente y se considere en si misma y/o
como locus sonoro historico y social, relevando la importancia de la escucha. Parecen centrales los
problemas de tradicion/modernidad-posmodernidad; construccion de alteridad y administracion del
Otro (intermediacidn, mestizajes, exotizacion); subjetividad social y ciudadania en esta ponencia
reviso con mas detalle el estudio de la musica popular latinoamericana, donde propongo la necesidad
de considerar tanto su valor estético junto como su lugar en la historia y la sociedad. El estudio
de esta musica debiera considerar dicotomias como: oral/grabado; blanco/negro; privado/publico;
comunidad/masa; adulto/joven; mundo/nacidon; mercado/arte. Finalmente, en la busqueda de un relato
musicologico americano, interesa observar como nuestra musicologia afronta criticamente el juicio

de valor y las preguntas sobre la construccion de canon y repertorio en la region.
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Dr. Aldo Luiz Leoni (Sdo Bernardo dp Campo, SP)

Resumo: A forma como as bandas marciais civis se apresentam hoje em dia nos leva a intuir
que em algum ponto houve a op¢ao por um modelo militar. Mas como isso teria acontecido?
Quais teriam sido as condicionantes para esse modelo ter sido tdo largamente adotado? No caso
portugués as reformas do corpo musical nas tropas militares introduzidas por D. Jodo VI causariam
tamanho impacto para que um novo modelo se tornasse hegemonico? Onde estaria o elo entre a
sociabilidade musical ajustada para as representacdes no antigo regime e a nova realidade do século
XIX? O espirito corporativo tdo exultado nas memorias das institui¢des vinha se desenvolvendo
ou foi fruto das conjunturas econdmicas como a Industrializacdo? E se a industrializacdo foi o
catalizador desse tipo de socializagdo na Europa quais seriam as dindmicas em um pais ainda
firmemente vincado pela escraviddo? Vamos fazer uma pequena digressao para tentar aventar novos
caminhos interpretativos sobre quais condi¢des tornaram tal modelo tao duradouro e amplamente

disseminado.

Dr. Marshal Gaioso Pinto (IFG)

Resumo: Pesquisas que abordam a banda de musica nos seus mais variados aspectos sao cada
vez mais frequentes na musicologia brasileira. A énfase, porém, tem sido nas potencialidades
pedagbgicas dessas corporacdes, pouco se investigando sobre a natureza do repertorio utilizado.
A presente pesquisa examina a relacdo dos compositores de musica para banda em Goias no
final do século XIX e inicio do XX com os géneros musicais do periodo. Sao apresentadas claras
conexoes entre o género musical e elementos constitutivos da sociedade na qual a banda se inseria.
A pesquisa aborda também alguns procedimentos técnicos utilizados por compositores e copistas
e sistematiza algumas caracteristicas estilisticas do repertorio, em especial a rigida ligacao entre
textura e instrumentacao, que leva a proposicao de uma organologia para instrumentos de banda.
Os resultados obtidos foram alcancados através de revisao bibliografica, pesquisas de arquivologia
musical e estudos de critica textual.
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Ms. Diana Dianovsky (IPHAN/GO)

Resumo: Atualmente, o Iphan possui 36 bens culturais imateriais registrados como Patrimonio
Cultural do Brasil. Dentre estes, 11 estdo inscritos no chamado Livro das Formas de Expressao,
que inclui manifestacdes literarias, musicais, plasticas, cénicas e ludicas, como Samba de Roda do
Reconcavo Baiano, Cavalo-Marinho e Jongo no Sudeste, por exemplo. O objetivo desta apresentacdo
¢ apresentar, em linhas gerais, a trajetoria do Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional -
Iphan, na construcao das agdes para salvaguarda da esfera imaterial do patrimdnio cultural brasileiro.
Serdo abordados os principais conceitos que balizam as agdes de identificacdo, reconhecimento
e apoio e fomento para essas manifestagdes culturais, assim como os desafios que este tipo de
trabalho apresenta.

Dra. Thereza Negrdo (UnB)

Resumo: Respaldada por leituras e pesquisas pessoais, além de dezenas de outras que conferiram
suporte ao dialogo com orientandos, muitos deles atualmente com as respectivas teses publicadas, a
palestra de hoje tem como marca indelével a disposi¢do por uma postura interdisciplinar. Pare este
encontro, especificamente, proponho um convite a reflexao situado no entrecruzamento entre a Historia
Cultural, a Mtsica e a Comunicagao enquanto areas do conhecimento. A cenografia ¢ a do cotidiano
brasileiro, temporalmente balizado entre o pds-guerra e os primérdios dos anos sessenta, conjuntura
reconhecida por estudiosos como a ERA DO RADIO. Se, para ficarmos com Orlandi “a narratividade
urbana tem varios pontos de materializagdo” entendo que o radio, no periodo considerado em alguns
dos meus recentes trabalhos, incumbiu-se de pautar a memoria musical brasileira compondo uma
espécie de “trilha sonora” do periodo em tela. Flagra-la em alguns de seus recortes concorrerd, sem
davida, para, pelo viés da musica, acompanhar vetores que entrecruzam Historia e Memoria. Como
se vera, e conforme declaro em publicagdo recente, a reflexdo envereda para sinalizagdes de uma
infancia alhures. Afinal, para ficarmos, por exemplo, com a questdo que atravessa a fala de Certeau:

“nao haveria sempre um “nao sei que” de saudade de cada texto do historiador?”
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Dr. Adalberto Paranhos (UFU)

Resumo: Esta comunica¢do incursiona pelos caminhos da historia da musica popular brasileira na
década de 1970, que assinalou a emergéncia, numa proporc¢ao jamais vista, de compositores(as),
cantores(as) e cangdes que tematizaram a problematica das mulheres, da sexualidade e da erotizacdo
das relagdes de género. Destacaram-se, entdo, outros enfoques, para além dos habituais, sobre questdes
que envolvem as relacdes afetivo-sexuais, a ponto de abarcarem também, num segundo plano, temas
referentes ao universo gay e a androginia. Compreender o significado desse momento historico,
quando — em meio a ditadura militar e a um suposto “vazio cultural” — outras formas de a¢do e/ou de
contestacao politica adquiriram forga e expressao social, ¢ um dos propositos fundamentais do projeto
que oradesenvolvo, com auxilio do CNPq (bolsa produtividade em pesquisa). Ele pretende evidenciar o
alargamento da nogao de politica, em circunstancias sob as quais ganhou espago a concepcao feminista
de que “o pessoal ¢ politico” e de que as politicas do corpo eram igualmente uma maneira legitima
de afirmacao da presenca no mundo de sujeitos sociais nem sempre valorizados politicamente. Para
tanto, a produg¢do no campo da musica popular — desde as cangdes, suas interpretacdes, até as capas
dos discos e apresentacdes ao vivo — fornece elementos que desaguardao na reflexao sobre os enlaces

estabelecidos entre as areas da cultura e da politica.

Women, body policies and sexuality in the Brazilian popular music in the 1970s

Abstract: This paper follows the paths of Brazilian popular music history in the 1970s, which
witnessed the emergence, in an unprecedented proportion, of composers (male and female), singers
(male and female) and songs talking about women, sexuality and gender relations eroticization
issues. Thus, different approaches, other than the usual ones, are developed about issues involving
affective-sexual relations, to the extent that these included, in the background, topics concerning
the gay universe and androgyny. One of my main goals here is to understand the meaning of this
historical moment when — under a military dictatorship and a supposed cultural void’— other forms of
action and/or political protest gained strength and social expression. I intend to point out the widening
of the notion of politics in circumstances in which the feminist notion ‘the personal is political” gained
space and when body policies were an equally legitimate way to assert the presence in this world of
social subjects that were not always politically valued. To this end, production in the field of popular
music — from songs and their interpretations to album covers and live concerts — are elements that will

lead to a reflection on the links between culture and politics.
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Dr. Ivan Vilela (USP)

Resumo: Uma parte expressiva da produgdo musicoldgica acerca da musica popular brasileira tem sido
escrita sem tomar por base os discos citados, mas sim livros que, em alguma instancia, trataram sobre
o assunto. Se em alguns momentos esses primeiros autores a escrever sobre algum tema musical se
equivocaram em suas percepcoes, o desacerto foi perpetuado nos textos de outros autores que tiveram
esses primeiros livros como fontes de pesquisa. Num periodo onde a musica atua como um ruido de
fundo da sociedade contemporanea, a escuta perde seu valor de fruicao e entendimento. Pretende-se
assim, a partir de exemplos palpaveis, mostrar o quanto a escuta pode e deve ser fundamental, como

fonte primaria que ¢, para se fazer musicologia.

Music and Experience

Abstract: A significant part of the musicological production on Brazilian popular music has
been written without taking based on the above discs, but books that, in some instance, treated
on the subject. If at times these first authors to write about some theme music were wrong in their
perceptions, the mistake was perpetuated in the writings of other authors who have had these early
books as research sources. In a period where music acts as a background noise of contemporary
society, listening loses its value of enjoyment and understanding. This is intended to, from tangible
examples show how listening can and should be fundamental, as the primary source which is to be

made musicology.
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Dra. Martha Tupinamba de Ulhoa (UNIRIO)

Resumo: A literatura sobre musica popular no Brasil tem lidado com a categoria raca de maneira
diferenciada, dependendo da perspectiva tedrico-metodologica e da época. Inicialmente, no inicio do
século XIX, sem mencionar cor, posteriormente, a partir de 1870, enaltecendo a mestigagem (como
caminho ao branqueamento); depois, entre 1920-1950 valorizando-a, e a partir das Ultimas décadas
do século XX, realgando as cenas regionais hibridas, a diversidade cultural, o multiculturalismo e
as diferencas de cor ou raca. Na musicologia os rdtulos sdo problematicos, pois se por um lado os
discursos sobre musica conseguem ressaltar certos tragos (como instrumentos e padrdes ritmicos),
apontando esta ou aquela identidade étnica, a observacdo do discurso musical pode questionar tais
certezas. A participacdo na mesa redonda toma como ponto de partida as categorias de cor da série

historica do censo no Brasil.

Popular music and racial identity in Brazil

Abstract: The literature on popular music in Brazil has dealt with race in different ways, depending
on the theoretical and methodological perspective and period. Initially, in the early nineteenth century,
not mentioning “color”, then, from 1870 on, praising mestizaje (as a way to whitening); then between
1920-1950 valuing it, and from the last decades of the twentieth century, highlighting hybrid regional
scenes, cultural diversity, multiculturalism and differences of color or race. In musicology, labels are
problematic because if on the one hand the discourse on music can emphasize certain traits (such as
rhythm instruments and rhythmic patterns), pointing this or that ethnic identity, the observation of the
musical discourse may question such certaintiess. Participation in the round table takes as its starting

point the color categories in the historic demographic censuses series in Brazil.
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Ms. Mary Angela Biason (Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto, MG)

Resumo: A alma de uma banda sempre foi seu arquivo de documentos musicais. L4 estdo registrados
todos os momentos por ela vividos, os periodos de bonanga e de crise. Outra faceta que os arquivos
revelam ¢ a qualidade de seu repertorio. Sendo mantenedora das tradi¢des locais, ela coloca em
suas estantes géneros musicais que se adequam ao evento para o qual foi solicitada. Trata-se de uma
infinidade de obras acumuladas desde o século XIX preparadas para uma comunidade interessada
em ouvir os grandes mestres € 0s sucessos tocados nos teatros e nas radios, além das composicdes de
seus proprios musicos. A pesquisa nesses arquivos traz para a musicologia dados importantes sobre
a pratica diaria das bandas e uma enorme lista com nomes de mestres de musica que compde, copia,

rege, executa e proporciona uma cultura musical variada e ainda ndo reconhecida.
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Resumo: Ao pensar o processo historiografico da musica no Brasil uma questdo parece passar
desapercebida. Porque sabemos tdo pouco sobre a musica e a historiografia musical da América
Hispanica? Remeter a diferenca da lingua ¢ apenas uma forma simplista de equacionar o problema;
assim como acreditar que apenas os movimentos colonializantes, internos e externos, seriam oS
responsaveis por tal estado de desconhecimento. A questdo ¢ que tradicionalmente a musicologia
hispano-americana nos ¢ indiferente por uma condicao histérica e sociocultural de fundas raizes que
se projetam por um discurso impregnado de preconceitos de diversas ordens. Para esta constatacao
basta analisar o impacto de autores hispandfonos em assuntos supranacionais, como, por exemplo,
o tratamento do processo de transculturagdo; a ritualizagdo da musica no cruzamento de etnias; a
compreensao do patrimdnio da musica na era da colonia, entre outros. O objetivo dessa comunicacao
¢ observar a forma de referéncia a musica latino-americana na historiografia musical brasileira, mais
especificamente nas Historias da Musica do Brasil, de Guilherme de Melo a Vasco Mariz, assim como
em importantes publicagdes como o Boletin Latinoamericano de Musica ou textos académicos, como
teses e dissertagdes. Em um segundo momento organizar o discurso sobre o “hispano” ou “latino-
americano” e suas plataformas de enunciagdo, ou seja, buscar a relacdo entre sentidos ideologicos
e teoricos com as perspectivas de desenvolvimento da musicologia nacional. A hipdtese € que tal
discurso foi se delimitando sempre na afirmacao negativa de duas culturas que se reconheciam, apenas,
no julgamento moral como regido subdesenvolvida. O espago latino-americano foi sendo, assim,
abandonado pela consideragdo de uma suposta fragilidade epistemoldgica, canonizada por uma visao
que considerava a América Latina apenas um caleidoscopio de praticas sincréticas, “uma expressao
da diversidade natural em oposigdo a cultura, caracteristica das nagdes europeias e de seu transplante
para a América do Norte”, como afirma George Zarur. Isto levaria a observagao do proprio processo
de canonizagdo da musicologia brasileira. Primeiro, da relacao da afirmacao da identidade nacional
que, por uma retdrica assumida de uma tradicdo geopolitica colonial; tratava de manter fronteiras
culturais até como forma de legitimagdo comparativa. Segundo, em um outro extremo, o alinhamento
dos programas de pos graduacao pelo desejo e fantasia de participar do modelo anglo-germéanico de
musicologia. Por fim, a comunicagdo pretende retomar a discussao do projeto americanista de Curt
Lange, sem recorrer a sua tese do salvacionismo do hombre americanus, € sim no que diz respeito a
questionar nossa fragilidade diante dos processos colonializantes que nos afetam, e no qual o Efeito
Tordesilhas agudiza. Propde pensar, especificamente, quais os prejuizos para musicologia nacional ao

nao referenciar seus processos em paralelismos com a hispano-americana.
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Resumo: Esta comunicagfo incursiona pelos caminhos da historia da musica popular brasileira na década de 1970, que
assinalou a emergéncia, numa propor¢do jamais vista, de compositores(as), cantores(as) e can¢des que tematizaram a
problematica das mulheres, da sexualidade e da erotizagdo das relagdes de género. Destacaram-se, entdo, outros enfoques,
para além dos habituais, sobre questoes que envolvem as relagdes afetivo-sexuais, a ponto de abarcarem também, num
segundo plano, temas referentes ao universo gay e a androginia. Compreender o significado desse momento historico,
quando — em meio a ditadura militar e a um suposto “vazio cultural” — outras formas de agdo ¢/ou de contestagao politica
adquiriram forca e expressdo social, ¢ um dos propdsitos fundamentais do projeto que ora desenvolvo, com auxilio de
bolsa produtividade em pesquisa do CNPq. Ele pretende evidenciar o alargamento da nogao de politica, em circunstancias
sob as quais ganhou espago a concepcdo feminista de que “o pessoal € politico” e de que as politicas do corpo eram
igualmente uma maneira legitima de afirmagdo da presengca no mundo de sujeitos sociais nem sempre valorizados
politicamente. Para tanto, a produg@o no campo da musica popular — desde as cangdes, suas interpretagdes, até as capas
dos discos e apresentagdes ao vivo — fornece elementos que desaguardo na reflexdo sobre os enlaces estabelecidos entre
as areas da cultura e da politica.

Palavras-chave: Ditadura; Politicas do corpo; Cangdo popular no Brasil: 1970-1980; Mulher.

Women, body policies, and sexuality in the Brazilian popular music (1970-1980)

Abstract: This paper follows the paths of Brazilian popular music history in the 1970s, which witnessed the emergence,
in an unprecedented proportion, of composers (male and female), singers (male and female) and songs talking about
women, sexuality and gender relations eroticization issues. Thus, different approaches, other than the usual ones, are
developed about issues involving affective-sexual relations, to the extent that these included, in the background, topics
concerning the gay universe and androgyny. One of my main goals here is to understand the meaning of this historical
moment when — under a military dictatorship and a supposed ‘cultural void’— other forms of action and/or political protest
gained strength and social expression. I intend to point out the widening of the notion of politics in circumstances in which
the feminist notion ‘the personal is political’ gained space and when body policies were an equally legitimate way to assert
the presence in this world of social subjects that were not always politically valued. To this end, production in the field of
popular music — from songs and their interpretations to album covers and live concerts — are elements that will lead to a
reflection on the links between culture and politics.

Keywords: Dictatorship; Body policies; Popular song in Brazil: 1970-1980; Women.

Os anos 1970 se abriram, no Brasil, sob maus pressagios. Perspectivas sombrias pareciam
confirmar-se a cada dia, como que a fornecer um atestado de validade a constatacdes pessimistas
formuladas por muitos intelectuais, ao serem instados pela revista Visdo, no inicio de 1971, a fazer um
balango cultural do ano anterior. Vivendo sob o signo de uma férrea censura, reforcada especialmente
apos a edi¢do, em 13 de dezembro de 1968, do Ato Institucional n. 5 (AI-5) — o mais draconiano
instrumento de for¢a adotado pela ditadura militar —, o Brasil precipitara-se, no entender deles, num
auténtico “vazio cultural”. A capacidade criativa entrara em recessdo no campo da cultura e, nessas
circunstancias, poucos vislumbravam a possibilidade de, a curto prazo, reverter-se tal situacgdo.
De acordo com o diagnostico dominante, imperava a “falta de ar”, que impedia a oxigenagdo da

criac¢do cultural.?

' Este texto conecta-se ao projeto em desenvolvimento no pds-doutorado em Musica na Unicamp intitulado Na boca da
cena: mulher e politicas do corpo na musica popular brasileira (1970-1980). Ele se beneficia de bolsa de produtividade
em pesquisa do CNPq (2014-2017). Escrito para ser lido, conformou-se as limita¢gdes do tempo de exposi¢do, razdo pela
qual aspectos teorico-metodologicos ndo sdo delineados explicitamente, permanecendo sobretudo implicitos.

2 Sobre o assunto, v. dois textos de VENTURA, 2000 (publicados originalmente em Visdo, 1971 ¢ 1973).
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Sem que se pretenda, aqui, atenuar os profundos impactos negativos acarretados pelo
regime ditatorial a vida politica, social e cultural do pais, é possivel, apesar dos pesares, olhar com
outros olhos o periodo, especialmente quando se tenta apreendé-lo depois de transcorridas mais de
trés décadas. Nessa outra Otica, ndo se colheram apenas espinhos e dissabores. Avangou-se muito, por
exemplo, quanto a expressao da liberdade afetivo-sexual. E na trincheira da canc¢do popular brasileira
se podem recolher inimeros exemplos que testemunham como os artistas que a impulsionaram
contribuiram para fecundar novos dias ao lado de outras for¢as sociais em movimento.

Dai que eu incursione pelos caminhos da historia da musica popular feita no Brasil na
década de 1970, que assinalou a emergéncia, numa propor¢do jamais vista, de compositores(as),
cantores(as) e cangdes que tematizaram a problematica das mulheres, da sexualidade e da erotizacao
das relacdes de género. Sobressairam, entdo, outros enfoques, para além dos habituais, sobre questdes
que envolvem as relagdes afetivo-sexuais, a ponto de abarcarem também, num segundo plano, temas
referentes ao universo gay e a androginia. Compreender o significado desse momento historico,
quando outras formas de a¢c@o e/ou de contestagdo politica adquiriram forca e expressao social, ¢ um
dos propositos fundamentais da pesquisa em andamento.

Ela pretende evidenciar o alargamento da nog¢do de politica’, em circunstancias sob as
quais passou a ganhar espago a concep¢do feminista de que “o pessoal ¢ politico” e de que as
politicas do corpo eram igualmente uma maneira legitima de afirmac¢do da presenga no mundo de
sujeitos sociais nem sempre valorizados politicamente.* Para tanto, a produgdo no campo da musica
popular — desde as cangdes até as capas dos discos e apresentacdes ao vivo — fornece elementos que
desaguardo na reflexdo sobre os enlaces estabelecidos entre as areas da cultura e da politica. Nisso
tudo ¢ ainda relevante apontar os nexos existentes — mesmo que ndo de modo direto e/ou mecéanico
— entre o universo musical e certas manifestagdes como a contracultura, o movimento hippie e, em
especial, o feminismo que, a partir dos anos 1960, viveu o que foi batizado internacionalmente de

“segunda onda”.

No periodo por mim privilegiado, estreitos nds passaram a vincular as tematicas da
mulher, do amor e da sexualidade. Nessa época, com Chico Buarque a frente, muitos compositores se
puseram a tratar da mulher, das suas contradi¢des, da busca de prazer e de independéncia, procurando,
de alguma forma, exprimir um ponto de vista feminino. Isso significou, por vezes, conferir um novo

tratamento a velhos temas. Mas a década de 1970 assistiu também a ascensdo, em escala até entdo

3 Sobre “os ventos que sopraram [a partir da década de 1960] nos dominios da politica, oxigenando-os” ¢ selando
sua ndo vinculagdo exclusiva ao Estado, v. a sintese de minhas reflexdes tedricas em PARANHOS, 2012, esp. p. 35-38
(citacdo da p. 38).

4 Em um de seus estudos sobre os feminismos, ao recuar até a segunda metade da década de 1970 e principio dos anos
1980, Margareth Rago adverte que “foi fundamental, ainda, a entrada em cena do corpo, do desejo e da sexualidade no
campo da politica. Nesse sentido, os feminismos renovaram o discurso politico da esquerda, questionando o binarismo
das representagdes sociais, propondo outras categorias de analise e construindo novas formas de tecer a politica, o que
afetou também o discurso académico. As mulheres falavam em defesa da vida, no Brasil, na Argentina e no Chile,
reconfigurando e ampliando radicalmente a esfera publica e o espaco da politica” (RAGO, 2013, p. 121).
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inusitada, de compositoras que exploraram um territdrio, o da muiisica popular brasileira, historicamente
dominado por homens.

Compositoras e cantoras se multiplicaram, desde as que obtiveram consagragdo no
pantedo da MPB até outras que, pelos fios que as prendiam ao universo chamado cafona ou brega,
ndo receberam o mesmo acolhimento por parte da critica especializada e de amplos setores das
classes médias. O liquidificador sonoro dos anos 1970 misturou, na abordagem dos temas aqui
enfatizados, tanto remanescentes da década de 1960 quanto novas figuras, entre elas aquelas que
despontaram em 1979, ano que marcou o desembarque de um lote expressivo de mulheres que
compdem e cantam. De A a Z, saltando varias casas, contou-se, em cena aberta, na década de 70,
com Angela Ro Ro, Baby Consuelo, Claudia Barroso, Fafd de Belém, Fatima Guedes, Frenéticas
(Dudu Moraes, Edyr, Leiloca, Lidoka, Regina e Sandra Péra), Gal Costa, Gretchen, Joanna, Maria
Bethania, Marina, Perla, Rita Lee, Simone, Sueli Costa, Suzana, Vanusa e Zez¢ Motta. A presenga
delas foi tdo marcante que caiu por terra a crenca, alimentada pelas gravadoras no comego dos 70,
de que cantora nao vendia disco.’

Haviaalgo de novo de ar. O erotismo e a sensualidade invadiam a cang@o popular brasileira,
fendomeno que, evidentemente, ndo se desconectava do que acontecia a volta do mundo da musica,
com os feminismos em alta. Contudo, o aspecto mais relevante, como acentua o jornalista Rodrigo
Faour, ¢ que “s6 a partir dos anos 70 a mulher e o gay passaram a ser tratados com maior dignidade por
nossos letristas” (FAOUR. 2011, p. 16). Rompia-se — por mais que perdurassem representacdes em
contrario — com imagens da mulher posta na encruzilhada, condenada a ser santa ou puta, bem como
com as concepgdes da mulher como inevitavelmente traicoeira, ingrata, futil, perduléria, de mil e uma
utilidades domésticas ou fatal. Os gays, por sua vez, ndo eram mais concebidos tdo somente como
figuras caricaturais, imagem hegemonica — para ndo dizer Uinica — veiculada nas “pornochanchadas”,
que viveram na década de 1970 seus dias de gloria.

Buscarei, no desdobramento do projeto em curso, esquadrinhar melhor esse terreno,
mas parto, desde ja, de algumas evidéncias encontradas em diversas composi¢des.® Uma das mais
significativas cang¢des do periodo, “Olhos nos olhos™ (BUARQUE, 1976, ¢ BETHANIA, 1976),
calcada em versos cortantes, mostrava uma mulher que, abandonada pelo companheiro, soube dar a
volta por cima e, recuperada sua autoestima, dizia-lhe, sem meias-palavras: “[...] Quando vocé me
quiser rever/ Ja vai me encontrar refeita, pode crer/ Olhos nos olhos/ Quero ver o que vocé faz/ Ao
sentir que sem vocé eu passo bem demais// E que venho até remocando/ Me pego cantando/ Sem
mais nem porqué/ E tantas aguas rolaram/ Quantos homens me amaram/ Bem mais e melhor que
vocé [...]".

Mulheres assumiram também seu protagonismo na cena musical dos anos 1970. Vanusa,
por exemplo, encarnando o duplo papel de compositora e intérprete, disparou verdadeiros panfletos,

até com direito a discurso gravado, proprio de quem sobe num palanque imaginario para desfraldar

> Informagdo de um dos maiores produtores de discos dessa década, o compositor e musico Roberto Menescal..

¢ Embora ndo me proponha discorrer neste texto — até porque ja o fiz anteriormente — sobre as intrincadas relagdes
entre letra e musica e seus sentidos cambiantes, que podem oscilar na dependéncia das performances (aqui incluidos,
entre outras coisas, as interpretacdes e os arranjos de uma gravacao), ¢ claro que o significado de uma composi¢ao ndo
se esgota na sua mensagem literal nem se restringe a pega fria da partitura. Sobre o assunto, v. PARANHOS, 2004.

7 Detalhe nada desprezivel: Chico canta, aqui, assumindo, uma vez mais, a condi¢do de persona feminina.
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bandeiras em tom estridente. Em uma de suas composi¢des, “Mudangas” (VANUSA, 1979, BELEM,
1980), ela propunha a ruptura com a rotina e a conquista da liberdade pela mulher: “Hoje eu vou
mudar/ Vasculhar minhas gavetas/ [...] Parar de dizer: ‘Nao tenho tempo pra vida’/ Que grita dentro
de mim/ Me libertar!”

No mesmo ano de 1979, uma obra de Ivan Lins e Vitor Martins, “Comecar de novo”
(LINS, 1979, SIMONE, 1979), explodiu nas telas da tevé, na voz de Simone, como ponto alto da
trilha sonora da minissérie Malu mulher, da TV Globo. O sucesso alcangado tanto pela cangdo como
pela atragdo televisiva sugere que ao menos parte do publico se identificou com as aventuras de
Malu, personagem que quebrava tabus e acendia, a0 mesmo tempo, a ira dos mais conservadores por
ousar tomar nas maos o seu destino e recomecar uma nova vida (incluindo o direito ao orgasmo).
O que falar, entdo, de Rita Lee, que, na sequéncia, num megassucesso, equiparava os odores sexuais
a perfume, para horror dos moralistas, e celebrava, com Roberto de Carvalho, as diferentes posi¢des
sexuais como fonte de prazer, tais como ficar “de quatro no ato”? (LEE, 1980)*

Muitas foram as cang¢des que tematizaram o prazer sexual feminino, como que a instituir
novas “politicas do corpo” na seara relativamente bem comportada da MPB. Poucos o fizeram com
maior fogosidade e espalhafato do que as Frenéticas, celebridades instantdneas do comego da segunda
metade dos 70. Com figurino sexy e performances provocativas, elas atrairam inclusive a simpatia
do publico gay, quando mais ndo fosse por transpirarem liberdade sexual. Desbocadas, elas cairam
de boca na musica popular brasileira com sua contagiante alegria e irreveréncia, e proclamaram aos
quatro cantos, sem medo de serem felizes e de assumirem um comportamento ativo nas praticas
amorosas: “Sei que eu sou bonita e gostosa/ E sei que vocé me olha e me quer/ Eu sou uma fera de
pele macia/ Cuidado, garoto, eu sou perigosa! [...]/ Eu tenho uma louca dentro de mim!/ Eu vou fazer
vocé ficar louco dentro de mim!” (FRENETICAS, 1977).

Desde essa época, a cancdo popular brasileira ndo seria mais como antes. O erotismo se
instalava, fincando bandeiras irremoviveis (v. SOUZA, 1983). Para os segmentos de consumidores
mais populares, o0 momento reservava ainda atragdes especiais: Gretchen, uma das fundadoras da
denominada “bunda music”, chegava a boca da cena em 1978, em meio a exibi¢do de suas formas,
com destaque para a regido glitea e a gravacdes nas quais se ouviam gritinhos e sussurros e em que
0 menos importante era cantar. E ela teria sucessoras, como o atestam Suzana, Sol, Rita Cadillac,
para me referir apenas a algumas daquelas que seguraram esse bastdo logo em seguida. Erguia-se e se
avolumava a onda de mulheres reduzidas a objetos, pedagos de carne expostos no balcdo da musica
popular, com o incentivo da industria cultural.

Sexo estava, efetivamente, na crista da onda que inundou a produ¢do musical. Ele foi
cantado em versos durante toda a década e, aqui e ali, despertou a furia dos censores, que, armados

de suas tesouras, inscreveram no “index prohibitorum” da censura uma gama imensa de obras, dentre

8 Um ano antes, ela gravara outro estrondoso hit, “Mania de vocé€” (LEE, 1979), no qual cantava sem falsos pudores:
“[...] Nada melhor do que ndo fazer nada/ So6 pra deitar e rolar com vocé [...]”.
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as quais cangdes de Chico Buarque a Odair José.’ Tes@o e aborto foram palavras que s6 a muito custo
puderam ser veiculadas, e mesmo assim 14 pelos fins dos anos 1970, quando a pressao social pelas
liberdades democraticas e pela anistia for¢ava a propalada “abertura”.

E interessante, por certo, pesquisar igualmente como se uniram a luta politica, num
sentido restrito'’, ¢ as tematicas que embalavam essa década. “T6 voltando” (SIMONE, 1979),
convertida em hino da anistia ao lado da can¢do mais representativa desse movimento, “O bébado ¢ a
equilibrista” (REGINA, 1979, BOSCO, 1979), ilustra admiravelmente a jun¢do desses dois universos,
na interpretagdo de Simone para esse samba em clima de festa: “[...] POe pra tocar na vitrola aquele
som/ Estreia uma camisola/ Eu t6 voltando// D4 folga pra empregada/ Manda a criangada pra casa
da vd/ Que eu to voltando// Diz que eu sé volto amanha se alguém chamar/ Telefone ndo deixa nem
tocar/ Quero 14, 14, 14/ L4, 14, 14, i4 14/ Porque eu t6 voltando™.

Outro elemento a ser explorado remete as capas dos LPs e aos seus encartes, pois eles, em
muitos casos, sao bastante eloquentes. No citado LP Pedacos, a imagem ai exposta ndo deixava de ser
uma reafirmag¢do do direito das mulheres de fazerem o uso que melhor lhes conviesse de seu corpo:
nela Simone est4 aparentemente nua, com os bragos dobrados sobre os seios, joelho direito a mostra,
numa foto de meio corpo cujo Unico adorno ¢ um colar. Nada de novo, afinal, se ndo esquecermos
da ousadia da capa e da contracapa do LP India, de Gal Costa, que em 1973 se deixava flagrar na
pele de uma india: na capa, com uma tanga em close, ostentando as marcas de seu 6rgdo sexual, e na
contracapa exibindo quase por completo os seios. Neste ponto, acrescente-se, pouco ou nada separava
as cantoras ditas cafonas, como Perla (1977), daquelas que tinham uma audiéncia socialmente mais
valorizada. Talvez se possa afirmar, isso sim, que muitas dessas cantoras mais populares fossem até
menos “ousadas”. Perla, no caso, com uma blusa aberta de cima abaixo, mostrava menos, sugeria
menos que Simone. "

A mulher e as relagdes homem-mulher ndo foram, entretanto, assunto exclusivo nas
cangdes que falavam de amor e de sexo. Chico Buarque, acompanhado por Ruy Guerra, ja adentrara
em 1972 no terreno das relacdes homossexuais, embora sofresse por isso nas maos da censura.
“Barbara” (BUARQUE, 1972, RO RO, 1980, SIMONE e COSTA, 1981), por exemplo, musica da
peca Calabar, o elogio da traigao (BUARQUE e GUERRA, 1974), tocava as claras nessa questao-
tabu: “[...] Vamos ceder enfim a tentagdo/ Das nossas bocas cruas/ E mergulhar no pogo escuro de nds
duas/ Vamos viver agonizando uma paixao vadia/ Maravilhosa e transbordante como uma hemorragia
[...]”. Na bancada feminina, ninguém mais que Angela Ro Ro, outra compositora e cantora que
gravou seu primeiro disco em 1979, transitou por esse campo moralmente minado, ela que assumiu
publicamente sua condi¢@o de 1ésbica.

Entre os homens, o amor homossexual foi também tema, por vias diretas ou obliquas, de

muitas cangdes. A palavra “entendidos” (sindnimo de gays) frequentou assiduamente o vocabulario

° Sobre o caso, menos conhecido, do artista brega Odair José, v. cap. Reinado de terror e virtude, em ARAUJO, 2002.
10 Sobre as acepgdes de politica em sentido estrito (que toma como referéncia o Estado) e amplo (que envolve as relagdes
de poder onde quer que elas se manifestem), v. PARANHOS, 2010..

I Para além do que as cangdes até aqui arroladas e as imagens acolhidas nos discos comportem de significativo para
o tema da pesquisa, ndo ignoro, obviamente, o proveito que as gravadoras tiraram desses novos rumos seguidos pela
musica popular no Brasil. Até no seu setor mais “nobre”, ndo se pode desconhecer que com a MPB verificou-se uma
“simbiose entre valorizacdo estética e sucesso mercantil”, entre arte e negocio. (NAPOLITANO, 2002, p. 72).

Mesas Redondas: Textos Completos 65



@)

musical da época. Edy Star, gay, ndo se fez de rogado: gravou “Bem entendido” em 1974. Agnaldo
Timo6teo exaltou “A galeria do amor” (1975), célebre point dos gays em Copacabana, no Rio de Janeiro.
Porém, quem, nessa area, roubou a cena foi, sem duvida, Ney Matogrosso, egresso do conjunto Secos
& Molhados, no qual atuou como estrela-mor, em 1973 e 1974, até deslanchar carreira-solo a partir
de 1975. Sua voz aguda (que confundia os incautos), sua mise-en-scene, com trejeitos e requebros
no palco, seu vestudrio de pouca roupa, a pintura do rosto, seu repertdrio falavam por ele. Em shows,
Ney chegou a se masturbar com um cano. Em um de seus LPs (MATOGROSSO, 1978) ele aparecia,
no encarte, nu em pelo.

Tudo isso aponta o caminho que conduz a outra questdo candente da década de 1970,
agitada no cendrio internacional por artistas como Alice Cooper e David Bowie. A androginia estava
na agenda das mudangas comportamentais. Grupos como Secos & Molhados e, antes deles, os Dzi
Croquettes (v. 2009), ja a haviam colocado em pauta em tempos de apologia da vida comunitéria, de
propaga¢ao de determinados valores contraculturais e do amor livre. Na capa de um dos discos de
um componente dos Secos & Molhados, Jodo Ricardo (1975), o apelo andrdgino se tornava patente.
Anteriormente, no entanto, ninguém menos que Caetano Veloso gravara, em 1972, “um disco para
entendidos”, Araga azul, e, a vista da foto que consta da capa (com o artista metido numa sunga
sumarissima), muita gente certamente se horrorizaria com seu ar pouco masculo, de resto reforcado
pelas imagens que povoam o encarte.

As cartas se embaralhavam no jogo dos papéis sexuais que se encenou, em teoria € na
pratica, nos anos 1970. Seja como for, nada disso quer dizer que, em todos os casos, os agentes desse
processo de transformagdes fossem portadores de plena consciéncia da fun¢ao que desempenhavam.
Maria Bethania — que, a despeito de ndo haver sido citada até aqui, foi uma das figuras mais destacadas
da cena musical da década, com muitas incursdes pelas tematicas de que me ocupo — ¢ uma das
intérpretes femininas que, a exemplo de Simone, ndo se arvora em sujeito absolutamente consciente
do sentido maior de seus atos. Para ela, conforme depoimento dado a Rodrigo Faour (2011, 217),
“o movimento hippie liberou muita coisa”. E Bethania emenda: “nunca fiquei prestando atencdo
especificamente no meu trabalho, no que eu estava fazendo para contribuir para isso [a liberacao
feminina]. Nunca pensei muito, sempre fui guiada pela minha intui¢ao, pelo meu cora¢do e minha
inteligéncia”. No seu entendimento, as musicas que gravava “estavam em sintonia com aquele
momento e com as transformacgdes naturais que vinham ocorrendo.”

Por outras palavras, os artistas, como sujeitos sociais, agiam politicamente, removendo
obstaculos no plano comportamental, mesmo que lhes faltasse uma no¢d@o mais ampla do sentido
de sua agdo, o que, ¢ claro, ndo era o caso de todos eles. Mas, de um modo ou de outro, encarnaram
o papel de atores politicos em movimento. E dai para frente, parafraseando uma canc¢ao, tudo seria

diferente na historia da musica popular brasileira.
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Resumo: Cidade goiana do século XVIII, Pirenopolis possui um extenso calendario festivo ligado ao catolicismo popular.
Suas praticas celebrativas constituem paisagens culturais formadas pelo seu rico patrimonio material e imaterial. As
paisagens festivas sdo permeadas por sons que trazem o sentimento de pertencimento a cultura. Desde o final do século
XIX a Banda de Musica Phoénix compde a paisagem sonora das festividades locais. A presente pesquisa visa abordar
as musicas da centenaria Banda Phoénix em sua atuagdo na constitui¢do de paisagens sonoras que integram as festas
populares da cidade. Com foco nos festejos do Divino Espirito Santo, periodo de maior participacao desta corporagdo
musical. Buscar-se-a4 o dinamismo da musicalidade presente nestes momentos de congragamento dos pirenopolinos que
tem as musicas executadas pela Banda Phoénix como um dos elementos paisagisticos imprescindiveis nas celebragdes ao
Divino Espirito Santo. Para tanto, partir-se-4 de uma pesquisa qualitativa que buscara informagdes nas entrevistas e na
observagao participante.

Palavras-chave: Paisagem sonora; Pirenopolis; Festas; Musicas; Banda Phoénix.

Banda de musica Phoénix is a festivals

Abstract: Pirendpolis, an eighteenth century city from the state of Goias, has an extensive festive calendar connected to
the popular catolicism. Its celebrative practices are cultural landscapes formed by its rich material and immaterial heritage.
The festive landscapes are permeated by sounds that bring the feeling of belonging to the culture. Since the ending of the
nineteenth century the “Banda de Musica Phoénix” is part of the soundscape of the local festivities. The present research
aims to address the centennial “Banda Phoénix™’s songs and their role in the formation of soundscapes that integrate
the popular festivities of the city. Focusing the “Divino Espirito Santo” festival, moment of greatest participation from
the musical Corporation. Also, will seek to understand the dynamism of the musicality present in these moments of
gracefullness of the pirenopolinos that have the songs played by the “Banda Phoénix™ as essencial soundscape elements
int he “Divino Espirito Santo” celebrations. To do so, a qualitative research that seeks information in the interviews and
the observation of a participant will be done.

Keywords: Soundscape; Pirendpolis; Festivals; Music; Banda Phoénix.

Pirenopolis esté situada as margens do Rio das Almas no sopé dos Pireneus, tem sua historia
ligada a extragdo do ouro em Goids no século XVIII. No inicio do povoamento as sociabilidades
no pequeno vilarejo aconteciam sob a guarda da religido. A Matriz de Nossa Senhora do Rosério,
monumento que ocupa a centralidade do antigo Arraial de Meia Ponte tinha como filiais segundo
Jayme (1971): a Igreja de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos, erigida entre 1743 e 1757 pela
irmandade de mesmo nome, demolida na década de 1940; a Igreja de Nossa Senhora do Monte do
Carmo, sem data precisa de construcao, mas foi a terceira a ser edificada; a Igreja de Nosso Senhor
do Bonfim, construida entre os anos de 1750 e 1754; e a Capela de Nossa Senhora da Boa Morte da
Lapa, erigida pela extinta [Irmandade de Nossa Senhora da Lapa dos Pretos Livres, fundada em 1760,
inacabada ndo chegou ao século seguinte.

As igrejas, suas imediagdes e os aspectos naturais sdo cenarios de uma paisagem
imortalizada pela memoria. Nestes espagos as festas se manifestam imbuidas de sentidos e por isso

preservada pelo Patrimonio Historico e Artistico Nacional (Iphan) tombados na sua materialidade

Comunicacoes 70



@)

— o centro historico da cidade em 1989 —, e na sua imaterialidade em 2010, com o registro de sua
celebragdo maior — os festejos em homenagem ao Divino Espirito Santo.

Considerada a festa maior por aglutinar diversas festividades, o culto ao Espirito
Santo, que tem seu apice no domingo de Pentecostes sendo parte integrante da cultura local.
Os rituais que estruturam a festa do Divino ocupam mais de um més quando ocorrem os tergos
cantados, as folias, as cavalhadas, os teatros, as novenas, cujas sociabilidades se manifestam
em saberes e fazeres que singularizam a festividade. Os espacos cotidianos se transformam em
espagos festivos, a cidade ganha cores, cheiros, sabores e sons. Estes Gltimos sd3o os que melhor
expressam os momentos ritualisticos, assim, podemos nomear alguns sons que ndo podem faltar
nas festas: os fogos de artificio, os tiros de toco, batidas dos sinos, banda de musica, banda
de couro, entre outros, como sons de brinquedos infantis, conversas, trotarem de cavalos, os
guizos barulhentos que ornamentam os mascarados e os cavaleiros das Cavalhadas. Partindo do
pressuposto de que a fun¢do da musica ¢ comunicar através de emocdes (TERRIN, 2004, p. 312),
concentraremos nos sons musicais promovidos pela Banda de Musica Phoénix que compdem de
forma impar esta paisagem festiva.

Para Lily Kong (2009) a musica ocupa lugar simbdlico na vida social de um determinado
local, traz imagens, sendo também um meio de comunicagdo. A Banda de Musica Phoénix contém
significados culturais que sdo incorporados a vida social da cidade de Pirenopolis. Suas musicas
descrevem significados e compdem a paisagem cultural, ano apds ano. A necessidade de ter musicas
para rechear os ambientes tornou a Banda Phoenix imprescindivel nos diversos momentos festivos
da cidade.

Pirendpolis ndo ficou alheio ao processo de urbanizacdo ocorrido no Brasil nos tltimos
cinquenta anos, somados ao desenvolvimento do turismo e sua inser¢do a economia local, estas
transformagdes produziram novas formar de ver a vida de maneiras diferentes de viver no espago.
Sempre que se assimila que o mundo a volta esta mudando rapidamente, a resposta peculiar é evocar
um passado idealizado e estavel. Os individuos podem olhar para tras por varias razdes, porém uma
¢ comum a todos: a necessidade de adquirir um sentido do eu e referenciar sua identidade (HALL,
2003). O culto ao passado, a saudade dos tempos idos € 0 medo de mudar as tradigdes locais sdo
sentimentos latentes nos moradores de Pirenopolis que se envolvem diretamente nos eventos festivos
presos as tradigdes locais como a Festa do Divino. Ao ouvir as musicas executadas pela Banda de
Musica Phoenix somadas as outras experiéncias da vida cotidiana, renova-se o sentimento que o
pirenopolino tem em si mesmo como tal.

Para Wisnik (1989), a musica fala ao mesmo tempo ao horizonte da sociedade e ao vértice
subjetivo de cada um, sem se deixar reduzir as outras linguagens. Os sons culturais produzidos pela
Banda escapam as esferas tangiveis, ¢ um elo comunicante entre o0 mundo material ¢ 0 mundo
espiritual e invisivel. O som ¢ um objeto subjetivo que esta dentro e fora, ndo pode ser tocado
diretamente. Os sons singulares da Banda Phoenix repetidos ano apds ano evocam memorias, traz

familiaridade e identificagdo. E, portanto, ¢ um objeto passivel de algumas aferi¢des.
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Criada em 23 de julho de 1893, por Joaquim Propicio de Pina, mais conhecido como
Mestre Propicio, aluno de musica de Antonio da Costa Nascimento (Tonico do Padre) que em 1892
passa a dar aulas de musica formando a nova corporagdo musical com seus alunos aprendizes, a
centenaria Banda de Musica Phoénix (CURADO, s/d; JAYME, 1971).

Mestre Propicio esteve a frente da corporagdo até 1943, com sua morte, o musico Luiz
de Aquino Alves assume Banda. Segundo relatos colhidos em entrevista, os musicos passaram a se
reunir somente na véspera das festas religiosas, deixando de haver ensaios sistematicos e frequentes
(NASCIMENTO, 2014).

No inicio da década de 1960, assume Sebastido Pompeu de Pina que fica somente por dois
anos. O entdo musico da Banda Phoénix Vasco da Gama Siqueira, que herdou o arquivo de seu pai,
Silvino Odorico de Siqueira — fundador e regente da Banda Euterpe -, assume em 1964 a regéncia,
enriquecendo o repertorio com arranjos e partituras da extinta Banda.

Para José Joaquim do Nascimento, que assumiu a maestria da Banda em 1968 e foi
entrevistado varias vezes para elaboragao deste trabalho, o repertério da Banda Phoénix mudou muito
ao longo de sua histéria. Afirma que no passado so6 tocava dobrados, valsinhas, maxixes, outros
tipos de musica eram proibidos. Lembra que a Banda participa das procissdes da Semana Santa,
especificamente na procissdo de Ramos, quando toca dobrados alegres e festivos e na da sexta-feira
da Paixao, as marchas finebres. Segundo Nascimento (2014) uma das inovagdes na atuagdo da Banda
foi tocar nos casamentos “chiques” da cidade.

Contudo, a maior atua¢do da Banda de musica ¢ na Festa do Divino Espirito Santo, fato

constatado na pesquisa realizada para o registro da Festa do Divino

para Pirendpolis, “sem a Banda nio ha Festa do Divino”. E ela quem inicia os festejos, no
Domingo de Pascoa e conclui a Festa, em Corpus Christi. Com excegdo das Folias, a Banda
Phoénix esta presente na maioria das celebragdes e eventos que compdem a Festa do Divino,
ocupando lugar ritualmente definido em um grande niimero de eventos ligados ao Império,
como cortejos, novena, missas, tocatas na porta da Matriz, alvoradas, queima e levantamento
do mastro do Divino. Nas Cavalhadas — e também nas Cavalhadinhas — executa as carreiras
que ddo ritmo as encenagdes entre mouros e cristdos (IPHAN, 2010, p. 105).

Segundo depoimentos até a década de 1970, tocar na Banda era uma atividade
exclusivamente masculina. Acreditava que mulheres ndo deviam tocar instrumentos de sopro. José
Joaquim Nascimento além de inserir mulheres, também renovou o repertorio, colocando musicas da
jovem guarda e outros arranjos de musicas atuais. Fez junto com Maestro Bras de Pina o rearranjo
do Concerto dos Sapos de autoria de Tonico do Padre, executado dentro da Igreja Matriz de Nossa
Senhora do Rosario de Pirendpolis e transformado em disco compacto.

Em 1988, com a ida de Jos¢ Joaquim do Nascimento para Banda de Musica Santa Cecilia
da cidade de Jaragud, assume Mamede Silvério de Melo, que permanecera durante dois anos também
saindo para o vizinho municipio de Corumba de Goiés para reger a Banda 13 de Maio, atualmente atua
em Cocalzinho de Goiés. Estes fatos divulgam as musicas que passam a ser aprendidas e ouvidas em

outras cidades e executadas por bandas regidas por maestros e musicos egressos da Banda Phoénix.
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A Banda Phoénix, a partir de entdo € regida por Alexandre Luiz Pompeu de Pina que ficou
vinte anos a frente da Banda, saindo em 2010. Com sua saida assume Aurélio Afonso da Silva que ¢
o atual maestro.

A Banda possui um vasto repertorio de musicas tradicionais, estas ndo podem faltar nas
festas, exercem, como foi descrito acima “fun¢des musicais herdadas e transmitidas, de geragdo a
geracdo, mantendo, mesmo com as naturais transformagdes de cada época, atributos essenciais da
expressdo do grupo” (CORREA, 2002).

Algumas dessas musicas pertencem a compositores locais como o Hino do Divino,
composi¢ao de Tonico do Padre, Samba da Agonia de Vasco da Gama de Siqueira, tocada em frente a
casa da familia na rua direita nas alvoradas da Festa do Divino; Cangdo por Pirendpolis do compositor
Sinhozinho executada diversas vezes e considerada um hino por ser cantada pelos moradores locais.
Nos anos mais recentes, 0s maestros passaram a tocar musicas de sucessos da atualidade, mas com
arranjos proprios para animar suas participacoes.

Os rituais das festividades do Divino Espirito Santo em Pirenopolis tém a Banda Phoénix
como elemento estruturante. Sao suas musicas que abrem os festejos com as Alvoradas, tocam nas
novenas, nas tocatas na porta da igreja, nos cortejos do Imperador, Reis e Juizes e no campo das
Cavalhadas executando os dobrados e galopes especificos para cada carreira encenada por mouros €
cristdos, toca também a musicas dos mascarados o € Hino do Divino.

E perceptivel a euforia provocada no publico que acompanha os rituais da festa, a “musica
que se faz presente concentra as emogdes particulares em uma Unica energia, suficientemente intensa
para elevar as experiéncias partilhadas a um nivel é€xtase” (MADDOCK, 1999, p. 63), capazes de
levar os participes da alegria a tristeza da lembranca de um ente que nao se faz mais presente, sao
emocdes contraditorias que por serem festivas sdo vivenciadas com intensidade e “efervescéncia”,

como descrita por Durkheim (1989).

A paisagem vai além da sua propria definicdo. Ela marca o homem e ¢ por ele marcada:
reflete 0 homem e a sua histéria. Em 1892, do impulso coletivo de vivenciar a musica, nasce a
Banda Phoénix, que ainda, nos dias atuais, compde a paisagem sonora das festas de Pirendpolis.
Seu repertdrio € composto de musicas sacras e profanas, agregando obras de compositores locais e

musicas tradicionais que ganharam significado proprio.

A paisagem, portanto, marca o homem do qual ¢ marcada, reflete-o, dele ¢ a histdria
Pode ser considerada o poema que narra os eventos humanos em seu desenvolvimento:
a composicao na qual o homem escreveu tudo o que tem estado na ética, na estética,
no pensamento, na guerra € na paz, no progresso ou na decadéncia, na caréncia ou na
abundancia, na histéria ou no mito, nos momentos de religiosidade ou de agnosticismo.
(ANDREOTTI, 2012, p. 4)

A musica se insere num contexto Unico, pois faz parte da cultura de um povo, ultrapassa os

limites do concreto, e se funda como legitima¢ao de uma maneira de expressdo que ganha carater de
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tradi¢do e se contextualiza em sua época. Segundo Vilela (2013), as musicas trazem duas possibilidades
de escuta sonora: uma objetiva e outra que se coloca como pano de fundo num emaranhado que

compde a paisagem sonora, facilmente percebida durante a Festa do Divino, quando

cada paisagem ¢ produto e produtora da cultura, e ¢ possuidora de formas e cores,
odores, sons e movimentos, que podem ser experienciados por cada pessoa que nela se
insira ou abstraidos por aqueles que a 1€ através de relatos e/ou imagens. Nesse sentido,
¢ por meio da paisagem que os elementos que integram os espagos “saltam aos olhos”
do ser humano, gritam aos seus ouvidos, e envolvem-no nas suas dimensdes sensiveis.
(TORRES, 2011, p. 72)

A paisagem ¢ um complexo de formas e relagdes culturais, que se incorpora no discurso
que, segundo Bakhtin, vai ser especifico de cada época e cada grupo social na sua ansia de comunicacao,

por isso ao se referir a cultura popular na Idade Média afirma que

as festividades (qualquer que seja o seu tipo) sdo uma forma primordial, marcante, da
civilizagdo humana. Ndo ¢ preciso considera-las nem explica-las como um produto das
condicdes e finalidades praticas do trabalho coletivo nem, interpretagdo mais vulgar ainda,
da necessidade biologica (fisiologica) de descanso periddico. As festividades tiveram
sempre um conteudo essencial, um sentido profundo, exprimiram sempre uma concepgao
do mundo. (BAKHTIN, 2013, p. 7)

A festa popular ¢ um todo organizado que se repete ano apds ano, nao so ¢ preparada
e esperada, mas também recordada. As lembrancas dos tempos passados, o elo que liga um tempo
longinquo com o momento atual constrdi a memoria de um lugar cuja paisagem a constitui. Gragas a
festa, o passado para sempre perdido, retoma de algum modo ao presente, por ocasido da celebracao
festiva, entendida como reminiscéncia desencadeada pela identificacdo e pelo reconhecimento coletivo
das suas marcas, € os sons sao relevantes na composi¢ao dos elementos paisagisticos dessa memoria.

Schafer (1991 e 2009) compreende que a musica molda o tempo de modo particular e
imprime na alma humana uma experiéncia concreta de suas qualidades ritmicas essenciais. A musica,
entendida como um organismo vivo (PETRAGLIA, 2010), produzida pela Banda de Musica Phoénix
¢ um som que perpetua em seus multiplos aspectos e interrelagdes. Na performatica producdo da sua
sonoridade o tom, o tempo, o fluxo sonoro ¢ o siléncio produzidos fluem e atuam ndo s6 na emocao,
mas no ser no mundo de quem vivencia a cultura.

As paisagens sonoras ai constituidas tém um crescente significado para aqueles que
habitam as manifestagdes na preservacao e transmissdo dos sentidos dados pela populacido ao seu
lugar de vida. Assim, vé-se entdo, um ciclo onde o conhecimento vivo e bebido nas fontes, ¢ ouvido,

olhado, experimentado, ampliado e compartilhado com a comunidade.

A historia da musica local tem demonstrado que a cidade ¢ um verdadeiro laboratorio
musical. A necessidade de se ter musicas nas festas fez com que geragdes de pirenopolinos se

tornassem musicos contribuindo para perpetuacao da centendria Banda de Musica Phoénix.
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As musicas executadas pela Banda de Musica Phoenix durante as festividades do Divino
Espirito Santo criou uma ligagdo emotiva humana carregada de sentidos reais e simbodlicos que

recheiam a paisagem festiva da cidade de Pirenopolis, Goias.
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Resumo: Este artigo discute a relevancia do fendmeno Bossa Nova no exterior e as implicagdes da versao de “Desafinado”
no livro Real book I a partir de uma analise dessa can¢@o nos LPs Chega de saudade (1959) de Jodo Gilberto e Jazz samba
(1962) de Stan Getz e Charlie Byrd, disseminando uma nova versao melddico-harménica para esta composicao.
Palavras-chave: Bossa Nova; Musica Popular; Andlise; Jodo Gilberto; Desafinado.

Abstract: This article discusses the relevance of the Bossa Nova phenomenon abroad and the implications of the version
of “Desafinado” (“Off-key”) found in the book Real book I using an analysis of this song in the LP’s, Chega de saudade
(1959) of Jodo Gilberto and Jazz samba (1962) of Stan Getz and Charlie Byrd, disseminating a new melodic-harmonic
version of this composition.

Keywords: Bossa Nova; Popular Music; Analysis; Jodo Gilberto; Desafinado.

A Bossa Nova surgiu no cenario musical brasileiro em meados de 1958 com o langamento
do single do cantor e violonista Jodo Gilberto com as musicas “Chega de Saudade” (Jobim/Moraes)
e “Bim bom” (Gilberto). Poucos meses antes ele participou do LP Cang¢dao do Amor Demais (Festa,
FT1801) da cantora Elizete Cardoso, considerado uma espécie de disco de apresentacao da Bossa
Nova, interpretando ao violao duas faixas, “Chega de Saudade” (Jobim/Moraes) e “Outra vez”
(Jobim). A batida que simbolizaria a Bossa Nova foi gravada pela primeira vez nesse disco de Elizete
Cardoso, com musicas de Vinicius de Moraes e Antonio Carlos Jobim, com arranjos desse ultimo.

A forma com que o violao foi tocado provocou uma reagao imediata de musicos, criticos
e também da gravadora Odeon, que instantaneamente convidou Gilberto a gravar o seu primeiro
single, com “Chega de Saudade” e “Bim Bom” (Joao Gilberto). Ainda no segundo semestre de
1958 sairia o segundo single com “Desafinado” (Jobim/Newton Mendonga) e “Ho6-ba-1a-1a” (Joao
Gilberto) e finalmente em 1959 o primeiro LP de Jodo Gilberto Chega de Saudade (ODEON, 3.073)
¢ lancgado.

Se a cancdo “Chega de Saudade” foi o divisor de aguas, “Desafinado” transformou-
se na can¢do mais significativa do movimento bossanovista. Por conta da letra dessa cangao, ele
foi considerado literalmente um cantor desafinado, para os mais desavisados. Na verdade, Jobim e
Mendonga comentavam sobre cantores da noite que desafinavam e resolveram escrever um samba
que parecesse uma defesa dos desafinados, mas tdo complicado e cheio de algapdes dissonantes
que, ao ser cantado por um deles, iria deixa-los em apuros (CASTRO, 1990, p. 205). Além disso,
a cangdo ¢ bastante atipica, com harmonia densa, dificil, com duas grandes modulagdes, o nimero
de compassos também ¢ nao-usual (68 compassos) e a melodia € composta de intervalos dificeis
de entoar, justamente para um cantor amador ndo conseguir cantar. Segundo Paulo Gekas (2005),
a estrutura de “Desafinado” ¢ formada em sua grande maioria “por graus conjuntos, saltos de ter¢a
e uma variedade ritmica constituida em sua grande maioria de sincopes. E um Lied AA’BA” em
andamento lento e compasso binario” (GEKAS, 2005, p. 62).
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Segundo Santuza Naves (2004, p. 84), a pretexto de falar de amor, os autores Jobim e
Mendonga fazem comentarios mutuamente, aludindo ao seu proprio processo de composi¢ao avesso
as convengdes musicais, exercitando a conciliagdo da linguagem acessivel da cultura de massa
(“fotografei voc€ na minha rolleyflex”), com o efeito do “estranhamento” tdo caro as vanguardas
historicas do inicio do século XX. Naves afirma ainda que alguns musicos populares brasileiros ja
exercitavam uma postura critica, mas a radicalizaram a partir da bossa nova.

Nas parcerias com Newton Mendonga como “Desafinado”, “Meditagdo”, “Samba de uma
nota s6”, Caminhos Cruzados”, “Foi a noite”, entre outras, apesar de Jobim ter ficado conhecido
como o compositor da dupla, ele afirmou que tanto ele quanto Mendonga escreviam letra e musica:
“A gente ia trabalhando junto a parte musical. Era tudo misturado. Ele ficava com o lapis e o caderno,
e eu sentado ao piano. A gente fazia tudo junto. Era diferente do que fago, por exemplo, com o Chico
Buarque” (JOBIM, 1994, p. 12). Mendonga faleceu em 1960 aos 33 anos e ndo presenciou 0 sucesso
de suas musicas.

Este artigo discute a cang¢ao “Desafinado” a partir de duas gravagdes histdricas, a primeira
no LP Chega de saudade (1959) de Joao Gilberto e a posterior em Jazz samba (1962) de Stan Getz
e Charlie Byrd, tendo em vista os desdobramentos que ocorreram no cendrio musical internacional,
como diversas gravacdes e também com a publicacdo de partituras, disseminando diferentes versdes
melddico-harmoénicas para esta composi¢cdo e interferiu sobremaneira nas execugdes posteriores

dessa cancao.

Algumas datas importantes marcaram a Bossa Nova no exterior, em fun¢do da vinda de
artistas americanos para apresentagdes no Brasil a partir de 1960, como os cantores Ella Fitzgerald
Paul Smith e também o trompetista Roy Eldridge, que gravou o disco Bossa Nova (Verve). Em 1961,
outros musicos de jazz como Charlie Byrd, Zoot Sims, Al Cohn, Coleman Hawkins, Herbie Mann,
Tony Bennett também tomam conhecimento dessa musica em solo brasileiro. Don Payne, por sua
vez, contrabaixista de Tony Bennett, levou alguns discos de Bossa Nova para os EUA e 14 mostrou
ao seu vizinho, o saxofonista Stan Getz, segundo Zuza H. Mello (2002, p. 64). Em marco de 1962,
Getz e Byrd langaram o LP Jazz Samba (Verve) nos Estados Unidos, que vendeu, segundo Ruy Castro
(1990), um milhdo de copias naquele ano e ainda um Stan Getz langa o disco Big Band Bossa Nova,
com a Big Band de Gary McFarland, ambos anteriores ao concerto do Carnegie Hall, em novembro.
Ary Vasconcelos (1964, p. 29) afirma que editores vieram ao Rio de Janeiro para adquirir direitos de
temas da Bossa Nova, comprovando a eficicia e perspicécia desses agentes, fato que algumas criticas
cariocas comentaram, como a vinda de Ray Gilberto, que traduziria varias cangdes para o inglés,
transformando-se em parceiro bem-sucedido, e também a presen¢a de Sidney Frey, responsavel pela
producdo do famoso concerto em Nova lorque e também diretor da gravadora Audio Fidelity.

A Capitol langou no mercado exterior em 1961 o disco Brazil's Brilliant Jodo Gilberto,
uma compilagdo de doze musicas dos trés primeiros discos do cantor, porém a recep¢ao no mercado

norte-americano foi acanhada. Alguns meses antes do concerto do Carnegie Hall, o langamento do
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disco Jazz Samba, de Getz e Byrd, em abril de 1962 abriu definitivamente o mercado para a musica
brasileira, permanecendo varias semanas nas paradas da Billboard e Byrd e Getz foram premiados
pelo Grammy (Jazz performance 1963) pela gravacdo de “Desafinado”.

Com o titulo “Bossa Nova — New Brazilian Jazz”, o concerto no Carnegie Hall em Nova
Iorque em 21 de novembro de 1962 foi um marco para a musica popular brasileira no exterior e fato
mais marcante para a internacionalizagdo dessa musica, quando o publico norte-americano entrou
em contato com a Bossa Nova tocada por brasileiros como Jodao Gilberto, Tom Jobim, Luiz Bonf4,
Roberto Menescal, Sérgio Mendes, entre outros musicos, ja que, até aquela data, eles conheciam
somente as versdes dos musicos estrangeiros. Duas datas também significativas foram os discos
Getz/Gilberto featuring A.C.Jobim, projeto de Stan Getz com Jodo Gilberto, em 1963, e em 1967
Frank Sinatra gravaria com Jobim o LP Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, marcando,
definitivamente, a musica brasileira em solo americano.

Em 1964 Stan Getz produziu um outro disco de Bossa Nova, Getz/Gilberto featuring A.
C. Jobim, desta vez somente com musicos brasileiros, entre eles Jodo Gilberto, Tom Jobim, Sebastido
Neto, Milton Banana e Astrud Gilberto, que alcancou grande sucesso de vendas como também
de critica, tendo vencido inclusive varios prémios Grammy, entre eles o de melhor disco, melhor
cangdo para “Garota de Ipanema (Jobim/Moraes) e melhor intérprete para Jodo Gilberto. Quando
esse disco com os musicos brasileiros foi lancado nos EUA, muitas gravacdes ja tinham sido feitas
com “Desafinado” e a versdo melddico-harmoénica de Jazz Samba persistiu em gravagdes posteriores,
mesmo depois das gravagdes com Jodo Gilberto e Tom Jobim no disco Getz/Gilberto e também e de
Brazil's Brilliant Jodo Gilberto.

As duas versdes de “Desafinado” analisadas neste trabalho sdo a do LP Chega de saudade
de Jodo Gilberto de 1959 e a gravagdo do LP Jazz samba de Stan Getz e Charlie Byrd de 1962. E
relevante, portanto, que se observe que a primeira gravacao de “Desafinado” foi a de Jodo Gilberto,
cujo arranjador foi Jobim, o autor da musica, o que reforca a ideia de que houve um espago de trés anos
entre as duas gravacdes. Infelizmente foi a versdo americana foi a que se tornou a mais conhecida.

Dentro da musica do jazz e posteriormente na musica popular em geral popularizaram-
se partituras com melodias e cifras (lead sheets) e a compilagdo dessas partituras em livro recebeu o
nome inicialmente de Fake book a partir dos anos 1940 e posteriormente de Realbook, com partituras
mais bem elaboradas e revisadas. Nos anos 1970, o primeiro livro nesse formato foi desenvolvido
dentro da Berklee School of Music em Boston (EUA), num trabalho conjunto de professores e
alunos, tendo sido impulsionado inicialmente pelo pianista Paul Bley e o baixista Steve Swallow e
seus alunos, com a tarefa de transcrever musicas para o livro. Nesta versdo manuscrita e ainda sem
direitos autorais, a partitura de “Desafinado” estd com quatro compassos a menos, além das diferentes
melodias e harmonias que aqui citaremos. Levaremos em conta para esta andlise a versao impressa do
The New Real Book I (SHER, 1995).

No Brasil este formato de partitura popularizou-se através dos songbooks produzidos
por Almir Chediak pela Editora Lumiar a partir de 1987, sendo que a versdo de “Desafinado” no
Songbook Tom Jobim (1994) e mais recentemente no Cancioneiro Jobim (Jobim Music, 2001) ¢ a
mesma da gravagao de Jodo Gilberto de 1959, com pequenas modificagdes ritmicas. J& a versdo de

Jazz samba possui algumas modificagdes que serdo discutidas a seguir. A esse respeito, o proprio
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Tom Jobim declarou, em entrevista: “O que eu acho lamentavel, no caso dos editores, ¢ eles terem
editado as minhas musicas todas erradas. Isso ¢ que me chateia. E vai para o mundo inteiro! Isso ¢
que ¢ um desastre” (JOBIM, 1994, p. 14). E, ao ser indagado em qual projeto estava envolvido, Jobim
enfaticamente respondeu: “Um dos trabalhos que estou fazendo ¢ a revisdo da minha propria obra,
porque os editores erraram tudo. Erraram na melodia, na harmonia e no ritmo. E ndo adianta deixar
tudo isso cheio de erros” (JOBIM, 1994, p. 15).

Em sua coluna “Bossa Nova” para o Diario Carioca de 12/11/1964, Vinicius de Moraes
escreve a resenha “Em tom bem triste” sobre a ida de Jobim aos EUA, onde relata o real motivo da

viagem do parceiro:

Parte hoje para os Estados Unidos o meu querido amigo e parceiro Antonio Carlos Jobim.
Sua missdo, ndo conhego mais bela: defender o prestigio sempre crescente de nossa musica
popular, de que foi o motivador principal, através da lirica beleza de seus melhores sambas
e cangdes. (...) La vai ele, no entanto, enfrentar a dureza e grossura dos editores americanos
¢ a falta de sensibilidade dos letristas profissionais no sentido de preservar a verdade de
suas cancgdes. (..) Ha trés dias atras eu o vi levantar um empréstimo para poder viajar.
(...) Mas isso ndo constitui um problema, pois o dinheiro chegara, fora de duvida. Suas
cangdes sdo, neste momento mesmo em que escrevo estas linhas, executadas centenas de
vezes na Europa, nos Estados Unidos e aqui, no nosso Continente. (...) Vocé esta trazendo
mais prestigio e divisas para o Brasil. (MORAES,1964)

Uma década mais tarde da afirmagdo acima os primeiros Realbooks norte-americanos

comegam a ser disseminados e versao que 14 aparece de “Desafinado” ¢ a dos musicos americanos.

A gravagao de “Desafinado” de Jodao Gilberto esta na tonalidade de Mi maior ¢ a de Getz/
Byrd em Féa maior. Ja a partitura no Realbook I e no Songbook Tom Jobim esta em Fa maior, de modo
que optou-se aqui por determinar a tonalidade Fa como a escolhida a transcri¢do dos trechos e para
facilitar a comparacdo das versodes. A primeira diferenca entre as duas versdes se dd nos compassos 13
e 14. No primeiro pentagrama a melodia 1a bemol aparece duas vezes, tendo como acompanhamento
o acorde dominante G’® nos dois compassos. Ja na versdao de Jodo Gilberto, no 13°. Compasso a

melodia é a nota 14, o nono grau de G’ e no compasso posterior ¢ a nona menor G'®,

G7(9) GbMaj7 C7(9)
o)
D" 4 3 A
L) ] A ! ! 3 3 A A -
) ! | 4 ! ! ! ! \J
Q) ~— ~———
G7(9) G7(69) GbMaj7 C7(9)
P4 A 3
— D : +— } } N -
@ S——— )
) — S— 1

Exemplo 1: “Desafinado”, compassosi3-16. Primeiro pentagrama: versdo de Jazz Samba. Segundo pentagrama: versdo

Chega de saudade.
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A préxima diferenga acontece nos compassos 29-32, no trecho em que a letra € “isto ¢
bossa nova, isto ¢ muito natural”. Alias, no disco Chega de Saudade a palavra bossa nova aparece
duas vezes. Na letra da musica e no texto de apresentacdo de Jobim inserido na contracapa do
disco, em que ele diz que “Jodo Gilberto ¢ um baiano bossa-nova...”. A versdo de Jazz samba
executa no 30° compasso a nota do sustenido ao invés do do natural, desencadeando também uma

outra harmonia.

A Maj7 Bl’° Bm7 E7
0
D" 4 I I I N I | I
y AN p— N | N N | I I | WY | (7] f N
o 2 ——
o, fe & — - e
AMaj7 Ab75) G7(13) Gb7
0
D" 4 ! A I I 5\ 5\ f It | i\ I | It |
Y 4N | 13 N | N N1 ‘/4 | N | N N | N I 3 )
=

I

! 11 11 1 N1 11 I 11 11 I
0 I & I

e j v ~— —— nd.

Exemplo 2: “Desafinado”, compassos 29-32. Primeiro pentagrama: versdo de Jazz Samba. Segundo pentagrama: versdo

Chega de saudade.

A primeira versao acima ¢ uma cadéncia auténtica (I — V’/VI — I[Im’ — V7), mas que na
versdo original acontece uma outra progressdo de acordes dominantes secundarios substitutos que
nao iréd se resolver, culminando na cadéncia de engano (Gb” — A™). Para Gekas, apds a resolucao
no acorde de A™ (T) verifica-se uma sequéncia de dominantes substitutos que finaliza com o
acorde de Gb’®!?- “Este acorde pode ser interpretado tanto como Dsub (dominante secundario) do
sexto grau de 14 menor ou primeiro de Fa maior: F™™ (2005, p. 99). Ja na versdo dos americanos
nos compassos 37-40, a nota D6 natural € substituida pelo D6 sustenido no 38° compasso ¢ o Fa
natural na versdo de Jodo Gilberto dé lugar a um Fa sustenido, modificando novamente a harmonia

do trecho abaixo:
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Exemplo 3: “Desafinado”, compassos 37-40. Primeiro pentagrama: versdo de Jazz Samba. Segundo pentagrama: versdo

Chega de saudade.

Na ultima parte A”, quando a melodia retorna a tonalidade F4, no 59° compasso ha uma

supressao de duas notas da melodia, sem acarretar, contudo, mudangas harmdnicas:
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Exemplo 4: “Desafinado”, compassos 57-60. Primeiro pentagrama: versdo de Jazz Samba. Segundo pentagrama: versdo

Chega de saudade

No compasso 57 acimahd uma mudanga de acorde, mas com amesma fungdo subdominante,
o acorde Gm7 (IIm) substitui Bb™ (IV). Ja no compasso 59 ha uma inversdo do baixo, com a terga no
baixo, propria da linguagem violonistica que foi suprimida da versdo dos musicos jazzistas.

Acredito que ¢ comum se encontrar erros, ou em outras palavras, diferentes versdes em

partituras de musica popular, como aqui descrito em “Desafinado” no LP Jazz samba:

Tal fato acontece porque, diferentemente da musica erudita, que ¢ baseada em partituras,
portanto ha uma tradigdo, ha séculos, de manuseio, revisdo, venda e direito autoral das obras,
na musica popular, esse fato é recente, por ser também intuitiva e improvisada. Portanto,
em 1961, quando os musicos norte-americanos ouviram as cangdes brasileiras dos discos,
eles transcreveram o material com alguns erros, pois naquela época ndo havia partituras
de musica popular impressas, embora esse panorama catastrofico esteja mudando, uma vez
que pesquisadores e algumas poucas empresas tém manifestado interesse em preservar
nosso acervo cultural, além, evidentemente, de poder divulgar trabalho autoral. (BOLLOS,
2010, p. 141)

Percebe-se, portanto, que nos livros estrangeiros prevaleceu a versao de Jazz samba e aos
poucos, embora ja passados cinquenta anos, seja muito relevante que os musicos se encorajam em
conhecer e transcrever as primeiras versoes de discos historicos para que se conhegam, e sobretudo,
que se executem versdes originais de musicas brasileiras.

Com o sucesso da Bossa Nova internacionalmente, o que os proprios americanos e também
a grande maioria dos criticos brasileiros ndo conseguiram prever ¢ que houve uma troca de influéncias,
desta vez valorizando a nossa musica, ¢ colocando as composi¢des bossanovistas, principalmente as
musicas de Tom Jobim, como modelo de composi¢ao no universo da musica popular americana,
estimulando muitos autores a comporem nos padroes da musica brasileira da Bossa Nova. Podemos
estabelecer, aqui, alguns padroes musicais tipicos da musica brasileira que podem servir de pardmetro
para a musica americana, como por exemplo, o uso do violao no jazz, tornando possivel a incursdo
desse instrumento como solista a partir da década de 1960. A percussao foi admitida no jazz a partir
da influéncia cubana em meados de 1950, mas a ida do percussionista Airto Moreira para os EUA no
final de 1960 imprimiu “cores” novas ao jazz e fez abrir um novo campo para musicos brasileiros,

principalmente desse instrumento.
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A Bossa Nova abriu novos campos estéticos para a nossa cultura e imp6s um novo olhar
para musica popular brasileira, conquistando grande visibilidade ao ser assimilada e difundida por
artistas de todo o mundo. Que nossa musica possa ser interpretada e divulgada em todo o mundo
corretamente, afinal, a bossa nova tem, de fato, grande importancia na constitui¢do da musica popular
brasileira atual, pois, acima de tudo, para um musico, educador e pesquisador musical, expressar-se

na musica, sobre e diante dela deve ser entendido também como um resgate de propria cultura.
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Resumo: O texto que segue pretende introduzir a um estudo etnografico da Folia de Reis, aqui compreendida em seu
aspecto cultural. Para isso, levard em conta as diferentes fungdes desempenhadas no grupo que constitui a Festa de
Reis, salientando, sempre que possivel, o carater musical dessa manifestacdo. Como elemento imprescindivel em sua
caracterizagao, a influéncia da musica podera ser notada na composi¢do do que entendemos como a “hierarquia interna”
da Folia. Desse modo, apesar de este fragmento representar apenas o extrato parcial de uma pesquisa ainda em curso, os
elementos aqui apresentados ja almejam apontar para uma compreensdo dindmica de musica: ndo como mero artificio
produzido pela sociedade, mas um componente ativo em sua constituigao.

Palavras-chave: Festa; Folia de Reis; Etnografia; Musica.

Folia de Reis on the horizon of the Feast

Abstract: The following text intends to introduce an ethnographic study of the Folia de Reis, here understood in its cultural
aspect. To do this, take into account the different functions performed in the group which is the Feast of Kings, noting, where
possible, the musical character of this manifestation. As an essential element in its characterization, the influence of music
can be seen in the composition of what we understand as the “internal hierarchy” of Folia. Thus, although this fragment
only represent a partial extract of a study still in progress, the elements here already presented aims to indicate a dynamic
understanding of music: not as a mere gimmick produced by the company, but an active component in its constitution.
Keywords: Feast; Folia de Reis; Ethnography; Music.

Para se falar em festa ¢ preciso levar em conta a dimensao social do ser humano. Isso
porque se trata, acima de tudo, de um evento coletivo. Amparado por seus horizontes de inicio e de
término o “tempo da festa, essencial na sua caracterizacdo, ¢ uma ruptura com o tempo anodino,
visando dar mais sentido a existéncia de quem celebra” (TEIXEIRA, 2010, p. 3). Nesse sentido, ao
falarmos de festa, estamos nos referindo a um dos principais elementos de caracterizagdo de uma
sociedade.

Ao abordar o tema da festa Joaquim Teixeira (2010) recorda o seu aspecto heterogéneo.
Tal heterogeneidade implica, por exemplo, a articulagdo de diferentes saberes ao redor de um mesmo
objeto. “A sua polissemia aproxima-se da equivocidade e os saberes que dela se ocupam dispersam-
se metodologicamente: histdria, sociologia, antropologia, psicologia, etnologia, fenomenologia das
religides, teorias da cultura e liturgia” (TEIXEIRA, 2010, p. 5). A fim de avangarmos rumo a uma
mais profunda caracterizagdo de nosso objeto, tomaremos parte nesse universo de reflexdo que se
amplia ao redor da festa, aquilatando em que medida esta contribui no processo de formagao das
identidades.

E consenso entre os pesquisadores (tais como Pergo, 2015; Alves, 2009; Tremura,
2015; Ikeda, 1994; Porto, 1982) que a Folia de Reis teria se instaurado no Brasil por intermédio

dos portugueses, no periodo de colonizagdo. Ao que parece, essa manifestagdo cultural ja havia sido

Comunicagdes 84



@)

disseminada por toda a Peninsula Ibérica', desde a Idade Média, sendo comum a troca de presentes
acompanhada da entoag@o de cantos e dancas tipicas natalinas nas residéncias. Seguindo esta linha de
raciocinio, a Folia de Reis teria surgido no Brasil logo no século X VI, por volta do ano de 1534, como
um dos recursos utilizados pelos padres jesuitas em sua catequese junto aos indios — e, posteriormente,
também junto aos negros escravos. Consequentemente, gragas a essa confluéncia de culturas — a
portuguesa, a indigena e a africana — a Folia de Reis brasileira adotou caracteristicas singulares em
relagdo a sua ancestral europeia, sobretudo por conta da sua miscigenagcdo com os elementos da
cultura local — ainda que esta estivesse em fase de gestacdo. Composta pelas mais diferentes etnias,
a Folia de Reis brasileira logo adquiriu um aspecto regionalista, com pequenas variagdes quanto ao
estilo, ao ritmo e ao som. Como seu nucleo de crenca, contudo, manteve-se a devo¢cao ao Menino
Jesus, a Sdo José, a Virgem Maria e, de modo particular, aos Reis Magos.

Em suamaioria, as Folias sdo organizadas como cumprimento de uma promessa, geralmente
feita pelo guia da Companhia ou por outra pessoa que o tenha solicitado. Trata-se de um compromisso
livremente assumido, mas que, quando iniciado, tem por obrigacdo cumprir um minimo de sete anos
consecutivos de execucdo, a fim de se alcancar a dadiva divina almejada. Os motivos mais comuns
para tais promessas sdo a cura de doencas, o cumprimento de desejos, a prosperidade, o livramento
de pestes na lavoura e no rebanho, a superacdo de dificuldades, entre outras (cf. ALVES, 2009, p. 4;
PERGQO, 2015, p. 2). Como dissemos, dotada de um carater regionalista, a Folia de Reis estd presente
em vdrias regioes do Brasil, de maneira particular nos estados do Nordeste, em Minas Gerais, no
Espirito Santo, no Rio de Janeiro, em Sao Paulo, no Parana e em Goiés. De acordo com Brandao (1977),
um elemento comum entre todas estas Folias de Reis ¢ o fato de que durante a cantoria os folides se
alternam, cantando versos que enfatizam as promessas feitas e confirmando a eficacia do devoto no
cumprimento do voto. As mesmas cangdes sdo repetidas varias vezes ao longo da jornada, podendo
mudar em circunstancias bastante pontuais: diante de um presépio, diante da imagem ou estampa de
outros santos (que ndo fazem parte do presépio), ou diante de alguma necessidade especifica. Isso
ocorre porque além dos versos tradicionais, também € permitida a improvisacao de versos por parte do

Embaixador da Folia, sendo que estes sdo sempre repetidos por todo o grupo de folides.

Conforme observa Camara Cascudo (1984), apesar de se afirmar como uma forma livre

da religiosidade popular catolica, ndo pertencente a religido institucionalizada, a Folia de Reis esté

I Cf. Pessoa (2007, p. 64-65), “isso se deve a chegada dos restos mortais destes trés entes misticos, lendarios,
imagindrios, mas, enfim, tdo reais na cultura popular brasileira, a catedral de Colonia (Alemanha), em 1164. Para 14
foram trasladados de Mildo (Italia) como despojos de guerra, numa conquista de Frederico Barbarrocha. E para Mildo
teriam sido levados no século IV ou V como presente especial da Imperatriz Helena, de Constantinopla. E por que
foram parar em Constantinopla? Ai, tomem a imaginacdo! O certo é que, enquanto fizeram todo esse percurso, foram
surgindo em diversos paises pinturas em catacumbas, quadros, retdbulos, altos-relevos em sarcofagos e tudo o mais,
apresentando a visita dos Reis Magos ao Menino Jesus. E, a partir de Coldnia, espalharam-se por toda a Europa como
parte das grandes peregrinagdes, a exemplo do que ja acontecia em Santiago de Compostela, Terra Santa e Roma. Como
heranca direta dessas peregrinagdes, surgiram entdo canticos populares, muito importantes em toda a Europa e a Folia
em Portugal”.
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estruturada sobre um rigoroso sistema de fung¢des, que se articulam ao redor da celebragdo como um
todo. Cada integrante da Folia desempenha um cargo especifico que, apesar de estar revestido de um
profundo simbolismo religioso, também tem em vista a funcionalidade da festa como um todo. Desse
modo, podemos apontar as principais fungdes da Folia de Reis como sendo: os Palhagos, o Coro, o
Mestre (ou Embaixador), o Alferes da Bandeira, a Madrinha e o Festeiro. Além disso, para Castro e
Couto (1977), a maioria das folias ¢ sempre composta por amigos, parentes, compadres e aliados do
Mestre, o qual os retine para a jornada dos Reis. Vejamos, brevemente, as principais caracteristicas

de cada funcao.

Apesar de serem um importante elemento simbolico da Folia, a origem e a inser¢do da
figura dos Palhagos possui diferentes interpretagdes. Para alguns, eles representam os Reis Magos e,
por conta disso, estdo presentes em nimero de trés. Em Goids, entretanto, supde-se que os Palhacos
sdo aqueles encarregados por enganar e dissipar os guardas do Rei Herodes, que mandou matar
todas as crianc¢as recém-nascidas em seu reino, incluindo o Menino Jesus. Desse modo, com suas
dangas e brincadeiras, os Palhacos facilitariam a fuga da Sagrada Familia para o Egito (note-se a
reinterpretagdo do relato biblico da fuga de José, Maria e Jesus para o Egito). Segundo outra tradi¢ao,
por acreditarem no antincio do nascimento do Menino Jesus, um coronel e um capitdo de Herodes
renunciaram as mordomias do palacio real e seguiram os Magos. Em Goids, por exemplo, os Palhagos
da Folia s3o conhecidos pelos nomes de “Bastido” e “Bastiana”. Diferencas a parte, um ponto de
semelhanca em todas as interpretacdes € o fato de os Palhacos serem sempre os dangarinos do grupo.
Chamam-se uns aos outros de irmaos e, como os demais integrantes do grupo, possuem obrigacdes e
proibigdes especificas — como, por exemplo, jamais dangar em frente a Bandeira?. Também realizam
acrobacias com um bastdo (ou facdes), tendo o rosto coberto por uma mascara, a voz disfarcada e
trajes coloridos, com estampas variadas. Ao longo de sua performance as pessoas lhes atiram moedas
e outros donativos (no interior de Goids ¢ comum que os Palhagos ganhem bezerras, galinhas e porcos
doados pelos donos das casas pelas quais a Folia passa). Tudo o que ¢ recebido ¢ destinado a suprir

as despesas da Festa de Reis.

2 Em cada Folia existem uma série de prescri¢des rituais. Uma vez trajado com o uniforme da Folia nenhum folido,
sequer os Palhacos, pode descumprir estes preceitos. Alguns deles sdo: ndo sentar-se entre duas mulheres, nao falar com
mulheres, ndo ingerir bebidas alcodlicas usando os trajes da Folia, ao sair de uma casa, colocar primeiro o pé direito
para fora, entre outros. Pessoa (2007, p. 76-77), recorda que “todos os membros da folia deveriam aprender e respeitar
assiduamente as evitagdes codificadas para o giro: ndo se pode passar os instrumentos por debaixo dos arames ao
atravessar uma cerca, a folia ndo pode cruzar um caminho que ja passou etc”. E continua, um pouco adiante: “a norma ¢
um dos universais da cultura. Nenhum grupo humano sobrevive sem alguma forma de coer¢do social. A folia de reis ndo
conseguiria ser diferente. Mas essas normas tém um sentido especial. Elas atestam a leitura que a folia faz da narrativa
evangélica, base religiosa da tradi¢cdo. A interdicdo que a folia se impde, de nao poder cruzar um caminho por onde
ela ja passou, ¢ uma forma segura de que a folia se mantém fiel ao fato biblico que lhe d4 origem. Como o Rei Herodes
tentou enganar os magos, dizendo-lhes que também queria adorar o Menino Jesus, pedindo-lhes que lhe avisassem onde
o teriam encontrado, o Evangelho de Mateus, no versiculo 12 da narrativa ja citada, diz: ‘avisados em sonho que ndo
voltassem a Herodes, regressaram por outro caminho para a sua regiao’” (PESSOA, 2007, p. 77).
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Geralmente o Coro dos folides ¢ constituido por seis diferentes naipes, os quais sdo
denominados por vozes: voz 1, voz 2, voz 3, e assim por diante. Cada naipe conta com a participacao
de um ou dois folides apenas, que sdo, simultaneamente, cantores e instrumentistas. O Coro ¢
responsavel por repetir as estrofes entoadas pelo Mestre da Folia. Em algumas regides os naipes
do coro também sdo conhecidos pelos termos: Contramestre, Contrato (numa alusdo ao Contralto,
ou simplesmente A/to, do modelo polifonico), Tala, Contra-tala e Caceteiros. Noutros lugares, o
Contramestre ¢ identificado pelo termo Tiple, tendo como fun¢do conduzir as demais, vozes que
respondem aos versos do Mestre. Segundo a avaliagdo do folclorista Claver Filho, conforme escreve
no Correio Brasiliense em 04 de janeiro de 1979, Tiple e Tala podiam ser consideradas as principais
vozes do coro dos folides: “depois, outros tocando violdo, cavaquinho, pandeiro e caixa, estes fazem
o coro, dentre os quais figuram dois cantores que sdo escolhidos a dedo e mandados vir até de muito
longe, pelo poder de sua voz e por certas caracteristicas, que sdo o Tiple e o Tala (CLAVER FILHO,
04 de janeiro de 1979 - grifos do autor).

O Mestre, também conhecido como Embaixador ou Guia da Folia, é o principal personagem
tanto da performance, quanto da preservagio e perpetuacdo da Folia. E ele o chefe que organiza o
trajeto, o hordrio e os instrumentos para sair com o grupo. Também ¢ responsavel por decorar e
improvisar os versos a serem repetidos pelo Coro. A esse respeito, segundo Pessoa (cf. 2007, p. 73),
o aprendizado mais importante e que € acessado por alguns poucos, dentre os iniciados na condugao
do ritual, refere-se ao seu corpo, digamos, teoldgico e doutrinario. Normalmente, ¢ o Embaixador ou
Mestre ou, ainda, Capitdo de uma Folia que ¢ o portador do contetudo axial do ritual. Ele o guarda,

zela por sua observancia e frequentemente toma a iniciativa de repassa-lo a um filho ou parente

3 Sobre estas duas vozes, vale a pena conferir o comentario de Claver Filho (1979): “em algumas folias, Tala e Tiple
se confundem, ndo permitindo sempre saber qual a diferenca entre uma fung@o e outra. No Documentario sonoro do
folclore brasileiro n. 4 do MEC-DAC, o folclorista Vicente Salles fala do ‘inconfundivel: o sopranino, as vezes chamado
tripa, voz de falsete de um grave folido que sobressai numa dilatacio extraordinaria da messa di voce e ¢ algo pois que
lembra a permanéncia, entre nos, do som dos castrati, tdo abundantes na musica litirgica da época da colonizagdo e até
os primeiros tempos do século XIX’. O folclorista, falando de uma folia de reis da Guanabara, registrou tripa que pode
ser uma variante de tiple. Penso que o tiple (ou tripa na Guanabara) ¢ o mesmo triplum, nome que era dado ao soprano
no tempo de Guillaume de Machaut (século IV. Se assim for, tudo indica que tiple € mais alto (agudo) que o tala. Este
tala, por sua vez, pode ser oriundo de taille, pois alguns séculos atrds se chamava assim a voz de tenor e era a segunda
das quatro partes da escrita coral em quatro partes, partindo do grave até o agudo. Segundo tratadistas, era a parte mais
comoda da voz masculina, a mais comum. Estranho, a voz mais comum em homem, pelo menos no Brasil, ¢ baritono, e
nao tenor. Confirmando minhas suspeitas, havia um instrumento, tiple, que era uma espécie de oboé soprano que também
as vezes era chamado tible (com b), empregado em trechos de sardanas e bailes cataldes, com sua sonoridade aguda e
penetrante. Além disso, tiple, em espanhol, ¢ sindnimo de soprano. E a Penisula Ibérica, com suas muitas maneiras de
imitar (e trocar experiéncias artisticas) com a Italia, teve numerosos castrati, homens que conservavam a voz que tinham
em crianga, tenorino ou contraltino, que dariam, depois de os candidatos adultos, em soprano ou contralto. Hoje que
nao temos castrati entre nds, nossas folias tém de se servir dos raros contratenores que ainda possuimos, que tém a voz
mais aguda masculina [...]. Também, tiple e tala apenas pontuam trechos do coro, acentuam finais de frase, enriquecendo
certas inversdes de acorde formados pelas diversas vozes do coro que, de maneira admiravel, s6 atual polifonicamente,
isto €, a varias vozes e ndo em unissono (monofonicamente)” (CLAVER FILHO, 4 de janeiro de 1979).
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préoximo. De modo a ilustrar a importancia do Embaixador no grupo dos folides, Pessoa (2007) faz
referéncia ao testemunho de Anselmo de Oliveira e Silvada, um antigo Embaixador de Folia citado
pela pesquisa de Canesin e Silva: “o mestre e guia ¢ um s6. E a mesma coisa. E o modo de falar.
Uns falam mestre porque ¢ ele que esta guiando. E mestre porque sabe mais. A gente sendo mestre
¢ de muita responsabilidade pra mexer com o devoto [...]” (CANESIN & SILVA apud PESSOA,
2007, p. 74). Em algumas Folias ha também a figura do gerente, delegado pelo Embaixador para
cuidar da disciplina do grupo, reunindo os folides e fazendo as adverténcias a respeito dos atributos
religiosos e de “obrigacdo” no ritual. Além disso, o gerente também se encarrega de controlar os
horarios e regular o consumo de bebidas alcdolicas entre os folides (cf. CORREIO BRAZILIENSE,
06 de janeiro de 1979).

O Alferes da Bandeira, ou simplesmente Bandeireiro, possui a fungdo de carregar
respeitosamente a Bandeira da Folia. Cada grupo de folides possui uma Bandeira, que pode ser
considerada como o principal elemento simbolico da Folia de Reis. A esse respeito, vejamos a
descri¢do oferecida por Guilherme Porto (1982), em sua pesquisa sobre a Folia de Reis no Sul de

Minas Gerais:

A Bandeira, chamada de “Doutrina”, ¢ feita de pano brilhante. Nela é colada uma estampa
dos Reis Magos. Constitui o elemento sagrado da Companhia e assim ¢ tratada: beijam-na
respeitosamente os moradores das casas visitadas, ¢ passada com muita fé sobre as camas
da residéncia e nunca pode ser colocada num lugar menos digno. Esse respeito perdura
durante o ano todo, mesmo passada a época de Reis: na casa onde fica guardada, ha ora¢des
periddicas diante dela. No universo cultural de nosso povo, a Bandeira ¢é a representacao dos
trés Reis; por isso, explicam os Mestres, ela deve ir sempre a frente pelos representantes dos
pastores que seguiram os Reis Magos. (PORTO, 1982, p. 19)

Como se pode notar, a Bandeira ¢ um objeto de grande valor simbdlico e ritual tanto
para os proprios folides, quanto para os devotos. Trata-se do ponto focal na linguagem simbolica da
Folia. Em sua tese de doutoramento, intitulada As Bandeiras e as Mdascaras, Daniel Bitter (2008)
recorda que, ao lado de coroas, altares moveis, registros, esculturas, reliquias e outros objetos, as
Bandeiras de Folia ocupam um lugar central em diversas manifestacdes religiosas, constituindo
meios privilegiados para a intermediacao com a dimensao sobrenatural. Em muitos desses contextos,
a importancia de tais artefatos para a vida social pode ser resumida na crenga de que sejam capazes de
fornecer béncaos, gragas e outras dadivas, como curas e livramento de pestes. J4 no que concerne ao
fato historico de incorporacao de tais simbologias, segundo a apreciacao de Bitter (2008, p. 104) “o
costume de se usar bandeiras ou estandartes em cortejos e procissdes rituais no Brasil ¢ uma heranga
portuguesa das corporagdes de oficios medievais, irmandades religiosas e companhias militares”.
A seguir, apresentamos a imagem de uma Bandeira de Folia de Reis, ornada de fitas e flores de
diferentes tonalidades. Ao centro esté retratada a visita dos Reis Magos ao Menino Jesus, reclinado

na manjedoura. Acima desta representacdo, aparecem dois anjos e um galo, animal frequentemente
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citado pelas folias como anunciador do nascimento de Cristo: “vinte e cinco de dezembro, quando o

galo deu sinal, foi que nasceu o Menino Deus [...]” (trecho do Hino de Reis — tradi¢ao popular).

O festeiro de uma Folia pode ser tanto aquele responsavel pelo voto a ser cumprido, quanto
apenas o financiador da Festa de Reis. Na maioria das folias, trata-se de um casal de festeiros, um
homem e a sua esposa (podendo também ser a sua irma ou filha, caso ndo haja esposa). Geralmente os
festeiros acompanham a Folia trajando uma faixa, com inscricdes em destaque, o que pde em relevo
a sua funcdo. Em alguns lugares também ¢ costume que os festeiros usem coroas, em referéncia
ao antigo império (entretanto, isso ¢ mais comum nos Reisados e Congadas do que, propriamente,
na Folia de Reis). Os festeiros sdo pessoas de bastante evidéncia no festejo. Em seu trabalho de
subsidiar a Festa de Reis devem coletar as “esmolas”, coordenar as a¢des para angariar fundos, fazer
as compras necessarias, além, notadamente, de administrar outras atividades, como a divulgacao
da festa e, principalmente, o oferecimento das refei¢des apos as cantorias. A escolha do festeiro
costuma ser realizada de um ano para o outro, por meio de um sorteio. Alguns nomes sdo previamente
indicados e, entre estes, ¢ sorteado aquele que ocupard a posicao de festeiro na festa do proximo
ano. Seu trabalho de angariar fundos ja comeca no primeiro dia apds o término da festa na qual foi
sorteado. Uma pessoa pode ocupar a fun¢do de festeiro mais de uma vez ao longo da vida, de acordo

com os critérios de cada Folia.

A Madrinha da Bandeira ocupa uma fun¢do tangencial na Festa de Reis. Cabe a ela
receber a Bandeira apos a Entrega da Folia e guardé-la em seguranga ao longo de todo o ano, até o
proximo “Giro”. Em suas descri¢des, Alves recorda este momento: “a entrega da bandeira se faz por
ultimo, ao som do Canto da Entrega. O alferes empunha novamente o estandarte e, ajoelhado, o da a
madrinha da folia, geralmente a esposa ou filha do mestre para que o tenha sob a sua guarda até o ano
que vem, quando os fiéis folides recomecardo a jornada” (ALVES, 2009, p. 6). Numa alusdo ao antigo
sistema de apadrinhamento, a Madrinha da Bandeira também ¢ a responsavel por manter e fortalecer
o espirito de pertencimento do grupo de folides, encorajando, a cada novo ano, a realizagao da festa.
No depoimento do Embaixador José¢ Antdénio do Carmo, vemos a influéncia da Madrinha sobre a
realizacdo da festa de Reis: “um dia a madrinha me chamou na casa dele e disse que quando ela fosse
embora ndo era para eu parar de tocar. Porém, eu disse para madrinha que podia passa a bandeira na
minha mao pra eu guardd no meu coragdo. [...] ela me fez prometer e um filho ndo pode dizer nao
para uma mae” (CARMO, 2015). Além disso, também cabe a Madrinha proceder a retirada da coroa
dos atuais festeiros, transferindo-a aos proximos: “ao chegar ao local onde vai se realizar a festa, a
cantoria € encerrada, anunciando a reza do terco, que € todo cantado. A seguir inicia-se a coroacao dos

festeiros do proximo ano. Ao comando do canto pelo capitdo e folides, a madrinha promove a retirada
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da capa e da coroa da cabega dos atuais festeiros e passa para os do ano seguinte” (FUNDACAO
CULTURAL DE UBERABA, 2012).

Se até aqui nos encarregamos de discorrer sobre aqueles que sao os dispensadores das a¢des
rituais da Folia de Reis, ao mencionarmos os Donos da Casa, estamos nos referindo aos receptores
desse movimento. Para Pessoa (2007), ndo ¢ dificil intuir que o personagem mais importante da Folia
¢ 0 Dono da Casa: em todos os casos, um bom folido aprendeu e jamais se esquecera que deve fazer
todas as vontades do Dono da Casa — chamado por todos de patrdo. Ele tem que ser atendido em
todas as suas vontades: se ele se ajoelha, seu gesto tem que redundar em novos versos; se ele poe
a oferta sobre a bandeira, o agradecimento tem que ser adequado; se ele pede para cantar um verso
para uma pessoa falecida, tem que ser atendido; se pede para que rezem um ter¢o, igualmente (cf.
PESSOA, 2007, p. 77-78). Assim, termos como patrdo, nobre, senhor, padrinho, além, ¢ claro, do
uso da segunda pessoa do plural, pretendem reforcar o protagonismo do Dono da Casa em relagao
aos folides. Estes versos, recolhidos por Pessoa (2007) em sua pesquisa sobre a Folia de Reis no

Municipio de Jaragua, em Goids, elucidam o que estamos dizendo:

Este nobre morador

de devoto ajoelhou

imitando os Trés Reis Santos
quando na lapa chegou.

Vés ja pode alevantar
fazendo o Sinal da Cruz
sua prece Deus ouviu

para sempre, amém, Jesus!

Ou, ainda (em se tratando de uma Dona da Casa),

Senhora dona da casa,
Senhora dona da casa

Muito alegre deve estar,
Muito alegre deve estar, ai...

Al esta os trés Reis Santos
Véi aqui lhe visita

Véi trazé vida e saude,

Véi trazé vida e saude, ai...

Conforme advertimos de inicio, este trabalho nada mais representa sendo a exposi¢ao de
alguns elementos parciais, referentes a uma pesquisa que ainda se encontra em andamento. De todo
modo, ¢ possivel perceber o lugar da musica como elemento imprescindivel na caracterizagdao da

Folia de Reis, intermediando, inclusive, a composi¢do dos diferentes papeis vivenciados no grupo.
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Entre outros aspectos, isso nos ajuda a entender que a musica nao ¢ mero artificio produzido pela
sociedade, mas um componente ativo em sua constitui¢do. Além disso, ao voltarmos o olhar para o
que hé de mais préximo de nos — nesse caso, um expoente da cultura de nossa regido — descobrimos

a riqueza cultural que nos circunda e aprendemos a valoriza-la ainda mais.
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Resumo: Este trabalho faz parte pesquisa em andamento no Departamento de Musica da Universidade de Brasilia (UnB)
intitulada “A normativa Paulistana e as atividades musicais durante a Primeira Republica (1889-1930)” e faz uso da
analise quantitativa da normativa paulistana produzida durante Primeira Republica relacionada a musica com o intuito
de verificar os primdrdios das politicas publicas voltadas para a musica. Descreve a obten¢do do conjunto documental,
composto de leis, atos e resolugdes que mencionem qualquer atividade musical, e o procedimento utilizado para extracao
desses dados junto a Camara Municipal de Sao Paulo. Para esta analise, os itens foram inventariados, distribuidos por ano
(de 1892 a 1930), por chefe do executivo (presidente da camara ou prefeito), por tipo (leis, atos e resolugdes) ¢ por conteudo
(por meio de indexagdo tematica). Nesse contexto de uma incipiente economia da musica, ¢ possivel verificar também
os impactos trazidos por eventos historicos, como a Primeira Guerra Mundial, a Gripe Espanhola e a Segunda Revolta
Tenentista. Como resultado deste trabalho interdisciplinar entre historia e musicologia, tem sido possivel dimensionar
importantes marcos da capital paulista, como a construg¢do do Teatro Municipal de Sao Paulo.

Palavras-chave: Primeira Republica, Historia do Brasil, musicologia.

Legal norms published in Sao Paulo city during the First Republic (1889-1930):
relationship with music and quantitative analysis

Abstract: This work is part of an ongoing resarch at University of Brasilia (UnB) Music Department titled “Sao Paulo’s
legal norms and music activities during the First Republic (1889-1930)” and shows a quantitative analysis of those
legal norms that were related to any music activity, published in the First Republic, seeking to verify the early public
policies toward music. This paper describes the obtainment of the documents, comprising of laws, acts and resolutions
that relates to any musical activity, and the used methodology to extract the data by the Camara Municipal de Sdo Paulo.
In order to do so, those documents were inventaried, distributed by year (1892-1930), by executive officer (City Hall
presidente or Mayor), by type (Laws, Acts or Resolutions) and by contents (thematic indexation). It is possible to verify
the impact brought by historical events, such as the First World War, the Spanish Flu and 1924 Revolts (Segunda Revolta
Tenentista). As result of this interdisciplinary work combining history and musicology, it is possible to dimension Sdo
Paulo’s historical marks, such as the Teatro Municipal planning and building.

Keywords: First Republic; History of Brazil; musicology.

O trabalho aqui apresentado constitui recorte de pesquisa em andamento no Departamento
de Musica da Universidade de Brasilia (UnB) intitulada “A normativa Paulistana e as atividades
musicais durante a Primeira Reptblica (1889-1930).” Esta pesquisa surge do interesse em examinar os
possiveis impactos da instauracao da Republica sobre as atividades musicais na cidade de Sao Paulo.
Para tal, foi examinado o conjunto normativo publicado pela Cadmara Municipal de Sdo Paulo (Sao
Paulo, 1892-1930) do qual foram extraidos dados relativos a atividades musicais em Sao Paulo no
periodo referido, documentos os quais reunem agdes tanto do poder legislativo quanto do executivo.

Neste trabalho ¢ apresentada uma descri¢ao sobre os procedimentos para a obtengdo dos
dados primarios, as dificuldades encontradas e uma primeira avaliagdo quantitativa e estatistica destes,
distribuindo-os por tipo (leis, atos e resolugdes), por contetdo (por meio de indexagdo tematica), por

ano (de 1892 a 1930), por chefe do executivo (presidente da cdmara ou prefeito).
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Espera-se que este conjunto documental primario seja suficiente para delinear
a proximidade do poder publico a musica. Como resultado final, o esperado ¢ um panorama da
atividade normativa publica municipal de Sao Paulo na Primeira Republica e sua relacdo com a
musica. Até o momento, essa analise foi pouco encontrada na literatura, com algumas excecdes na

area da educacao escolar.

Desde a Constituicao de 1824, as cidades e vilas possuiam camaras eletivas que tinham
por funcdo o governo econdmico e municipal. Como resultado da reformulagao politica da Primeira
Republica, os estados e municipios foram considerados autbnomos para organizarem suas proprias
leis. A Constitui¢do de 1891 ndo dd nome ao 6rgdo deliberativo municipal; portanto, o nome variava
de acordo com a cidade, como, por exemplo, Intendéncia, Conselho ou Camara. O nome do chefe
executivo variava de local para local, sendo os mais recorrentes prefeito, intendente, superintendente
e agente executivo. O chefe do executivo do municipio poderia ser eleito ou nomeado pela 6rgao
deliberativo municipal, ou mesmo pelo governador do estado. (LEAL, 2012, p. 119-124) Em Sao
Paulo, o 6rgdo deliberativo chamava-se Camara Municipal e o chefe do executivo foi escolhido por
nomeagao e votagdo pela Camara Municipal, chamando-se Intendente' de 1892 a 1898 e Prefeito
a partir de 1898.

A formacdo e atuacdo do legislativo e executivo municipal de Sdo Paulo foram
devidamente registradas. Esses documentos estdo acessiveis ao publico de duas formas: local, em
Sao Paulo, e virtualmente, por meio do website da propria Camara Municipal. Para esta pesquisa,
foi utilizado o site da propria Camara Municipal de Sdo Paulo como fonte dos arquivos.” Neste site,
€ possivel acessar toda a normativa’ num sistema de busca que filtra a pesquisa por Tipo de Norma
(i.e.: lei, decreto, ato, memorando, emenda, resolugdo, requerimento, etc.), por Numero ¢ por Ano
da publicagdo. Ao utilizar o sistema de busca disponivel no site, foram feitas pesquisas utilizando o
filtro Ano, compreendendo os anos de 1892* a 1930. Assim, em cada resposta o sistema exibe toda a
normativa produzida naquele ano, independentemente do Tipo ou Nimero da norma.

Na pagina do resultado sdo exibidos o Tipo, o Numero, a Data da publicagdo’ e a Ementa
(Caput) da norma. Ao se clicar no /ink de um desses registros, uma nova pagina exibe detalhes a
mais, como, por exemplo, revogagio ou modificagdes posteriores. E possivel, nessa tela, visualizar
a digitalizacdo do documento original. Por ser um documento antigo, a digitalizacdo em arquivo.pdf

ndo permite conversdao em documento editavel de texto.

' A partir de 1894, o chefe do executivo era o Presidente da Camara Municipal, tendo dois Intendentes para auxilia-lo.
Ver Lei 121, de 06 de dezembro de 1824.

2 Para acessar a documentagdo, pode-se utilizar o link: http:/www.camara.sp.gov.br/atividade-legislativa/legislacao/
leis-e-outras-normas/. Este endereco pode variar sem prévio aviso. Os documentos aqui indicados foram consultados ao
longo de janeiro de 2015 e salvos em local fisico.

* Normativa é todo documento produzido pelo legislativo ou executivo.

4 A Republica foi promulgada em 1889, mas a primeira Constitui¢do republicana é de 1891. A primeira lei municipal de
S&o Paulo ¢ de 1892.

> A data utilizada sera sempre a data de publicagdo da normativa, ndo a data de decisdo da Camara.
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O resultado da busca retornou apenas trés tipos de normas para o recorte temporal: lei,
ato e resoluc¢do. A numeracdo da normativa nunca se repete para o0 mesmo tipo. Pode haver uma Lei
1, uma Resolucdo 1 e um Ato 1, mas nunca pode ocorrer uma outra Lei 1. A proxima lei promulgada
tem de ser, necessariamente, a Lei 2. A exce¢@o sdo os Atos, que serdo explicados adiante. Dentro do
recorte temporal, até outubro de 1930, foram encontrados 3435 registros para Atos, 3535 registros
de Leis e 544 registros de Resolucdes. Portanto, o resultado das buscas de todos os anos somados ¢

7514 documentos.

A busca no site utilizando o Ano como critério de selecdo retornou trés Tipos de normas:
Lei, Resolucdo e Ato. Para entender esses trés tipos, ¢ necessario entender o funcionamento da Camara
Municipal aquela época. Para tanto, basta recorrer as proprias leis.

A Lei 1, de 29 de setembro de 1892, cria as quatro intendéncias, equivalente a quatro
areas executivas: Justica e Policia; Higiene e Satde Publica; Obras Municipais; Finangas. A Lei 2
especifica a competéncia de cada Intendente, o responséavel executivo a frente das Intendéncias. Em
termos atuais, era como se houvessem quatro secretarios, mas nenhum prefeito nem prefeitura. A
Lei 7, de 28 de novembro de 1892, faz a distingdo entre os dois poderes municipais: o legislativo
e executivo. E nesta lei que encontramos a defini¢do de Lei e Resolugdo. Lé-se, transcrito para a

gramatica corrente®:

Art. 2° - A Camara, em sessdo, delibera por meio de leis ou resolugdes, referindo-se a
coletividades ou individualidades; os Intendentes governam e administram nos limites
dessas leis e resolugdes.

Paragrafo nico. Por meio de leis, quando se tratar de estabelecer regrar gerais sobre policia
e economia do municipio. Por meio de resolugdes, quando se tratar de questdes isoladas e
interpretar leis ou posturas em relagdo a um caso especial e anormal.

Os Intendentes eram nomeados pela propria Camara e governavam através dos Atos.
O exato funcionamento do executivo foi reformado por varias leis, alterando a quantidade de
Intendéncias e Intendentes, inclusive deixando o executivo a cargo do presidente da Camara’. Isso
explica a recontagem dos Atos em 1895 e 1896, quando se separou Atos de Atos Executivos®. Em 29
de novembro de 1898 foi criado o cargo de prefeito pela Lei 374.

A partir de entdo, a numeragdo da norma Ato foi reiniciada novamente, seguindo sem
modificagdes até o fim do recorte temporal. Portanto, cargo antes ocupado pelo presidente da
Camara, o prefeito continuou a ser um dos vereadores, mas era eleito dentro da Camara junto a um

vice-Prefeito.

¢ Toda transcri¢do de leis neste trabalho serd adequada a gramatica corrente.

7 Ver Lei 121 de 06 de dezembro de 1894. “Art. 1° - O Poder Executivo Municipal € exercido pelo Presidente da Camara
e por dois Intendentes”.

8 De 1893 a 1894: Ato 1 a 19. Em 1895, Ato 1 a 8. De 1896 a 1898: Ato 1 a 28 e Ato Executivo 1 a 28.

° O resultado da busca do site alega que a lei ¢ de 29 de outubro de 1898, mas a consulta ao documento revela que foi
publicada em 29 de novembro de 1898.
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Esta definicdo entre Ato, Lei e Resolugdo ¢ fundamental para analisar os diversos registros
do periodo, pois uma determinada lei pode resultar em dezenas de atos. Por exemplo, a Lei 643 de 25
de abril de 1903, que autorizou a constru¢do do Teatro Municipal, gerou oito Atos diretos ao longo
de nove anos.

Foram utilizadas palavras-chave para selecionar quais itens faziam men¢do a musica.
Normas que traziam em sua Ementa ou corpo o nome de algum musico, seja compositor ou professor,
ou termos como featro, musica, espetaculo e artes' foram selecionadas. Documentos que nao
possuissem tais termos foram acessados caso sua Ementa mencionasse algo que pudesse incidir
naquela incipiente cadeia econdmica da musica, como, por exemplo, comércio e impostos. Um
exemplo ¢ a Lei 89, de 19 de janeiro de 1894, que obriga o fechamento de todo o comércio, definindo
poucas excegoes, apos o meio-dia dos domingos e feriados nacionais.

Além de criar e revogar leis, a Camara Municipal também tinha a competéncia de orcar a
receita e despesa do municipio com antecedéncia. Essas leis, uma para cada ano'!, foram consideradas.
O objetivo ¢ obter de seu contetido pequenas despesas ou receitas referentes a economia da musica.
Como exemplo, a Lei 2162, de 26 de outubro de 1918, “orca a receita e fixa a despesa do Municipio
de S. Paulo, para o ano de 1919”. Nesta lei € possivel ver alguns detalhes do or¢gamento daquele
ano para o Teatro Municipal referentes as despesas gerais com pessoal, manutengdo, aquisi¢cao de
materiais e seguro. Nem todas as leis de orcamento possuem explicitamente uma se¢ao para a musica

e, portanto, ndo foram consideradas neste trabalho.

O primeiro levantamento das normativas produzidas pela Camara Municipal de Sao Paulo
entre 1892 e 1930 resultou em 133 itens, entre Leis, Atos e Resolu¢des que mencionavam direta ou
indiretamente a musica. Chamo de “primeiro levantamento” pois ha diversos documentos cuja relacao
com a musica ndo pode ser verificada de imediato, sendo necessaria uma investigagdo em particular'?.
Desses 133 documentos, 67 (50,4%) sao Leis, 55 (41,4%) sao Atos e 11 (8,3%) sao Resolugdes.

Para o levantamento estatistico inicial, foi dado a cada documento uma ou duas indexagdes
tematicas de acordo com seu contetido. As leis de orgamento, por exemplo, receberam apenas o index
Or¢amento. O Ato 110, de 07 de marco de 1901, cujo Caput I1é-se “Cria a taxa fixa de 200$000

120 termo concerto foi descartado, pois a palavra conserto era grafada com c. Ou seja, a palavra concerto, significando
“apresentagdo musical”, era homdnima a concerto, significando “reparo”.

1" A lei de orgamentos deve ser votada no ano anterior. Como a primeira lei ¢ de 1892, ndo ha lei que dispde sobre o
orcamento daquele ano. Em 1911, também néo foi votado orcamento; naquele caso, o prefeito Antdonio Prado promulgou
o Ato 373 fazendo valer para 1911 o orgamento aprovado para o ano de 1910.

12 Ver, por exemplo, o Ato 3282, de 08 de margo de 1930, cujo caput é: “Denomina ‘Jairo Goes’, a travessa do Bras, por
haver outra via publica com esse nome”. A identidade do Jairo Goéis homenageado, como grafado atualmente, ainda ndo
pode ser verificada.
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por semestre para os concertos permanentes, nos botequins, confeitarias e restaurantes, cobrando-se
entrada”, recebeu dois indexes, Impostos e Espetdculo. Foram utilizados dezoito termos para essa
indexacdo tematica, sendo eles: auxilio, comércio, concurso, conservatorio, construcdo, crédito,
espetdaculo, funcionario, indenizagdo, isengdo, legislativo, monumento, or¢amento, reforma, ruas,
SATIB", teatro e Teatro Municipal.

Os indexes mais recorrentes nas normativas sdo Teatro Municipal, com 34 (17,4%)
ocorréncias, Crédito, com 31 (15,9%) ocorréncias, Or¢amento, com 29 (14,9%) ocorréncias e
Sociedade Anénima de Teatro Italo-Brasileira (SATIB), com 16 (8,2%) ocorréncias.

Uma distribui¢@o da publica¢do de normativa por ano revela que o interesse pela musica
foi crescente, com picos ocasionais quando da construgdo do Teatro Municipal (1903-1912) e do
financiamento de uma série de apresentacdes da Sociedade Andnima Teatro ftalo-Brasileira (1925-
1929). Nota-se declinios no periodo analisado. O grafico abaixo mostra a distribuicdo das 133

normativas ao longo do recorte temporal.

Figura 1: Quantidade de publicagdo de normativas por ano em Sdo Paulo entre 1892 e 1930.

Durante esse periodo, Sao Paulo teve a frente do governo sete chefes do poder executivo.
Para simplificar, foi considerado o Presidente da Camara como o chefe do executivo quando ainda
nao havia o cargo de prefeito. A tabela abaixo indica o periodo de atuacao dos lideres, seja presidente

da camara ou prefeito.

Tabela 1: Periodo ¢ duragdo do mandato dos chefes do Executivo municipal de Sdo Paulo durante 1892-1930.

Periodo Nome Cargo
1892 a 1895 (4 anos) Pedro Vicente de Azevedo Presidente da Camara
1896 a 1898 (3 anos) Anténio Proost Rodovalho Presidente da Camara
1899 a 1910 (12 anos) Antonio Prado Prefeito
1911 a 1913 (3 anos) Raymundo Duprat Prefeito
1914 a 1919 (6 anos) Washington Luis P. de Sousa Prefeito
1920 a 1925 (6 anos) Firminiano de Moraes Pinto Prefeito
1926 a 1930 (5 anos) J. Pires do Rio Prefeito

13 SATIB é 0 acrénimo de Sociedade Andnima de Teatro {talo-Brasileira.
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Nao ¢ o objetivo deste trabalho analisar os feitos de cada um dos chefes do Poder Executivo
Municipal. Entretanto, nota-se rapidamente alguns fatos. Antonio Prado governou por mais tempo
que qualquer outro (12 anos) e teve em seu governo a segunda maior publicacdo de normativas: 34
(25,6%) itens, sendo grande parte referente a constru¢ao do Teatro Municipal (1903-1912).

O mandato de José¢ Pires do Rio (1926-1929) durou apenas 5 anos, mas € dele o periodo com
maior publicacdo de normativas: 38 itens (28,6%), grande parte referente as séries de apresentacdes
pela Sociedade Andnima de Teatro talo-Brasileira.

Antdnio Proost teve o0 menor mandato de todos os governantes do recorte temporal. Isso
explica a pequena quantidade de normativas produzida em seu mandato (4 itens, 3,0%). Raymundo
Duprat também exerceu por apenas trés anos. Entretanto, seu mandato assistiu ao fim das obras, a
decoragao e inauguragao do Teatro Municipal. Isso por si ja explica a quantidade de atos emitidos em
tao pouco tempo (14 itens, 10,5%).

Washington Luis governou durante 1914 ¢ 1919 (6 anos). E possivel que a Primeira
Guerra Mundial, ocorrida entre 1914 e 1918 tenha contribuido'* para a relativamente pequena
quantidade de normativas em relacdo a musica (12 itens, 9,0%). Além disso, foi em 1918 que a
gripe espanhola desembarcou em Sao Paulo, gerando medo e panico a populagao'®. O grafico abaixo
mostra a quantidade de normativa publicada durante o0 mandato dos chefes do executivo do periodo

analisado.

Figura 2: Quantidade de normativas publicadas durante o mandato de cada Chefe do Executivo de 1892 a 1930.

4 Ver Lei 2162, de 26 de outubro de 1918: “Art. 16 — Enquanto durar a situa¢do anormal oriunda do atual estado de
guerra, o Prefeito fica autorizado a pagar mais 10% sobre o saldrio do pessoal operario que contar até 10 anos de servigo,
e 15% ao que contar mais de 10 anos, abrindo para esse fim os créditos suplementares que forem necessarios as verbas
proprias deste orcamento”.

5 No ano de 1918, inimeras normas foram publicadas tentando controlar a “pandemia reinante”. Segundo a Fiocruz,
habitantes de Sao Paulo com condigdes financeiras se mudaram da cidade. Bares, teatros, restaurantes e outros locais
de aglomeracdo foram fechados.>. Acessado em: 24 de marco de 2015. http:/www.invivo.fiocruz.br/cgi/cgilua.exe/sys/
start.htm?infoid=815&sid=7
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A andlise inicial desse conjunto documental revela caracteristicas importantes sobre a
sociedade paulistana e a classe politica da Primeira Republica. A musica, mesmo que ndo diretamente,
estava presente nas reunides politicas. A média de publicagdo de normativas relacionadas direta ou
indiretamente a musica no periodo foi de 3,4 normas por ano.

E possivel verificar que cultura ndo era prioridade dos governos analisados. A baixa
quantidade de normas sobre musica coincide com eventos como a Primeira Guerra Mundial (1914-
1918). Neste periodo, ndo ha leis que indiquem a presenca de Sao Paulo na guerra; ha apenas a Lei
2106, de 30 de novembro de 1917, que autoriza a constru¢do de uma linha de tiro em um terreno da
Prefeitura e a Lei 2162, de 26 de outubro de 1918, que menciona “a situagao anormal oriunda do atual
estado de guerra”. Em 1918, a baixa atividade nas normativas relacionadas a musica pode também
ser explicada pela Gripe Espanhola, que atingiu Sao Paulo de maneira descomunal. Hé diversos Atos
e Leis que tratam da “pandemia reinante”. A Revolta Paulista de 1924 restringiu a atividade do poder
publico relacionada a musica: parte da normativa daquele ano visava conter ou remediar os efeitos
da Revolta. A queda abrupta de publicagdo de normativa que mencionem a atividade musical durante
o ano de 1930 pode estar relacionada & Quebra da Bolsa de Valores de Nova lorque, em 1929. No
decorrer da pesquisa, estes eventos serdo estudados de forma mais aprofundada para situar os seus
impactos na atividade politica e seus desdobramentos na atividade musical de Sao Paulo.

Os eventos municipais que mais chamam a aten¢dao sdo: 1) a construcdo do Teatro
Municipal de Sdo Paulo e 2) uma série de apresentagdes pela Sociedade Andénima de Teatro {talo-
Brasileira. A quantidade de normativa destinada ao Teatro Municipal ¢ um indicador da importancia
atribuida ao mesmo. Sua construgdo, inauguracdo ¢ manutengao, tendo como ponto de partida toda
essa documentagdo, sera alvo de um artigo separado. Da mesma forma, a série de apresentagdes
pela Sociedade Andnima de Teatro ftalo-Brasileira, uma das poucas mengdes diretas a apresentagdes
musicais, sera alvo de um estudo mais detalhado.

E possivel afirmar, também, que as politicas piblicas daquele tempo em muito se diferem
das politicas publicas atuais. S3o pequenas leis ou atos que favorecem ou desmerecem em pequena
escala. Quando muito, sdo leis ou atos que favorecem diretamente a um empreendedor ou musico.
Nao havia uma politica de estado para a musica, mas ja havia um uso do estado para favorecer

atividades culturais, inclusive a musica.

LEAL, Victor Nunes. Coronelismo, Enxada e Voto: O municipio e o regime representativo no Brasil.
7. ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2012. 363 p.

Sao Paulo. Normativa da Camara Municipal de Sao Paulo. Sao Paulo: 1892-1930.
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Resumo: Este artigo refere-se ao resultado parcial da pesquisa em nivel de mestrado que discute o conceito de adulto de
meia-idade associado a heranca familiar adquirida sob a perspectiva do capital cultural, teoria desenvolvida por Bourdieu.
Propde uma analise preliminar de como o ambiente familiar pode se constituir em uma das influéncias possiveis para este
adulto estudar musica. Percebe-se que a proximidade do adulto de meia-idade com o c6digo cultural no seio familiar, o
estimula estudar musica nesta idade.

Palavras-chave: Adulto de meia-idade; Capital cultural; Heranga familiar.

Abstract: This article refers to the partial results of the research on master’s degree, discussing the middle-aged adult
concept associated with family heritage acquired from the perspective of cultural capital theory developed by Bourdieu.
It proposes a preliminary analysis of how the family environment may constitute one of the possible influences for this
adult studying music. It is noticed that the middle-aged adult proximity with cultural code in the family core stimulates
studying music at this age.

Keywords: Middle Aged Adults; Cultural Capital; Family Heritage.

Classificam-se como adulto de meia-idade, as pessoas que vivem na faixa etéaria entre 40
a 65 anos de idade (PAPALIA, 2006, p. 630). Cada vez mais essa faixa etaria ganha relevancia social e
econdmica, trata-se de um periodo da vida em que os individuos estdo no auge do seu vigor intelectual,
econdmico e fisico. Percebe-se que a meia-idade na contemporaneidade, baseia-se, também, pelo
envelhecimento populacional mundial e, como fendmeno mais recente, o envelhecimento populacional
brasileiro. A populagdo brasileira aumenta sua média de idade progressivamente, a qual foi apontada
no ultimo censo nacional IBGE (2010), e acompanha uma tendéncia mundial, demonstrada pelas
Nagoes Unidas no seu Fundo de Populagdes, sendo hoje alvo de varios estudos nas areas de economia,
antropologia, satde e educagao entre outros.

Em 2050, pela primeira vez na histdria da humanidade, haverd mais idosos (pessoas
acima de 65 anos) que criangas menores del5 anos em todo o mundo. No Brasil, a estimativa ¢ que
30% da populagdo esteja com mais de 60 anos. Esse incremento numérico se deve a uma acentuada
diminui¢do das taxas de natalidade e fecundidade, conjugada com a queda na taxa de mortalidade,
tendéncia essa observada desde a mediacdo anterior feita pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE, 2000).

No Censo de 2010 (Grafico 1), as pessoas com mais de 60 anos somaram 23,5 milhdes de
brasileiros (69%), mais que o dobro registrado em 1991, que obteve 10,7 milhdes de pessoas (31%).
Observou-se queda acentuada no nimero de criangas de até 4 anos de 16,3 milhdes no ano de 1999
(Gréfico 2), para 13,3 milhdes em 2011. Se somar a esse quantitativo da 3a idade e os sujeitos alvos

desta pesquisa (adulto de meia-idade entre 40 a 65 anos), chega-se a um percentual significativo da
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populacao brasileira (Grafico 3) no ano de 2010 (33,6%), que demonstra a importancia de se tragar
um perfil detalhado ndo apenas da 3a idade, mas também da faixa etdria imediatamente anterior, o

adulto de meia-idade.

Grafico 1: Pessoas com mais de 60 anos (milhdes). Fonte: IBGE, 2010.

Gréfico 2: Criangas com até 4 anos (milhdes). Fonte: IPNDA/BGE.

Gréafico 3: Numeros de pessoas com mais de 40 anos no Brasil em 2010 (%). Fonte: IBGE, 2010.

Com o aumento da expectativa de vida e o ja discutido envelhecimento da populagao,
obtém-se um impacto sobre a previdéncia social; o nimero de contribuintes cai a cada ano, em relacao
ao numero de beneficiados (BARBIERI, 2013, p. 5). O impacto sobre a previdéncia social em 2050,
correlacionado com 2010, ¢ projetado como sendo crescente, com pessoas com mais de 65 anos
com 22,7% da populagdo e as de 80 anos ou mais com o percentual de 6,4%. Configurando-se essa
projecdo, o “contingente de pessoas com mais de 65 anos crescera 247,3%, o de pessoas com 80 anos
ou mais aumentara 368,3%, enquanto o total da populacdo devera ser apenas 12,8% maior em 2050
do que em 2010” (ibidem, p. 6).

Essa previsdo fornece mais uma motivagdo para o estudo cuidadoso do adulto de
meia-idade, pois essa faixa etdria ird contribuir financeiramente para a sustentagdo econdomico —

previdenciaria da populagao idosa (pessoas com mais de 65 anos). Destacam-se os dados especificos
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da cidade de Goiania, pois se encontra o indice de 26,7% de pessoas que moram na capital goiana e
que tem idade entre 40 a 65 anos. Esse indice acompanha a média nacional (IBGE, 2010).

Nessa perspectiva quantitativa e qualitativa, percebe-se a importancia de se estudar essa
faixa etaria, por ser uma populacdo que estd em plena atividade e por possuir diferentes caracteristicas
de acordo com sua trajetdria social. Assim, o presente estudo objetiva destacar fatos relevantes da
historia de vida do adulto de meia-idade, levando-se em conta o ambiente familiar e cultural, que exerce
toda sua forca na trajetéria desse individuo, analisando o capital cultural sob a perspectiva de Bourdieu.

As reflexdes partem das experiéncias pessoais do autor/pesquisador e do seguinte

questionamento: Existe algum fator familiar que influencia esta busca “tardia” pelos estudos musicais?

Considerando as relacdes sociais do adulto de meia-idade em relagdo a sua especificidade
de ser tnico e auto-determinado, observa-se, a partir de levantamentos preliminares, que trajetdrias de
vida abordam aspectos de formagao cultural pré-estabelecida desde a infancia, as quais predominam
em habitos e costumes dos individuos. Para Bourdieu (2003, p. 133-135), as espécies de capital
ocorrem em um espago de atuagdo social, onde os agentes que nele atuam constituem diferentes
espécies de poder ou capital. Os elementos incorporados por estes agentes sociais, crencas, habitos,
valores e “gosto” podem ser percebidos como predisposicao para a a¢do. Bourdieu (1979, p. 127),
se refere a trajetdria social de grupos ou as trajetdrias individuais que podem significar as lutas
de grupos novos ou em declinio ou os esfor¢os de individuos que procuram “escapar ao declinio
coletivo de sua classe”.

E neste sentido, que percebe-se que a populacio mais favorecida financeiramente, procura
investir na educagdo de seus filhos, a erudi¢do € transmitida dentro do &mbito familiar, configurando
o capital cultural. Sendo assim, verifica-se a importancia de averiguar o conhecimento adquirido e
incorporado, de forma natural e espontanea, dentro da familia, neste adulto de meia-idade inserido
em um sistema social.

Nota-se a partir de levantamentos preliminares, que adultos de meia-idade vém de familias
que incentivaram o cultivo da misica, ou mesmo propiciaram um ambiente e recursos que favorecesse
esses primeiros contatos com a erudigdo, incorporando e expandindo o capital cultural. “A familia é
a institui¢do social encarregada da transmissdo intergeracional deste capital” (SILVA, 1995, p. 29).

No que se refere a aprendizagem incentivada pela familia, Bourdieu (2003, p. 304), destaca
a familiaridade deste sujeito com o mundo da arte, devido a transmissao recebida de conhecimentos
culturais adquiridos no meio familiar. Estes conhecimentos propiciaram uma maior proximidade com
o coddigo erudito que a escola transmite, juntamente com os modelos linguisticos e culturais que
efetuam esta transmissao.

Alguns estudos da teoria de Bourdieu, a partir da década de 60, balangaram as concepgdes,
até entdo hegemonicas de inspiragcdo funcionalista, de que a escola publica e gratuita ofereceria
condi¢cdes de ascensdo social de maneira igualitaria, constituindo assim a “educa¢do salvadora” para

qualquer membro desprovido de recursos da nossa sociedade (NOGUEIRA, 2002, p. 16).
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A partir do final da década de 50, algumas pesquisas demonstraram (ibidem, p. 16-17),
que o desempenho escolar ndo dependia tdo somente das habilidades individuais de cada aluno
mas, principalmente, da sua origem social (local de moradia, sexo, classe, etc). Isto possivemente
acarretaria influéncias significativas no seio familiar,e na posterior transmissdo desse capital cultural
dos pais a seus filhos.

A partir desses dados empiricos e sociologicos, Bourdieu desenvolveu uma nova
interpretagdo sobre a educagdo. Demonstrou que os dados obtidos apontavam forte correlagdo entre
desempenho escolar e origem social, que se tornou elemento de sustentacdo para a legitimacao e
reproducdo das desigualdades sociais. A escola apenas reproduziria a desigualdade econdmica
evidente na sociedade (ibidem, p. 19).

Nota-se que a escola de musica acompanhou esse modelo de reproducao das desigualdades
sociais, favorecendo a classe privilegiada da sociedade, neste caso o adulto de meia idade que se
originou de familias com capital cultural calcados na linguagem erudita. A escola de musica pode ser
vista como uma institui¢do que propicia a difusdo da cultura.

Percebe-se que esses adultos de meia- idade, ao se matricular no ensino de musica, trazem
consigo elementos do cddigo cultural, que podem refletir as caracteristicas familiares inculcadas em
sua trajetoria social. Para Bourdieu (1977, p. 488) “somente estes dispoem do cddigo linguistico
cultural apropriado ao ambiente escolar”.

Sobre a cultura erudita ndo transmitida pela escola, Bourdieu (1979, p. 22) afirma que “a
institui¢do escolar da um valor cada vez mais elevado a cultura livre [...] a medida em que os niveis
mais altos de escolaridade sdo atingidos™ .

Dentro dessa otica, percebe-se que que o adulto de meia-idade possui um patrimonio
deixado por seus ascendentes e que possivelmente irdo influenciar suas relagdes e posigdes sociais

transmitidas pelo grupo familiar:

A posse desse “capital” permitiria 0 acesso a percursos escolares marcados pelo sucesso
e pela distingdo, legitimando, pela via da escola, um “patriménio” familiar — a cultura —
transmitido por heranca as futuras geracdes entre familias de classe social favorecida.
(CUNHA, 2008, p. 514)

A partir desse pensamento deve-se considerar o contexto social e familiar que esse adulto
viveu e vive, a maneira como o sujeito se comporta em face as mudancas, e, como os consequentes
ajustamentos da meia-idade afetam sua propria identidade e suas relagdes interpessoais.“Esse balango
da meia-idade pode ser um ponto de virada psicologico, um periodo de balango que produz novos
entendimentos de nés mesmos e que estimula corregdes a meio caminho no plano e na trajetoria de
vida” (PAPALIA et al., 2006, p. 613-614).

Percebe-se que as experiéncias proporcionadas pelo meio ambiente devem ser
acompanhadas de um organismo pronto para a aprendizagem; ao largo destas consideracdes
bioldgicas, observa-se que o ser humano que estuda musica, em qualquer idade, possui elementos
impulsionadores multi-fatoriais, em que o ambiente familiar possui papel primordial na “constitui¢ao
de um impulso inicial” (FUCCI AMATO, 2008, p. 94).

Familias que proporcionam aos seus filhos um contato intenso com a musica, seja apenas

como fruicao estética, ou mesmo pelos estudos musicais formais, poderdo influenciar a retomada
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desses estudos na fase de adulto de meia-idade; outros adultos de meia-idade buscam aulas de musica
sem um contato cultural prévio; sendo assim, deve-se apoiar em uma analise de aspecto amplo acerca
desta influéncia cultural herdada, tal como cita Romanelli (2000, p. 104), a reproducdo social consiste
em um “processo de transmissdo da heranga familiar para os filhos, mediante difusdo de diversos
tipos de capital — simbolico, econdmico, social, escolar, por meio do qual se estabelecem vinculos
entre as geragoes”.

Vale ressaltar, que hd uma heranca transmitida de geragdo em geragdo, permitindo manter
a estabilidade social da familia diante das constantes modificagdes da sociedade pés-moderna. Para
Fucci Amato (2008, p. 84), esta heranga constitui-se dos capitais econdmico, social, escolar e, dentre
estes, do capital cultural. A soma destes capitais resulta em um capital global, evidenciado nas familias

com maior favorecimento social;

Cabe notar, entretanto, que pode haver familias com um grande capital cultural, porém de
baixa condi¢@o econdmica, o que determinaria um grande cultivo as artes a despeito das
dificuldades materiais. Contudo, a realidade aponta, geralmente, para uma associagdo — em
maior ou menor grau — de diversos tipos de capital em um seio familiar (ibidem, p. 84).

Dessa forma, percebe-se que uma familia de baixa renda encontra maiores dificuldades
para colocar seus filhos em contato com bens culturais, tais como concertos, livros, discos ¢ o
imprescindivel acesso a escola, perpetuando assim as diferengas sociais. “Mas o dominio do c6digo so6
pode ser adquirido mediante o pre¢o de uma aprendizagem metddica e organizada por uma instituigao
expressamente ordenada para este fim” (BOURDIEU, 1998, p. 45-63).

A sociedade pos-moderna, ‘¢ caracterizada pela “diferenca”; elas sdo atravessadas por
diferentes divisdes e antagonismos sociais que produzem uma variedade de diferentes “posi¢des de
sujeito” —isto € identidades — para os individuos (HALL, 2014, p. 14). Neste artigo refere-se ao adulto
de meia-idade como sujeito que atua de forma participativa e ativa nesta sociedade contemporanea.
Percebe-se uma mudanca de comportamento deste sujeito que hoje busca vivenciar a musica em
escola especializada de ensino musical. Esse comportamento do adulto de meia-idade, acompanha
a mudanca de habitos da sociedade como um todo. Esta mudanga de perfil da sociedade na pos-
modernidade pode ser relacionada, dentre outros fatores, com a dilatacao da expectativa de vida e a
baixa fertilidade em nosso pais. (IBGE, 2010).

Elementos de andlise preliminar, apontam que o ambiente familiar pode influenciar na
formacao do individuo, que ao ter contato com o codigo erudito desde a infancia, poderd aproximar

o sujeito, aqui o adulto de meia-idade, motivando-o a procurar estudos musicais nesta fase da vida:

A familia €, assim, a primeira institui¢@o de inicia¢do musical do individuo. Os habitos da
familia determinardo os habitos de seus filhos. Ja que estes sdo formados cognitivamente
em um processo que envolve a imitagdo da atitude daqueles que estdo a seu redor e este toma
como padrdo (FUCCI AMATO, 2008, p. 87).
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A grande contribui¢do dos estudos de Pierre Bourdieu foi, sem dtvida, a de ter fornecido
as bases para um rompimento frontal com a ideologia do dom e com a no¢do moralmente carregada
de mérito pessoal. A partir de Bourdieu, tornou-se praticamente impossivel analisar as desigualdades
escolares, simplesmente, como frutos das diferencas naturais entre os individuos. Bourdieu (1998, p.
39), afirma que o dom ¢ um meio ideologico utilizado pela elite para justificar as diferencas economicas
e sociais como desigualdades de fato, identificando os membros de classes desfavorecidas como
desprovidos de méritos e dons naturalmente.

Sob a otica de Bourdieu, destaca-se a importancia da familia como transmissora de
conhecimentos iniciais e culturais ao adulto de meia-idade, sendo que este codigo cultural pode
influenciar toda trajetoria social desse sujeito. E necessario fazer um estudo sobre o contexto familiar
em que esse adulto viveu, e deve-se desvelar as relagdes sociais que foram tecidas entre as diferentes
trajetorias familiares, que pode ser um dos fatores primordiais para esse sujeito estudar a musica.
Ao verificar o capital cultural herdado da familia a esse herdeiro, adulto de meia-idade, pode-se
verificar a transmissao do capital cultural na trajetoria desse individuo. Para Silva (1995, p. 30) essa
cultura advinda da familia: “Servem para que a escola distinga e legitime a cultura que o aluno traz
do ambiente familiar”.

Bourdieu afirma que “na realidade, cada familia transmite a seus filhos, mais por vias
indiretas que diretas, um certo capital cultural e um certo ethos, sistema de valores implicitos e
profundamente interiorizados, que contribui para definir, entre outras coisas, as atitudes em face do
capital cultural e da instituicao escolar” (BOURDIEU, 1998, p. 42).

Outro ponto a refletir, ¢ sobre as formas familiares de acesso a cultura, ¢ necessario
observar as condi¢des do processo de transmissao/interiorizagdo para entender as diversas variaveis

socioeconOmicas e culturais da familia (PIOTTO, 2009, p. 13), complementa que:

Familia e escola representam, portanto, duas maneiras de transmissdo de heranga economica
e cultural. Sdo duas institui¢des estruturadas para tal transmissao e que possuem uma relagao
de interdependéncia, na qual uma se alimenta da outra e vice- versa. Ambas sdo espagos que
servem como mantenedores de uma ordem social hierarquica, desigual e assimétrica e que
estimulam, ou ndo, uma predisposi¢do a cultura.

Com isto, o estudo segue uma investigagdo mais aprofundada desse grupo para apurar
as caracteristicas familiares, propondo um estudo mais minucioso dos processos concretos de
constituicdo, bem como uma analise das diferencas sociais entre familias, contextos de escolarizacao
desses sujeitos, pois provavelmente podem refletir positivamente na vida destes adultos de

meia-idade.

BARBIERI, Carolina Verissimo. Cuidados de Longa Duracao no Brasil: As Possibilidades do Seguro-
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Resumo: O presente artigo visa investigar as origens do saxofone no Brasil a partir de trés hipoteses levantadas pela
pesquisadora Paula van Regenmorter (2009), identificando recorréncias de praticas relacionadas aos varios campos de
atuac@o do instrumento no pais no sentido da constru¢ao de uma identidade do saxofone brasileiro.

Palavras-chave: Saxofone; Identidade; Musica brasileira.

Abstract: The present article aims to investigate the origins of the saxophone in Brazil based on three hypothesis
formulated by the researcher Paula van Regenmorter (2009), identifying recurrences of practices related to multiple usages
of the instrument in diverse musical fields that may have contributed on the construction of a Brazilian saxophone identity.
Keywords: Saxophone; Identity; Brazilian Music.

A producdo musical brasileira vinculada ao saxofone ostenta um numero bastante
significativo de pecas originais para o instrumento, e sua presenga tanto no cenario da musica de
concerto quanto da musica popular urbana aponta para a utilizagdo do instrumento em uma diversidade
consideravel de realizagdes, seja como instrumento solista, camerista ou constituinte de grandes
grupos instrumentais.

Muito tem se estudado sobre a atuagdo de instrumentistas, compositores e arranjadores
dedicados ao saxofone nas mais diversas modalidades musicais, porém, ainda nos falta arcabouco
tedrico suficiente para a investigacdo acerca dos primeiros usos dados ao instrumento em sua
chegada ao Brasil durante a segunda metade do século XIX e inicio do XX e na identificacao
dos habitos e costumes acumulados durante as décadas e relacionados a escolhas interpretativas
que apontem para um processo de invengdo de tradigoes' relacionadas a identidade® do saxofone
brasileiro, mesmo que, durante o recorte temporal sugerido, seja bastante volatil o entendimento
de uma nagio® brasileira. E nesse sentido que o presente artigo procura contribuir com a pesquisa

musicologica no tema, estabelecendo uma discussdo baseada em trés hipoteses sugeridas pela

'O Termo tradigdo inventada deriva do conceito cunhado por Eric Hobsbawn em A Invengdo das Tradigdes onde o

autor a define da seguinte maneira (HOBSBAWN, 2012, p. 8): “Por “tradicdo inventada” entende-se um conjunto de
praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas de natureza ritual ou simbolica
visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeti¢do, o que implica, automaticamente, uma
continuidade em relagdo ao passado.

2 Utiliza-se neste artigo o termo identidade na acepcdo da identidade social baseada na distingdo evocada por Herbert
Mead entre Eu (Self) - individual - e Mim - social - e de suas negocia¢des (GIDDENS, p. 54, apud OLIVEIRA, 2006, p.
72): “Na teoria de Mead, o “mim” ¢ a identidade — uma identidade social — de que o “eu” se torna consciente [...]. O “eu”
¢ como se fosse o desejo ativo, primitivo, do individuo, que assume o “mim”como reflexo dos lagos sociais.”, ou seja, das
significagdes e representacdes dadas pelos agentes sociais ao saxofone.

3 Oentendimento de unidade nacional sera desenvolvido de maneira paulatina mais propriamente a partir da instaurago
da Republica e, de maneira incisiva, durante o periodo da Era Vargas, entre 1930 ¢ 1945 (segunda e terceira republicas),
com a crescente industrializagdo, urbaniza¢do e a formagdo de uma sociedade de massas. Para maiores informagdes
ler BRAGA, Luiz Otavio Rendeiro Correa. A INVENCAO DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA: de 1930 a final
do Estado Novo. Tese de doutorado. Rio de Janeiro: UFRJ. 2002 e BUSCACIO, Cesar Maia. AMERICANISMO E
NACIONALISMO MUSICAIS NA CORRESPONDENCIA DE CURT LANGE E CAMARGO GUARNIERI 1934-
1956. Editora UFOP: OuroPreto, 2010.
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pesquisadora Paula van Regenmorter em sua tese Brazilian Music for Saxophone: a surveyof solo

and small chamber works.

Inventado pelo construtor de instrumentos musicais, o belga Adolphe Sax (1814-1894),
pode-se dizer que o saxofone foi um projeto de familia. Seu pai, Charles Sax, entdo indicado como
(LILEY, 1998, p. 2): “fabricante de instrumentos da Corte dos Paises Baixos”,* ja vinha trabalhando
em um projeto de um instrumento de sopro conico, com isso, desenvolveu a (LILEY, 1998, p.
2):“trompa omnitonica”,” mas que logo fora suplantada pela trompa de valvulas. No entanto, foi
somente com seu filho que o projeto de manufatura de um instrumento de sopro conico logrou éxito.
A primeira apari¢do publica do saxofone foi realizada na Exposi¢ao de Bruxelas em 1841, e com a
mudanga de Sax para Paris no ano seguinte — apoiado por um grupo de compositores liderados por
Hector Berlioz (1803-1869) — o construtor pode desenvolver seu projeto e vé-lo ser inserido tanto em
formagdes orquestrais — mesmo sendo em alguns casos hostilizado por musicos e construtores rivais
— e principalmente nas Bandas Militares francesas que foram revitalizadas com a inser¢do da familia
dos saxofones em suas instrumentagoes.

O caminho percorrido pelo saxofone entre a Europa e o Brasil ainda ¢ bastante incerto,
isto em virtude dos parcos registros e estudos sobre o tema, embora esfor¢os recentes tenham sido
realizados a fim de langar luz sobre a questdo. Um destes trabalhos ¢ o da pesquisadora Paula
van Regenmorter (2009), que em sua tese, a autora aborda o tema propondo trés distintas linhas
especulativas quanto a chegada e difusdo do invento de Sax no pais.

A proposta do presente texto € a de discutir cada uma das hipdteses levantadas pela autora
para que estas possam ser confrontadas com informacdes extraidas de outros estudos que dialogam
com o tema proposto. Iniciemos com a primeira proposi¢do indicada no texto de Regenmorter
(REGENMORTER, 2009, p. 4):

Em primeiro lugar, assim como nos Estados Unidos, ¢ plausivel que o saxofone possa ter
se tornado um item produzido pelas fabricas brasileiras de musica através da influéncia
das bandas militares francesas. Depois da “GardeRepublicaine” francesa ter introduzido a
familia dos saxofones para equilibrar o timbre e volume da banda, varios paises, incluindo
o Brasil, rapidamente seguiram o exemplo francés.®

* (LILEY, 1998, p. 2): Instrument Maker to the Court of the Netherlands.

> (LILEY, 1998, p. 2): coromnitonique.

¢ While the early use of the saxophone in France and the United States has been examined,, the initial arrival of the
saxophone in Brazil continuous to be a topic of discussion. There are three possible explanations for the appearance and
prevalent use of the saxophone in Brazil approximately after 1860. First, as with the United States, it is plausible that
the saxophone became a part of the Brazilian music fabric through the influence of French military bands. After the
French GardeRepublicaine introduced the saxophone family to balance the timbre and volume of the band, many other
countries, including Brazil, quickly followed.
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Sendo o Brasil do segundo reinado’ um pais eminentemente agricola, é de se supor que
a atividade industrial, e especificamente aquela relacionada a fabricacdo de instrumentos musicais,
fosse muito timida ou quase nula. Assim como ocorria com os demais produtos industrializados, a
grande monta de instrumentos musicais em circulagdo no pais era muito provavelmente constituida
de produtos importados, como afirma Olga Silva através de citagdo de um antncio de venda de pianos
extraida do periddico Didario do Rio de Janeiro de 02 de janeiro de 1857 (SILVA, 2010, p. 156):
“sempre um rico e variado sortimento de pianos francezes e inglezes, de grande cauda, meia cauda e
meio armario, mandados fazer expressamente para o clima do Brasil”.

Essa pratica de importagao tanto de produtos, em sua maioria industrializados, bem como
de héabitos e modas europeias era absorvida pela burguesia brasileira—e particularmente carioca—como
palavra de ordem, j& que havia a necessidade, por parte dessa classe dominante, em ser reconhecida
como uma sociedade civilizada. Como parte desse processo, a fruicdo artistica, e especialmente a
musical, despontou como importante estandarte desse processo (SILVA, 2010, p. 165): “A burguesia
brasileira desejava ser equiparada a burguesia parisiense e, para tal, absorvia todos referenciais de
cultura e arte escoados no Brasil, entre eles, a obsessdo pela musica, particularmente pela dpera
italiana”.

E dessa forma que houve um florescimento das praticas musicais europeizadas no periodo,
como a das dperas italianas — citadas — e, dentre outras, a das corporagdes musicais nos moldes de
Bandas Civis e Militares por todo territorio nacional.

Nesse contexto bandistico, € de se supor que pela inser¢ao da familia dos saxofones nas
bandas francesas ainda na década de 1840, ndo tardaria para que o instrumento fosse inserido no
contexto nacional. Segundo Bruno Barreto Amorim (AMORIM, 2012, p. 54 apud HENRIQUE, p.
35 apud THOMASI, 2007): “o saxofone chegou ao Brasil antes de ter chegado aos Estados Unidos
e antes do choro ter se firmado como género. Ele veio junto as outras novidades francesas que
encantavam e dominavam o mundo na época”. A afirmagdo ora transcrita corrobora a hipdtese de
Regenmorter indicando a presenca dos saxofones em instrumentacdes de Bandas de Musica durante
o ultimo quartel do século XIX no Brasil (AMORIM, 2012, p. 56):

E proveniente de um decreto militar, expedido pelo ministério da guerra em 23 de julho
de 1873, um dos mais antigos registros da existéncia de um saxofone em terras brasileiras.
Conforme Binder (2006): o ultimo texto sobre a distribui¢do de instrumentos musicais na
legislacao administrativa do exército [brasileiro] publicada das colegdes de leis foi o decreto
n.5352, de 23 de julho 1873 (CCLB: 63). Os instrumentos arrolados no decreto constam da
tabela 9 [onde estdo catalogados trés saxofones]. (Ibidem, p. 123)

Amorim prossegue indicando a instrumentagdo de bandas de aprendizes militares nos
estados de “Minas Gerais e de Goias” para “toque de instrumentos metalicos de sopro do sistema — Saxe
— dos trés géneros: soprano, tenor e baixo” (AMORIM, 2012, p. 57, apud BINDER 2006), bem como
na Bahia (AMORIM, 2012, p. 57, apud, SCOTT, 2007):“data de 15 de janeiro daquele ano [0 autor se
refere a 1879] o dobrado “Unido” [...], composto por Miguel dos Anjos SantAnna Torres, compositor

baiano pertencente a Sociedade Victoria Feira, que contém partes para saxofone soprano e saxofone

7 O segundo reinado no Brasil é o periodo compreendido entre 23 de julho del840, com a declarag¢do de maioridade de
Pedro de Alcantara (D. Pedro II) e 15 de novembro de 1889 com a Proclamagdo da Republica.
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alto”; e também da principal Banda Militar brasileira da virada do século XIX para o XX: a Banda do
Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro,® regida pelo também saxofonista Anacleto de Medeiros:
Nesses termos, a primeira hipdtese levantada por Regenmorter € parcialmente plausivel,
ja que estdo evidenciados casos de aquisi¢do de instrumentos por corporagdes musicais em pelo menos
quatro estados do Império, porém, sem a possibilidade de confirmacao da fabrica¢dao de instrumentos
de sopro no Brasil. Analisemos entdo a segunda afirmacdo da autora (REGENMORTER, 2009, p. 4):

Em segundo lugar, um niimero consideravel de compositores brasileiros no periodo da virada para
o século XX foram formalmente instruidos em Paris no Conservatorio Nacional e foram alunos
de compositores como Jules Massenet, AmbroseThomas e George Bizet. Estes compositores
franceses foram incentivadores do saxofone e incluiram o instrumento em suas composi¢des.
Através desta educacdo (recebida na Europa) os compositores brasileiros estiveram atentos ao
novo instrumento e incorporaram a paleta timbrica inica do saxofone em suas obras.’

Dos autores mencionados pela pesquisadora no corpo de sua pesquisa, sdo apontados
apenas dois nomes que foram relacionados aos primérdios da escrita para o instrumento no pais, sao
eles Francisco Braga (1865-1945) e Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948). Quanto a Fernandez a
autora afirma (REGENMORTER, 2009, p. 40):

Duas Pegas para Trio para saxophone alto, clarinet e piano foi composta em 1938 no Rio
de Janeiro e consiste de dois movimentos, Can¢do e Danga. A pega foi estreada em 15
de setembro de 1938 na Universidade Nacional do Panama interpretada por E. Fernandes
(clarinete), H. Perez (saxofone) e Lorenzo Fernandez ao piano.!’

Sendo a peca da década de 1930, a inclusdo dela como representante da primeira safra de
composicdes relacionadas ao saxofone parece ser equivocada, ja que durante o periodo mencionado
—ja na era Vargas — o saxofone ja contava com uma ampla produgao e difusdo musical no pais. Ja em
relacdo ao legado musical de Braga dedicado ao instrumento, Regenmorter afirma (REGENMORTER,
2009, p. 39):

Ha duas obras de camara conheciadas de Braga que incluem o saxofone, Cantigas e Dangas
de Pretos para Quarteto de Saxofone (s.d.) e Sialogo Sonoro ao Luar “Seresta” para
saxofone alto e fagote (s.d.). No catalogo de composigdes de Braga ndo ha datas disponiveis
para essas obras e ¢ dificil especular sobre quando essas obras foram finalizadas haja vista
que ele escreveu tanto para banda quanto para obras de camara para instrumentos de banda
durante toda a sua carreira."

8 AMORIM, 2012, p. 57 apud VELLOSO, 2006.

® Second, a number of Brazilian composers near the turn of the twentieth-century, received their formal training in
Paris at the National Conservatory and studied under such composers as Jules Massenet, Ambrose Thomas and George
Bizet. These French composers were early proponents of the saxophone and included the instruments into their scores.
Through their education Brazilian composers became aware of the new instrument and incorporated the unique tone
color into their compositions. And third, a group of virtuoso musicians from Europe performed for the king (sic), Dom
Pedro 11, in Rio de Janeiro.

1% Duas Pegas para Trio for alto saxophone, clarinet, and piano was composed in 1938 in Rio de Janeiro and consists
of two movements, Can¢do and Danca. The piece was premiered on September 15, 1938 at the National University of
Panama performed by E. Fernandes (clarinet), H. Perez (saxophone), and Lorenzo Fernandez on piano.

' There are two known chamber works by Braga that include saxophone, Cantigas e Dangas de Pretos para Quarteto
de SaxofonelOl (n.d.) and Diadlogosonoroaoluar “Seresta”102 for alto saxophone and bassoon (n.d.). In the catalogue of
compositions by Braga there are no dates given for these works and it is difficult to speculate when these compositions
were completed since he wrote for band as well as chamber works for band instruments throughout his career.
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Ambas as composi¢des de Braga estdo sem indicacdo de data, mas mesmo que estas
tenham sido escritas durante o século XIX ¢ muito pouco provavel que tenham realizado o papel de
divulgadoras do instrumento no Brasil pela dimensao reduzida que concertos de musica de cdmara
caracteristicamente evocam. O que decerto a informagao citada indica ¢ a da utilizagdo do instrumento
em outro campo de atuacdo, o da musica de concerto, e atribui uma nova perspectiva a negociacao
da identidade do saxofone em territorio nacional para além dos quadros bandisticos ja mencionados.

Por fim, a terceira hip6tese levantada por Regenmorter (2009, p. 4) € a de que:

E em terceiro lugar, um grupo de musicos virtuosos da Europa se apresentou para o rei,
Dom Pedro II, no Rio de Janeiro. Dentre os musicos deste grupo estava o influente flautista
belga Mathie-André Reichert, um dos primeiros a apresentar o sistema Boehm para os
flautistas brasileiros. No entanto, ndo ha nenhum registro de que Reichert tenha algum dia
tocado saxofone. Ele foi o flautista em turné com o produtor e regente Louis Jullien sete anos
antes. Foi durante essa digressao, em 1853, que o saxofone foi pela primeira vez apresentado
ao publico estadunidense pelo clarinetista Henri Wuille. Ernesto Cavallini, um clarinetista
italiano que também estava no concerto do Rio de Janeiro juntamente com Reichert em
1859, pode ter falado do novo instrumento durante o concerto da citada turné. Mario de
Andrade confirma a presenca do saxofone no Brasil em 1885 no seu célebre “Dicionario da

Musica Brasileira”.!?

Este trecho da citacdo supde a participacdo do flautista belga Mathieu-André Reichert
(1830-1880) como mediador na divulgacdo do saxofone através de concerto realizado por ele ao
lado do clarinetista Ernesto Cavallini e o trompista Cavalli no Rio de Janeiro em 1859. No Brasil
Imperial, Reichert esteve — a partir daquele ano — intimamente ligado a vida musical da cidade do Rio
de Janeiro até a sua morte em 1880, ja que fixou residéncia e atuou como professor do Conservatorio
Nacional, tornando-se referéncia para o instrumento e estabelecendo um papel de mediador entre a
cultura dominante, europeia — dos recitais e concertos — e os circulos de musica dos chordes cariocas,
tendo inclusive composto uma polca de grande sucesso nas rodas boé€mias: La Coquette, conhecida
por A Faceira.

Desse intercambio cultural e com o efervescente cenéario musical e social carioca do final
da década de 1850, Reichert estabelece profundos vinculos com a cidade e forma discipulos, sendo
que o mais notavel deles foi Joaquim Callado (1848-1880), considerado o pai do choro e que se

tornou amigo intimo do flautista belga, como afirma André Diniz (DINIZ, 2008, p. 56):

Agraciado com pequenas biografias nos dicionarios europeus de musica erudita, autor de
um manual de flauta utilizado em escolas da Europa, Reichert compds no Rio de Janeiro
uma de suas pegas mais caracteristicas; a polca “La Coquette” (tocada durante muito tempo
entre os chordes com o nome de “A Faceira”). Um flautista de concerto compondo uma
polca com substrato de nossa cultura afro-carioca ¢ um exemplo notorio de assimilagao da
linguagem musical dos chordes cariocas. Enquanto isso, sua bagagem de muisico de concerto
era incorporada pelos instrumentistas populares que tocavam sua composigao.

12" And third, a group of virtuoso musicians from Europe performed for the king (sic), Dom Pedro 11, in Rio de Janeiro.
Amongst this group was the influential Belgian flutist, Mathieu-André Reichert, one of the first to introduce the Boehm
fingering system to the flutists of Brazil. Although there is no record of Reichert ever playing the saxophone, he was the
flutist on tour with organizer and conductor Louis Jullien seven years earlier. It was on this concert tour, in 1853, that the
saxophone was first introduced to the United States by clarinetist Henri Wuille. Ernesto Cavallini, an Italian clarinetist
who was also on the Brazilian concert tour with Reichert in 1859, may have talked about this new instrument during the
tour. Mario de Andrade affirms the presence of the saxophone in Brazil by 1885 in his celebrated Dicionario Musical
Brasileiro.
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Regenmorter (2009, p. 18 apud DIAS, 1990, p. 80) indica a possibilidade de que o grupo
que acompanhava o produtor e regente francés Louis Jullien em 1859 e que se apresentou no Rio
tivesse falado do invento de Sax na capital do império, ja que esta mesma turné, sete anos antes,
apresentou o saxofone ao publico estadunidense em Boston, porém, no concerto norte americano
figurava o clarinetista belga Henri Wuille (1822-1871), responsavel pela execugdo do invento de Sax
naquele concerto (REGENMORTER, 2009, p. 18):

No entanto, saxofonistas e saxofones sdo indicados a partir da década de 1860, ndo ha a
especificagio de um nome como o do primeiro a trazer o saxofone para o Brasil. E possivel
que Reichert ou outro membro do grupo que excursionou com Louis Jullien, o promotor
e flautista do concerto, talvez tenha trazido um saxofone para o Brasil quando o grupo se
apresentou para o rei em junho de 1859.5

Note-se que ja de inicio houve uma circularidade' na utilizagao do saxofone realizado
principalmente por clarinetistas belgas e proximos ao circulo de relacionamentos de Adolphe Sax que
divulgaram o instrumento em concertos pelo mundo, sendo que o saxofone — inicialmente criado para
atender as demandas das orquestras e bandas marciais europeias, ou seja, das classes dominantes —
rapidamente foi assimilado por musicos das “classes subalternas”, responsaveis pela ressignificagao
do instrumento e seus usos nos mais variados contextos, sendo ele proprio, o saxofone, o substrato
comum entre ambos 0s espagos sociais.

Cabe pontuar que Reichert fora aluno do flautista Jules Demeur no Conservatorio de
Bruxelas, onde Sax havia, ao menos uma década antes, estudado flauta e clarineta. A interagdo
ocorrida entre esses agentes ¢ flagrantemente observavel ao se verificar que uma das pecas escritas
pelo compositor belga Jean-Baptiste Singelée (1812-1875), o Concertino para Saxofone Alto e Piano
Op. 78, composto provavelmente na década de 1860, fora dedicado a Jules Demeur pelo autor, que
assina: “a mon amie Jules Demeur”. Mas por qual razdo Singelée homenageia um amigo flautista
com uma pega escrita para saxofone? Isto sugere que Demeur tenha tido algum tipo de relagdo com o
saxofone, fosse como admirador ou mesmo performer.

Ao nos depararmos com a possibilidade de Demeur ter se dedicado a pratica do saxofone,
¢ possivel também especular que seus alunos tenham tido algum contato com o novo instrumento,
como no caso de Reichert ja que ele estudara com Demeur possivelmente entre os anos de 1845 e
1855, periodo posterior ao invento de Sax.

Por esta linha de raciocinio ¢ que provavelmente a autora estadunidense suspeitasse que
Callado pudesse também ter tido alguma relagdo com o saxofone (REGENMORTER, 2009, p. 18):
“Nao ha praticamente meng¢ao da obra de Callado como saxofonista, além do fato de que ele ensinara

saxofone, pois sua contribui¢do para a flauta ¢ mais significativa”."

13 Although saxophonists and the saxophone are referenced after the 1860s, there is no specific person noted as the first
to bring the saxophone to Brazil. It is possible that Reichart or another member of the ensemble that toured with Louis
Jullien, concert promoter, and flutist, may have brought a saxophone to Brazil when the ensemble performed for the King
in June of 1859.

4O termo circularidade ora utilizado faz referéncia ao entendimento de circularidade cultural, inicialmente cunhado
por Mikhail Bakthin, porém, aqui utilizado através da leitura de Carlo Ginzburg (GINZBURG, 18987, p. 13): “[...] termo
circularidade: entre a cultura das classes dominantes e a das classes subalternas existiu, na Europa pré-industrial, um
relacionamento circular feito de influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima, bem como de cima para baixo [...]"”.
15 There is little mention of Calado’s work as a saxophonist, other than the fact that he taught saxophone, because his
contribution to flute is more significant.
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E dificil estabelecer uma discussdo sobre esta declaracio ja que Regenmorter ndo indica
a fonte bibliografica na qual se apoiou para afirmar que “Callado ensinara saxofone”. Fato ¢ que um
dos alunos de Callado ¢ hoje consideradocomo o primeiro solista ao saxofone no Brasil, o macaense
Viriato Figueira da Silva (1851-1883), apenas quatro anos mais novo que Callado e seu intimo amigo.
Em citacdo extraida da dissertagdo da saxofonista e pesquisadora Daniela Spielmann ela afirma
(SPIELMANN, 2008, p. 92):

Presume-se que o saxofone foi introduzido no Brasil através do maestro Henrique Alves
de Mesquita, que foi contemporaneo de Adolph (sic) Sax no Conservatorio de Paris (1856).
Quando ele voltou ao Brasil trouxe o sax soprano que foi incluido em sua orquestra e tocado
por Viriato Figueira. (Ibidem, p. 92)

Na citacdo, Spielmann se refere ao concerto realizado em Sao Paulo pela Orquestra do
Teatro Feénix Dramdtica, entdo regida pelo maestro Henrique Alves de Mesquita (1830-1906), que
voltara de estudos na Europa em 1866. A data do citado concerto se deu dez anos apos o retorno
de Mesquita ao Brasil, como indica o Dicionario Cravo Albin da Musica Brasileira em sua edi¢ao
online no verbete sobre o maestro: “Em 1876 excursionou por Sdo Paulo com a Empresa Teatro
Phoenix Dramatica, na condicdo de diretor da orquestra, tendo entre seus musicos o flautista Viriato
Figueira da Silva”.

Talvez a data de chegada do instrumento no Brasil seja ainda anterior as ja mencionadas,
conforme observado por Olga Silva em seu artigo: Musica Modernissima: representacoes de
civilidade em anuncios de partituras e instrumentos musicais nos periodicos da Corte brasileira,
cita alguns anuncios de jornal relacionados a vendas de instrumentos musicais e partituras durante
os anos 1850 e 1860 no Rio de Janeiro, e dentre eles, ha um reclame presente no Didrio do Rio de
Janeiro de 02 de maio de 1857 com os seguintes dizeres (SILVA, 2010, p. 156): “[...] palhetas para
fagotes, oboés, saxofone e as afamadas de Lefebre para clarineta; cordas muito frescas vindas por
todos os paquetes”.

Portanto, se em maio de 1857 ja havia a venda de palhetas para saxofone ¢ de se supor
que havia quem as comprasse, portanto, ¢ provavel que a data de chegada do saxofone no Brasil tenha
sido anterior a quaisquer das outras mencionadas, inclusive da do concerto da trupe de Louis Jullien
em 1859.

Independente da data de chegada do instrumento ao pais, outra discussdo se mostra
pertinente a constru¢ao da identidade e da representagdo do instrumento frente a seus usos no contexto
musical do periodo ¢ o da identificacdo de qual dos modelos da familia dos saxofones — ou quais —
era utilizado, esta escolha implicaria necessariamente em uma distingdo de fun¢do de execucdo do
instrumento nos grupos de choro e de uma escrita idiomatica também especifica no caso dos arranjos
para bandas e das pecas de concerto.

No caso de Viriato Figueira, conforme citacdo de Spielmann, ele realizou o solo com
a Orquestra Dramatica regida por Mesquita tocando saxofone soprano, 0 mesmo instrumento que
Anacleto de Medeiros (1866-1907), anos mais tarde, viria também a se dedicar, conforme atesta
Henrique Cazes (CAZES, 1998, p. 29): “Em 1884, ao entrar para o Imperial Conservatorio de Musica,

Anacleto j4 dominava todos os instrumentos de sopro e tinha especial predilecao pelo sax soprano”.
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Nesse caso — do uso do saxofone soprano — este deveria ser utilizado como instrumento
solista tocando as melodias das musicas interpretadas, linhas instrumentais que seriam realizadas
pelos instrumentos de tessitura mais aguda, caso das flautas, clarinetas ou bandolins.

Se de fato Viriato se apresentava tocando saxofone soprano, muito provavelmente ele
realizava as melodias das musicas e variagdes sobre os temas expostos, tal qual faz um flautista,
diferentemente do que, por exemplo, anos mais tarde Alfredo da Rocha Viana, o Pixinguinha
(1897-1973) realizou em suas gravacdes com Bendito Lacerda (1903-1958) tocando um C-Melody,
saxofone tenor em do, onde predomina o contraponto, heranga dos oficleidistas, tal qual Irineu de
Almeida, o Irineu Batina (1873-1916), conforme afirma Rafael Velloso (VELLOSO, 2006, p. 20):

Em outra gravagdo feita em 1945, da polca Variagées sobre Urubu Malandro e gavido,
tendo Pixinguinha no saxofone e Benedito Lacerda na flauta, nota-se uma interessante
semelhanga. Comparando as duas gravagdes podemos perceber, nos contrapontos de
Pixinguinha, uma clara influéncia de seu mestre Irineu e dos contrapontos, por ele criados,
anos antes no oficleide.

Nesse caso, o do saxofone tenor, sua utiliza¢do substitui as linhas que inicialmente seriam
realizadas pelos oficleides, ou contemporaneamente, pelos trombones ou mesmo violdes de sete
cordas, estabelecendo um tecido contrapontistico as realiza¢des do choro.

Portanto parece que ha uma descontinuidade entre a tradi¢do saxofonistica iniciada por
Viriato Figueira e Anacleto de Medeiros e aquela realizada por Pixinguinha. A diferenga aqui se
da basicamente pela fungdo que ocupam instrumentos de tessituras diferentes. Cabe ponderar que
musicalmente ndo houve uma diferenca estilistica no contraponto que Pixinguinha realizava — do
ponto de vista funcional — daquele realizado por seu antigo professor, Irineu de Almeida. Da-se assim
outra tradi¢do relacionada ao saxofone e a tradicdo de outra pratica, como afirma Mario de Andrade
(ANDRADE apud AUGUSTO, 1999, p. 1): Porque é justamente a maneira de tratar o instrumento
quer solista quer concertante que nacionalizara a manifestagdo instrumental. Ja a heranga dos solistas
do choro no saxofone soprano serd retomada somente com Severino Rangel de Carvalho, o Ratinho
(1896-1972), a partir da década de 1920.

Levando-se em consideragdo os apontamentos € comentarios aqui tracados, foi possivel
abrir a discussdo para além das hipdteses propostas por Regenmoreter e contrapo-las a estudos de
outros autores, ampliando os horizontes de possibilidades que envolvem as origens do saxofone no
Brasil e da construcdo de suas caracteristicas identitarias. Independentemente de qual tenha sido
a época ou o meio pelo qual o saxofone foi inserido no contexto musical brasileiro, sua historia
em nosso pais ja sugere a perpetuacdo de praticas especificas fundamentadas em um processo de
circularidade cultural e de uma identidade em permanente negociagdo que legitimam uma maneira

brasileira de se tocar o instrumento.
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Resumo: O episodio lirico Artémis, de Coelho Netto e Alberto Nepomuceno, apesar de acusado de antiteatral e
wagneriano, traz em seu libreto um encontro inusitado e completamente impossivel de dois mitos que representam
principios completamente excludentes. Este artigo propde a reflexdo sobre este encontro.
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Artémis, two myths meeting

Abstract: The lyrical episode Artemis of Coelho Netto and Alberto Nepomuceno, although accused of antiteatral and
Wagnerian, brings in its libretto an unusual and completely impossible meeting of two myths, which represent completely
exclusive principles. This paper proposes a reflection about this meeting.

Keywords: Artémis; Pygmalion; Alberto Nepomuceno.

Artémis, episodio lirico em um ato de Coelho Netto,! com musica de Alberto Nepomuceno
(1864-1920), estreou a 14 de outubro de 1898, no Theatro Sdo Pedro de Alcantara, sob a regéncia do
proprio compositor, em festival promovido pelo Centro Artistico, na cidade do Rio de Janeiro, tendo
por intérpretes Carlos de Carvalho (Helio, o escultor), Roxy King (Héstia, sua mulher), Helena de
Figueiredo (D¢élia, sua filha), e coro de vozes misteriosas.

Sua histoéria, distribuida em 4 cenas, desenvolve-se em torno de trés personagens: Helio,
escultor grego; Hestia, sua mulher; Delia, sua filha. Além destes, apresenta ainda uma voz misteriosa e
um coro de vozes misteriosas. A a¢ao acontece em um dia de inverno, em uma floresta nos arredores de
Atenas, e ocorre em uma choupana conica e miseravel. Nela, destaca-se a estatua em marmore da deusa
Artémis, sobre um tronco que lhe serve de pedestal e, proximo, encontram-se as ferramentas do escultor.

Esta descri¢do, aparentemente simples e objetiva, j& traz consigo algumas defini¢des
relevantes para a contextualizagdo do episddio lirico. Se, por um lado, ndo resta davida que a historia
tem como personagem principal um escultor, Hélio, por outro, a regido onde a cena ocorre, bem como
o material utilizado, ddo outra dimensao a sua obra de arte, deixando patente a intersec¢ao entre duas
figuras mitologicas, Artémis e Pigmalido.

Considerando-se que Artémis, a personagem titulo do episddio lirico, € “a deusa [que]
domina todos os espagos selvagens™ (Bermejo Barrera, Fernandez Canosa, 2002, p. 126), isto é, “a
deusa da vida na natureza’ (Fairbanks, 1907, p. 132), cujo “habitat eram os vastos espagos exteriores,
os campos, as montanhas e as florestas [...]” (Futre Pinheiro, 2011, p. 323), a localizagdo da cena em
uma floresta nos arredores de Atenas ¢ sintomatica. Tal no¢do também se liga a sua vinculacao aos
ritos de passagem e maturidade sexual dos jovens que, por ainda nao estarem casados, “socialmente

falando, pertencem ao mundo selvagem™ (Buxton, 2004, p. 76).

' Henrique Maximiano Coelho Netto (1864-1934) foi romancista, critico e teatrologo. Participou da fundagido da
Academia Brasileira de Musica, onde ocupou a cadeira n° 2. COELHO Neto. Disponivel em: <http:/www.academia.org.
br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=417&sid=94>. Acesso em: 14 abr 2015.

2 “La diosa domina entonces todos los espacios salvajes [..]”” (BERMEJO BARRERA, FERNANDEZ CANOSA,
2002: 126)

3 “Artemis is on the one hand the goddess of nature life, [..].” (FAIRBANKS, 1907: 132)

4 “[...] socially speaking, they still belong ‘in the wild’.” (BUXTON, 2004: 76)
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Em relacdo ao material empregado, enquanto Hélio trabalha o marmore, Pigmalido
esculpe o marfim (Ovidio, 2008, p. 128), demonstrando uma variavel entre as frequentes releituras do
mito. No entanto, embora o marfim fosse mais adequado para retratar o carater divino da sua obra-
prima, como descrito por Geisler-Szmulewicz em Le mythe de Pygmalion au XIX® siecle, a utilizagdo
do marmore ndo trairia o principio da teoria da mimese da antiguidade classica, além de, devido a sua
dureza frente ao marfim, melhor exprimir o carater de Artémis.

Importante salientar que a teoria da mimese estava além da concepcao da imitagdo da
natureza, do retratar algo, aferindo ao artista o poder de criar a ilusdo da realidade, como esclarece

Gombrich, para quem a mitologia seria o seu grande exemplo.

Sua propria mitologia lhes teria narrado outra historia. Ela fala de uma fung@o mais antiga e
mais aterradora da arte, quando os artistas ndo procuravam “imitar” a criagdo, mas rivalizar
com ela. O mais famoso dos mitos que cristalizam a crenga no poder da arte para criar em
vez de retratar € a historia de Pigmalido. (Gombrich, 2007, p. 80)

Portanto, a escultura ndo seria simplesmente uma representagdo da deusa, mas refletiria
a sua presenca. Em outras palavras, o mito de Pigmalido, personificado em Hélio, encontra-se ndo s
no habitat de Artémis, mas também frente a ela, que se deixa esculpir. Uma a¢do que desencadeara
o desvario do escultor. Além disso, a descrigdo cénica deixa margem ao quadro de ser a choupana na
floresta um templo de Artémis e ser Hélio um de seus devotos.

Desta forma, o desvendamento de possiveis significados do episodio lirico Artémis, de
Coelho Netto e Alberto Nepomuceno, deve basear-se na investigacdo do quanto hd dos mitos de
Pigmalido e de Artémis nessa obra, como se apresentam e como interagem.

O mito de Pigmalido foi profundamente estudado por Geisler-Szmulewicz, cuja analise
identificou as suas trés principais caracteristicas: o ideal artistico, o piedoso e a paixao.

O ideal artistico encontra-se definido j& no inicio do relato do mito, no qual Ovidio, ao
descrever a perfei¢ao da estatua de mulher esculpida por Pigmalido, atribui-lhe uma “beleza com que
mulher alguma pode nascer” e cujo “rosto ¢ de auténtica donzela, que se poderia julgar que vive”
(Ovidio, op. cit., p. 129). Era a criacdo da sua obra-prima, cujo encantamento o havia aprisionado
e na qual o poder do artista em suplantar a imitacdo da natureza estava assegurado. Arrebatamento
semelhante pode ser encontrado em Hélio ja no comego do libreto, na cena I, onde as qualidades
ilusorias da estatua sdo ressaltadas ao exclamar “Nao ha, por certo, olhos mais belos!” e, pouco
mais adiante, “Nao pode haver boca mais linda, falta-lhe apenas o sorriso” (Netto, Nepomuceno, s.
d.). Também para ele, a perfeicdo de sua estatua de Artémis mostrou-se hipndtica e sedutora. Mas,
diferente de Pigmalido, para quem a estatua esculpida somente a ele se destinava, Hélio pretende
expor a estatua de Artémis na Acropole, onde seria admirada e, com isso, ele seria reconhecido em
suas qualidades de artista.

O Pigmalido piedoso, religioso, mostra-se no dia das festividades de Vénus, a quem pede,
humildemente, que lhe seja concedida, como esposa, uma donzela igual a [estatua] de marfim (Ovidio,
op. cit., p. 129). Vénus, a quem se deve a animagao da estatua, ndo s6 atendeu as suas preces, COmo
organizou e assistiu a boda (Ovidio, op. cit., p. 131). Hélio, pelo contrario, ndo ¢ um personagem

piedoso e ainda demonstra uma grande dimensdo narcisista. Apesar de perguntar aos céus “Mas
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como dar-lhe, 6 Zeus! Aquilo que lhe falta?” (Netto, Nepomuceno, s. d.), o faz como cobranga e
ndo como um pedido misericordioso. A procura do poder que considera possuir para animar a sua
estatua de Artémis faz com que queira rivalizar com os deuses do Olimpo. Isto € o que se percebe da
sua manifestacdo “Um s6 vocabulo emitisse/E igual a Zeus eu ficaria”, ou ainda, em discussdo com
Héstia, ao perguntar-lhe se “um deus faria vulto mais belo do que Artemis?”” (Netto, Nepomuceno, s.

d.). Mas Heélio, cego pelo encantamento, segue em sua suplica:

Alma, onde assistes?

Que eu te encontre!

Que eu possa um dia ainda encontrar-te...

Lume, em que tripode flamejas? (Netto, Nepomuceno, s. d.)

Considerando-se que uma suplica pode ser dirigida tanto aos céus, como uma prece,
quanto a uma autoridade, como em uma petigdo, observa-se que a invocacao de Hélio ndo ¢ dirigida
a nenhum dos dois, mas diretamente a alma. Em outros termos, ele tem a pretensao de encontra-la e
ndo que ela lhe seja concedida como um merecimento divino. Hélio toma para si a responsabilidade

de animar a estatua de Artémis, concedendo-lhe o fogo sagrado da vida.

Do sol pudesse um raio aviventar o marmore,
E eu ndo hesitaria em cometer o crime
Que tanto fez sofrer ao filho de Japeto. (Netto, Nepomuceno, s. d.)

Sua arrogéncia, que afronta os deuses, em geral, e Artémis, em particular, faz lembrar
a insoléncia de Agamenon frente a essa deusa, que acabaria por condenar Ifigénia, sua filha, ao
sacrificio. Trata-se aqui de um paralelo ndo ao acaso.

A terceira caracteristica de Pigmalido, a paixdo, ¢ consequéncia da perfei¢do da obra-
prima, isto €, da sua qualidade de superacdo da natureza enquanto artista. A quase perfeita mulher de
marfim desperta em Pigmalido um desejo repleto de erotismo.

O desejo de Hélio, por sua vez, ndo ¢ apresentado tdo explicitamente, mas sim sugerido
com certo recato. O encantamento gerado pela sua mulher de marmore o transtorna a tal ponto que ndo
v€ limites na sua loucura para dar-lhe a vida. No entanto, h4 dois obstaculos insuperaveis: primeiro,
Hélio, um mortal, pretende comportar-se como um deus; segundo, sua paixado ¢ dirigida a uma deusa
inacessivel e inatingivel, Artémis’. Sua paixao ¢ tal que sacrifica a propria filha, Délia, ofertando o
seu coracao para que a sua estatua possua alma e, assim, tome vida. Mas se considerarmos a dimensao
incestuosa do amor do artista frente a sua obra, vemos que Hélio e Pigmalido aproximam-se. Nao
por acaso, Délia ¢ um epiteto de Artémis (Backes, 1988, p. 174; Futre Pinheiro, op. cit., p. 413). Em
outras palavras, o sacrificio de Délia nada mais € que a tentativa de sacrificio da propria deusa.

Abordar as caracteristicas de Artémis mostra-se como algo mais complexo, pois € o

resultado de uma coleg@o de histérias miticas, eventualmente de tradi¢cdes distintas, onde algumas

5 O carater inacessivel de Artémis foi abordado por Jean-Louis Backés em seu verbete Artémis, no Dictionnaire des
Mythes Littéraires, organizado por Pierre Brunel. Backes cita o poema Diana, de Afanasy Fet, segundo ele um preludio
do movimento simbolista, como um reflexo desse distanciamento, no qual sua imagem de sensualidade podera ser
somente contemplada. Sobre Diana e a estética da objetividade de Afanasy Fet ver, KLENIN, Emily. The poetics of
Afanasy Fet. Koln: Bohlau Verlag, 2002.
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vezes o protagonismo nao ¢ dado a ela. Além disso, “Artemis foi, de fato, a deusa com os cultos mais
difundidos de todas as deidades femininas da Grécia™® (Petrovic, 2010, p. 215), vinculando-se a ritos
dos mais diversos. Se, por um lado, era a protetora dos partos, das criangas e jovens, e da navegacao,
por outro, vinculava-se a caga, a castidade, ao mundo das inicia¢des e a fecundidade. Mesmo assim,
¢ possivel observar a proeminéncia de duas dessas caracteristicas: a castidade e o vinculo aos ritos de
passagem a maturidade sexual.

Conforme Bermejo Barrera e Ferndndez Canosa, uma das primeiras caracteristicas que
chamam a atencdo ¢ a sua defini¢do como parthénos, que significa ser virgem e ndo casada. Nas
suas lendas, Artémis “sempre surge como uma donzela”” (Kerényi, 2002, p. 145) e representa tanto
o “ideal da beleza virginal™® (Fairbanks, op. cit., p. 50) quanto o “ideal da jovem mulher solteira™
(Fairbanks, op. cit., p. 137). Embora “Artémis personifique a fonte natural da juventude e o perigo
que ameaca a sua sobrevivéncia”'® (Henrichs, 1980, p. 208), Futre Pinheiro alerta que ela “cumpriu
inteiramente o seu voto de castidade” (Futre Pinheiro, op. cit., p. 312).

Entre os autores que estudaram a sua vinculacdo com os ritos de passagem, Bermejo
Barrera e Ferndndez Canosa manifestam que “o mundo social que faz referéncias a Artémis ¢ o
mundo da iniciagao, [...], o mundo dos ritos de passagem”"' (Bermejo Barrera, Fernandez Canosa,
op. cit., p. 133), cuja série de rituais “incide sobre os diferentes momentos da passagem de uma
menina de uma condic¢do para outra, maturidade sexual, concepgdo, gestacdo e parto”'? (Calame,
2010, p. 262). Logo, Artémis também ¢ “venerada como a divindade dos partos e da iniciacao
feminina”"® (Petrovic, op. cit., p. 217).

Otto Seemann parece bem condensar essas duas caracteristicas ao afirmar que “como
uma deusa virgem, era especialmente venerada pelas jovens donzelas, permanecendo como protetora
até seus casamentos, ¢ a quem dava exemplo de castidade”'* (Seemann, 1894, p. 56).

Portanto, a presenga de Artémis junto ao mito de Pigmalido retrata uma relagdo impossivel
ja em sua origem. Como pode a deusa da castidade conviver com aquele que se entrega a paixao,
ao amor? Mais especificamente, tal incompatibilidade fica aparente no episodio lirico, de Netto e
Nepomuceno, pela substituicao da divindade Vénus por Artémis. Enquanto esta € uma deusa que ndo
permite aproximagdes'® (Backes, op. cit., p. 173), que ndo ¢ acessivel e ndo perdoa as transgressoes a
sua castidade, Vénus ¢ a “grande deusa do amor”'® (Kerényi, op. cit., p. 67), aquela a quem as paixoes

sdo permitidas. Logo, ao sobrepor deliberadamente dois principios excludentes, representados pelos

“Artemis was in fact the goddess with the most widespread cults of all Greek female deities [...].” (Petrovic, 2010: 215)
“She appeared always as a maiden [...]”” (KERENY]T, 2002: 145)

“More than once the chaste goddess is chosen as the ideal of maidenly beauty.” (FAIRBANKS, op. cit., 50)
“Artemis is the ideal of the young unmarried woman.” (FAIRBANKS, op. cit., 137)

10 “Artemis personifies the natural supply of young life and the danger which threaten its survival.” (Henrichs, 1980:
208)

I “El mundo social al que hace referencias Artemis es el mundo de la iniciacion, [...], el mundo de los ritos de paso.”
(BERMEJO BARRERA, FERNANDEZ CANOSA, op. cit., 133)

12 «[...] focuses on the different moments of a girl’s passage from one condition to another, sexual maturity, conception,
gestation and confinement.” (CALAME, 2010: 262)

13 «[..] she was indeed venerated as a deity of childbirth and female initiation.” (PETROVIC, op. cit., 217)

14 “Asavirgin goddess she was especially venerated by young maidens, whose patroness she remained till their marriage,
and to whom she afforded an example of chastity.” (SEEMANN, 1894: 56)

15 “Artémis est quelqu’un dont on n’approche pas.” (BACKES, op. cit., 173)

16 “The great goddess of Love.” (KERENYI, op. cit., 67)
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mitos de Pigmalido, personificado em Hélio, e Artémis, manifesto em sua estatua, Coelho Netto ja

teria a antevisdo da conclusao inevitavel de seu libreto.
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Resumo: Em Pirenépolis, antiga Meia Ponte, desde a chegada dos bandeirantes, nas décadas iniciais do século XVIII,
varias foram as manifesta¢Ges artisticas e culturais que ali foram se desenvolvendo, sendo que algumas delas perduram
com grande intensidade até os dias atuais, talvez por isso em um passado ndo muito distante a cidade foi considerada o
“ber¢o da cultura goiana”. Propomos uma breve analise sobre a trajetéria da Banda de Musica Phoenix, um icone atual
da arte musical pirenopolina e goiana que além de abrilhantar as mais variadas manifestagées culturais da cidade mantém
ainda uma escola de musica para novos talentos, possibilitando assim a continuidade do sonho de Joaquim Propicio de
Pina, o “Mestre Propicio” que fundo esta corporagdo musical em 1893. A Banda Phoenix, um patriménio pirenopolino
sera aqui abordada a partir dos Gltimos quatro maestros, por meio de entrevistas, buscando via oralidade as paisagens
musicais dos regentes mais atuais.

Palavras-chave: Banda Phoenix; Pirenopolis; Paisagem sonora; Patrimdnio.

Band Phoenix: pirendpolis heritage

Abstract: In Pirenopolis, former Meia Ponte, since the arrival of the pioneers in the early decades of the eighteenth
century there were various artistic and cultural events in there developed, some of which persist with great intensity
to the present day, so maybe in a past not that far away from the present time, the city was considered the “cradle of
Goias culture”. We propose a brief analysis of the trajectory of the band Phoenix Music, a current musical art icon from
Pirenopolis and Goias State that in addition to enhance the most diverse city cultural events still holds a music school
for new talent, thus enabling the continuity of Joaquim Propicio de Pina’s dream, the “Master Propicio” the one that has
established this musical corporation in 1893. The “Banda Phoenix”, a Pirenopolis Heritage assets will be addressed here
from the last four bandmasters, through interviews, searching via oral researches the current bandmasters’ the musical
landscapes.

Keywords: “Banda Phoenix”; Pirenopolis; Sound landscape; Heritage.

Considerando como banda de musica: um agrupamento ou corporagao cuja constitui¢ao
basica se da por instrumentos de sopro e também por instrumentos de percussao — realizamos uma
breve apresentacao da musicalidade em Pirendpolis, perpassando desde a Banda de Joaquim Alves
a Banda Phoenix que se tornou atualmente um patrimonio cultural pirenopolino. A musicalidade em
Pirenopolis possui registros significativos a partir do século XIX, quando o aglomerado urbano ainda
era denominado por Meia Ponte. A nossa problematica pauta-se na investigagao da Banda de Musica
Phoenix sob a dire¢do dos ultimos quatro maestros, periodo em que mesmo tendo ampliado o destaque
junto as novas midias, pouco se tem registrado sobre o histérico recente desta importante corporagao
musical. Propomos como objetivo pesquisar a Banda Phoenix a partir do momento de regéncia do
Maestro José Joaquim Nascimento, quando a cidade comegou a passar por transformagdes com o
advento do turismo. A Banda de Musica Phoenix possui um respeito tanto pela sua representatividade
atual quanto pelo passado e acervo que foi se formando ao longo de sua existéncia, por isso merece
estudos sobre o periodo recente, a proposito do qual faremos breves notas introdutorias, uma vez que

a pesquisa esta em fase bastante inicial.
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A Banda de musica “Phenix”, como era chamada no inicio, surgiu de uma corporacao
musical que se formava tendo por regente o professor Joaquim Propicio de Pina. A data inaugural
teria sido uma tocata surpresa dos alunos ao Mestre Propicio, no dia 23 de julho de 1893, quando este
completava 26 anos de idade, conforme relata Jayme (1971).

No entanto esta ndo era a unica banda de musica da cidade. Havia desde 1868 a Banda de
musica Euterpe, regida por Antonio da Costa Nascimento, o Tonico do Padre (PINA FILHO, 1986),
que ficou a frente da Euterpe até seu falecimento em 1903, quando passou esta a ser conduzida
pelo major Silvino Odorico de Siqueira, que contou com a colaboragdo de doze de seus filhos na
conducao da Banda, corporacao esta que deixou de existir quando do falecimento deste importante
patriarca musical.

Diante da existéncia de duas bandas por um periodo de quatro décadas, a populacao foi
a grande beneficiada, uma vez que “pela concorréncia, se tornavam, dia a dia, melhores” (JAYME,
1971, p. 246). A competi¢do era intensa e ambas contavam com significativo nimero de musicos e
composigdes. Diz a memoria pirenopolina que quando sorteado um Imperador do Divino a grande
preocupagdo era quais das Bandas abrilhantariam a Festa do Divino Espirito Santo. O fato ¢ que pelo
menos inicialmente duas alcunhas locais foram destinadas as corporagdes musicais: “Banda Velha”
para a Euterpe e “Banda Nova” para a “Phenix”.

Joaquim Propicio de Pina, o Mestre Propicio, conduziu a Banda “Phenix” até a data
de sua morte, em 11 de agosto de 1943, quando no inventario da corporacdo musical constavam
“cincoenta e sete instrumentos bem conservados e funcionava com dezoito, vinte e até vinte e cinco
musicos, e sete ou oito cantoras, nas solenidades religiosas” (JAYME, 1971, p. 254). A batuta coube
entdo a Luiz de Aquino Alves, que ndo possuia o mesmo entusiasmo e dedicagdo de Mestre Propicio
e aos poucos a Banda “Phenix” deixou de ter uma agenda de agdes tdo intensas como anteriormente,
mas nunca perdendo a importancia que tinha para a comunidade pirenopolina.

Diante da situacao critica pela qual se encontrava, Pompeu Christovam de Pina transforma
a Banda “Phenix” na Banda Phoenix, para tanto busca solucionar a rivalidade que outrora permeou
as paisagens sonoras pirenopolinas, buscando a unido entre os musicos remanescentes da Euterpe
e da “Phenix” para comporem a Phoenix. Assim passou a batuta para as maos de Vasco da Gama
Siqueira que a regeu entre os anos de 1963 a 1968. A partir dai foi contemplado com a heranga
regencial, José¢ Joaquim Nascimento que ministrava aulas de musica aos interessados no periodo
noturno (MENDONCA, 1981).

Coube ao regente José Joaquim Nascimento, popularmente conhecido por Z¢ de Guiomar
—em alusdo a sua mae —, a regéncia do Primeiro Recital de Compositores Goianos, realizado na Igreja
Matriz de Nossa Senhora do Rosario, em Pirenopolis que foi executado junto a Universidade Federal
de Goias, em fevereiro de 1970. Do projeto surgiu um LP que posteriormente foi transposto para um

CD, no qual h4a uma nota explicativa sobre o trabalho desenvolvido por José Joaquim Nascimento:

quando Braz de Pina Filho localizou o Concerto dos Sapos no arquivo da Banda Phenix, esta
peca estava incompleta. Entre elas havia a de um instrumento em mib por nds desconhecido,
que nunca ouvira falar. Ndo recordo seu nome, A parte desse instrumento adaptei-a para sax
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alto. Procurando seguir a linha melodica e a idéia do compositor, montei em 1969 o Guia de
Regéncia, fazendo o arranjo para a época atual.

Para a realizagdo desse recital em 1970, desenvolvi um trabalho dificil porque o nivel
musical dos instrumentos dessa época era um pouco aquém e para aquela apresentagdo
muito cobrei para conseguir uma melhor execucdo. (NASCIMENTO, 1999)

Os trabalhos de José Joaquim Nascimento frente a Banda de musica Phoenix iam bem
mais do que a regéncia e as aulas de musica. Ele cuidava do acervo instrumental e musical, restaurando
partituras, cuidando de proteger os originais e fazendo adaptagdes para instrumentos cujas partituras
originais haviam desaparecido com o passar do tempo.

Sabe-se ainda que “em 24 de outubro de 1972, durante o aniversario de 39 anos de Goiania,
a Fénix participou de um acirrado concurso musical e venceu em primeiro lugar” conforme relato
contido no site da Academia Pirenopolina de Artes, Letras e Musica (CURADO. In: www.aplam.org).

Significativas foram as contribui¢des do maestro para a Banda Phoenix, no entanto, por
forcas maiores este regente se despediu da banda e de Pirendpolis ainda nos idos da década de 1980,
transferindo-se para Jaragua onde passou a reger a Corporagdo Musical Santa Cecilia.

Assumiu Mamede Silvério de Melo a Banda Phoenix durante a década de 1980, momento
de dificuldades na area cultural com poucos incentivos e interesse da juventude local em participar
desta corporacdo musical. Mas, mesmo assim, Mamede contribuiu de forma significativa e sua
dedicacao foi logo reconhecida quando lhe foi feito o convite para fundar a Banda Sao José do
Tocantins em Niquelandia em 1992. Trés anos depois passou a conduzir a Banda 13 de Maio em
Corumba de Goias e recentemente, mais uma vez, coube-lhe a responsabilidade de criar mais uma
banda, agora na cidade de Cocalzinho de Goias (MELO, 2015).

Quando da saida de Mamende, assumiu a Banda Phoenix, Alexandre Luiz Pompéo de

Pina, que antes

em 1980 participou do conjunto de Serenatas de Pirenopolis, passou nesse mesmo ano a
tocar trompete e depois flauta transversal. Em 1981 entrou para Orquestra Sinfonica do
Estado de Goias onde tocou sob orientagdo de seu tio e grande musico de Pirendpolis Braz
Wilson Pompeu de Pina Filho. Nessa fase ainda fez participagdo especial na Banda da
Policia Militar de Goiédnia e na da Prefeitura de Goiania, Orquestra de Camara do Professor
George. (CURADO, In: www.aplan.org)

Retornando a Pirenopolis em 1986 funda uma escola de musica: “Luzes da Ribalta” por
onde passaram varios alunos que posteriormente iriam ser musicos na Banda Phoenix (PINA, 2015).

Seu comando coincide com transformacgdes intensas em Pirendpolis, pois a atividade
turistica alcancava a terceira fonte de arrecada¢do do municipio e a presenga de politicos na cidade
colocava cada vez mais Pirendpolis na midia e a Banda Phoenix na rua, promovendo tocatas.

Os eventos eram muitos e a Banda Phoenix era convidada a participar de quase todos, além
de executar musicas em suas fungdes tradicionais como Semana Santa, Festo do Divino, aniversario
da cidade, dentre outra atividades do calendario festivo local (PINA, 2015).

Ap6s a saida de Alexandre, a banda passou ao comando de Aurélio Afonso da Silva, que
convencido por Pompeu Christévam de Pina, tornou-se um dos mais jovens maestros da banda na

atualidade. Aurélio ingressou na Escola da Banda Phoenix aos 14 anos, aos 18 ao se alistar, passou a
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ser musico na Banda da Base Aérea de Anépolis e estabeleceu contato com varios musicos o que tem,
segundo ele, contribuido significativamente para sua atuacdo frente a Banda Phoenix (SILVA, 2015).

Uma das atividades de Aurélio tem sido — mesmo com todas as dificuldades recentes:
como a falta de verbas, o roubo de instrumentos e o falecimento de diretor da banda e seu grande
incentivador, Pompeu Christovam de Pina —, dar continuidade e prioridade a Escola da Banda de
musica Phoenix no intuito de capacitar nova geracdo de talentos para integrarem a centendria e

tradicional Banda.

Pirenopolis herdou da antiga Meia Ponte um conjunto arquitetonico de ruas retilineas em
que havia facilidade de propagagao dos sons, tanto que o toque de recolher as 21 horas era ouvido por
todos que viveram ali nos séculos XVIII, XIX e inicio do XX.

Outros sons que acabavam por constituir paisagens eram das familias de musicos, que se
organizavam em conjuntos ou mesmo em bandas que ensaiavam e tocavam pelas ruas da cidade e
também em festas, principalmente as manifestacdes do catolicismo.

O clima de Semana Santa em Pirendpolis € bastante antecipado, pelo menos para parcela
da populagdo que reside proxima a sede da Banda de Musica Phoenix, uma vez que os musicos
comegam com bastante antecedéncia os ensaios para uma das mais importantes comemoracdes
littrgicas do catolicismo. A Banda participa da festiva Procissdo de Ramos, mas também da triste
Procissdo do Enterro, quando sdo executadas emocionantes marchas finebres.

O Domingo de Pascoa, momento bastante festivo ¢ marcado por retreta na porta da
Matriz ao meio dia, sendo que a Banda acompanha a tradicional queima do Judas, uma significativa
tradigdo local.

Em seguida comegam os ensaios para a Festa do Divino Espirito Santo, talvez o periodo
de maior intensidade de apresentagdo da Banda de Musica Phoenix, desde sua criag@o aos dias atuais.
Sao alvoradas, cortejos, procissdo, tocata na Matriz, Cavalhadas, novena, queima de fogos dentre
inimeras outras execucdes. A Banda toca varias horas por dia, mas o repertorio € bastante restrito,
diferente da diversidade de pecas executadas durante a Semana Santa, o que exige mais ensaios,
conforme explicagdes de Pina (2015).

Acompanhar todas as atividades festivas em Pirendpolis pressupde uma boa audicio,
possivel gracas ao som da Banda, uma vez que ha concordancia de que “a escuta atinge lugares que
a vista ndo alcanga. Os ouvidos véem através das paredes e do outro lado da esquina. Quando algo
esta escondido, o som revela sua localizacao e significado” (SCHAFER, 2009, p. 49). E é por meio da
busca da localizacdo dos sons emitidos bela Banda que o pirenopolino consegue chegar aos espacos
festivos cujos enderecos sdo desconhecidos por falta de informagdes prévias.

Tudo isso sO ¢é possivel, as geracdes pirenopolinas atuais, pelo fato de que a Banda de
Musica Phoenix ser um referencial musical. O que pode ser compreendido no contexto da Educacao
Sonora, como: “um marco sonoro ¢ um som Unico, que tem qualidades que o tornam especial para
aquela comunidade” (SCHAFER, 2009, p. 123).
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Por esta e por outras razdes a emogao pirenopolina ao ouvir, ver € acompanhar a Banda
Phoenix fez com que ela se transformasse em um dos mais importantes patrimonios culturais locais.
Consideracdo que independe de reconhecimento institucional, pois se trata de um apreco adquirido
pelas vivéncias transmitidas por geragdes, que remetem a significagdo do termo patrimdnio como
heranca, algo a ser transmitido, respeitado e preservado.

E indescritivel, mas o ouvir tocar da Banda Phoenix altera o estado emocional de
pessoas oriundas das “familias pirenopolinas”, categoriza¢do elaborada por Jayme (1973) em estudo
genealogico sobre Pirendpolis. Nao ¢ uma questdo de genética, mas sim de relagdes diretas como
musicos ou indiretas como ouvintes da Banda Phoenix, cujo repertério mesmo sendo vasto, possui
algumas musicas que em ocasides especificas ndo podem faltam, como salientou Aurélio em entrevista
(SILVA, 2015).

Possibilidades de investigagdes como as mencionadas em “A afinagdo do mundo”
(SCHAFER, 2001), podem ser analisadas em outros contextos. Propomos breves e introdutorias
reflexdes — ainda bastante incipientes devido ao estagio inicial da pesquisa —, sobre a Banda Phoenix
no que tange a composicao da paisagem pirenopolina. Para tanto percebemos que mais do que sons a
Banda Phoenix produz identificagdes sonoras que a transforma em referencial musical para a maioria
das festividades das quais participa, pois propicia um elo com o passado, mesmo sem a nostalgia do

pretérito, uma vez que se estd comemorando o presente, mesmo sendo ele muitas vezes fruto da tradigao.

A musica em Pirenopolis € bastante estudada, principalmente em relagdo ao século XIX,
com Souza (1998) e até a década de 1960 (MENDONCA, 1981). No entanto € preciso sistematizar
as informacdes mais atuais na tentativa de possibilitar a continuidade historica a partir de registros
recentes.

Nesta perspectiva recorremos a informacgdes por meio de entrevistas (que ndo foram
transcritas), mas a partir das quais pudemos discorrer sobre a trajetoria da corporagdo. Recorremos
também as vivéncias atuais junto a Banda Phoenix, para compreender as dinamicas desta corporagao
que, fundada por Mestre Propicio, hoje compde um dos elementos selecionados pelos pirenopolinos
como representatividade patrimonial local.

A manuten¢do da Banda Phoenix ocorre, ainda, pela manuten¢do da Escola de Musica
da propria instituicdo, que vem contribuindo para a aprendizagem e também no aperfeigoamento de
talentos musicais, de maneira gratuita, para todos aqueles que desejam desenvolver e contribuir para

com a musicalidade em Pirendpolis.

CURADO, Adriano César. Membros da Academia Pirenopolina de Letras, Artes e Musica. Disponivel
em: <http://www.aplam.org/p/membros.html>. Acesso em: 30 marco 2015.

Comunicacoes 125



@)

CURADO, Joao Guilherme; NASCIMEMTO, Me¢lkia Samantha. Entrevista de Mamede Silverio de
Melo em maio de 2015. Pirendpolis. Gravagao em MP3. Praca do coreto.

. Entrevista de Alexandre Luiz Pompéo de Pina em 01 de maio de 2015. Pirenopolis. Gravagao
em MP3. Casa de Melkia (Vila Matutina).

. Entrevista de Aurélio Afonso Silva. 30 margo de 2015. Pirenopolis. Gravagao em MP3. Casa
de Aurélio (Rua Direita, 23).

JAYME, Jarbas. Esbogo Historico de Pirenopolis. Goiania: UFG, 1971. 624p.
. Familias Pirenopolinas. Goiania: UFG, 1973. Vols: I, 429 p; I1. 393 p; 11, 429 p; V. 450 p.

MENDONCA, Belkiss Spenciere Carneiro de. 4 musica em Goids. 2. ed. Goiania: UFG, 1981. 385 p.
(Cole¢ao Documentos Goianos).

NASCIMENTO, José Joaquim. Encarte do CD Primeiro Recital de Compositores Goianos, 1999.

PINA FILHO, Braz Wilson Pompeu de. Antonio da Costa Nascimento (Tonico do Padre): um musico
no sertdo brasileiro. Revista Goiana de Artes. Goiania, 1-24, 1986.

SCHAFER, R. Murray. 4 afina¢do do mundo — uma exploragdo pioneira pela historia passada e pelo
atual estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. Trad. Marisa
Trech Fonterrada. Sao Paulo: Ed. Unesp, 2001. 381 p.

. Educagao Sonora: 100 exercicios de escuta e criagdo de sons. Trad. Marisa Trench de
Oliveira Fonterrada. Sao Paulo: Ed. Melhoramentos, 2009. 141 p.

SOUZA, Ana Guiomar Régo. 4 “era” dos barracoes: uma abordagem historico-social da opera em
Pirenopolis - século XIX. Dissertacdo de Mestrado. Escola de Musica/UFG, 1998, Goiania, 1998.
110 p.

Comunicacoes 126



Elias do Nascimento Melo Filho (UnB)
eliasmelofilho@globomail.com

Resumo: Este artigo apresenta a idealiza¢do de um projeto que intenciona a criagdo e a utilizacdo de instrumentos
musicais alternativos construidos a partir de materiais reciclados em conjunto com a proposta de Economia Criativa,
questdo da qual € uma proposta realizada para comunidades carentes em vista a construcdo desses instrumentos musicais
alternativos para a pratica artistica e empreendedora. A fonte principal para a construgéo do artigo foi um estudo de campo
na regido do Sol Nascente localizada na cidade de Ceilandia no Distrito Federal. Foi analisado a postura da comunidade
acerca da idealizag@o do projeto de musica com unido a Economia Criativa. O projeto propde uma dinamizacao valida
para aplicagdo em outras comunidades ¢ vivéncias dinamizadas em sala de aula com a proposta da Educagdo Musical.
Com o trabalho realizado na comunidade Sol Nascente foi possivel perceber a interagdo da sociedade com a musica e
o aprendizado a valoriza¢do do que a comunidade especifica tem em grande quantidade: o lixo. Com a apresentacao do
projeto pretendo estender o trabalho em um dmbito da exploragdo musical desses integrantes.

Palavras-chave: educagdo Musical; Instrumentos musicais alternativos; Economia criativa.

Creation and use of alternative musical instruments in an idealization of
music education in conjunction with creative economy

Abstract: This paper presents the design a project that intends the creation and use of alternative musical instruments
built from recycled materials together with the proposal for Creative Economy, an issue which is a proposal made to poor
communities in order to build these instruments Alternative music for artistic and entrepreneurial practice. The main
source for the construction of the article was a field study on the Sunrise region located in Ceilandia in the Federal District.
Was analyzed the posture of the community about the idealization of music project with union Creative Economy. The
project proposes a valid promotion for application in other communities and streamlined experiences in the classroom
with the proposal of Music Education. With the work done in the Rising Sun community was possible to see the interaction
between society and music and learning the value of that specific community has aplenty: the trash. With the presentation
of the project intend to extend the work in a context of musical exploration of these members.

Keywords: Music education; Alternative musical instruments; Creative economy.

A musica como uma linguagem, deve ser estruturada pelas acdes intencionais do sujeito
sobre o mundo sonoro (KEBACH, 2003). Baseado nessa afirmacao, essas a¢des intencionais, nao
necessariamente podem estar conectadas a contextos agradaveis. O individuo que produz musica
pode querer representar angustia, caos, ruidos do mundo contemporaneo, etc., ou até mesmo situagoes
de alegria e emocao. Com as artes, € mais particularmente com a musica, aprendemos de que modo
o homem cria paisagens sonoras ideais para aquela outra vida, da imaginagao ou da reflexdo psiquica
(SCHAFER, 2001).

A musica ¢ utilizada no contexto desse projeto como uma forma de desenvolver a mente,
trabalhando o equilibrio e consequéncia, gerando um bem estar, fortalecendo as atividades motoras
aumentando a concentragdo e o raciocinio. Porém nao podemos deixar de lado as questdes ambientais
e sociais nas quais norteiam e influenciam em muitas das vezes uma forma nao positiva na populacao

de baixa renda, pois estes sdo os que mais sofrem com o descaso do Estado.
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Para isso, questiono uma reflexdo com a educagdo ambiental. A educacdo ambiental reflete
em como transformamos e modificamos nosso meio ambiente, sendo tanto positivamente quanto
negativamente. A iniciativa da transformagao do que ¢ descartado por nds em utensilios utilizavesis,
demonstra a preocupagdo que temos com a prevencao do meio ambiente. O uso de materiais reciclaveis
para a criacdo de instrumentos musicais demonstra que temos grandes fontes de recursos materiais
renovaveis e que estdo disponiveis para todos e com fécil acesso.

A construc¢do de instrumentos musicais com materiais ecoldgicos como método a educacao
musical com énfase ecoldgica tem o intuito de atender ao publico de baixa renda a fim de demonstrar
que ¢ possivel ter um instrumento a baixo custo com fontes reciclaveis realizando uma reflexao
ambiental e motivando os aprendizes & uma tarefa produtiva e fazendo despertar talentos escondidos,
por meio da performance artistica.

O uso de materiais reciclaveis como papeldo, lonas plasticas, garrafas pet, rolhas de garrafa,
canos de PVC,! cordas, fios e embalagens sdo apenas alguns materiais listados em uma vasta lista de
variedades de objetos utilizados para a construg¢ao dos instrumentos musicais que sao provenientes do
descarte feito pelo ser humano diariamente na natureza. Com estes materiais podem ser fabricados,
flautas de madeira, tambores, chocalhos, e instrumentos de corda friccionadas e dedilhadas. O que
se leva como consequéncia destes instrumentos produzidos ¢ que qualquer objeto do nosso cotidiano
pode ser convertido em um instrumento musical que produz variados sons e timbres diferentes,
retirando assim esse material do meio ambiente e dando uma utilidade a esse material.

No contexto da area da Educacdo Musical, ¢ possivel perceber das fontes até entdo
citadas, que esse tipo de educagdo vem se mostrando bastante eficiente em comunidades carentes
pois faz aparecer talentos escondidos nos lugares onde muitos, por muitas vezes nao tem condi¢des
de compra instrumentos musicais ¢ dando uma melhor perspectiva a esses envolvidos tornando-os
cidaddos melhores na sociedade.

Transformar as aulas de musica com a pratica de criagdo e uso de instrumentos musicais
alternativos, pode ser, portanto, a solucdo para varios problemas no contexto da Educa¢do Musical
(FERNANDES, 2000). Segundo o autor, as aulas realizadas dessa forma surgem através da
incorporacdo da musica contemporanea na pedagogia musical, tanto nos ambientes mais eruditos,
quanto nas escolas regulares. Com o tempo, os métodos aplicados nas oficinas foram-se aprimorando
e se diversificando. Atualmente, encontramos aulas de musica em varias tematicas em diferentes
contextos e espagos: musica na educacdo infantil, misica contemporanea, sensibilizagdo musical e
musicoterapia, no qual, o termo usado para uma aula com instrumentos alternativos pode mascarar
uma metodologia de ensino tedrico-tradicional ou designacdo de uma metodologia a partir de uma
forma de ensino puramente pratico o que faz com que a Musica perca sua maior fun¢do que ¢ a de
desenvolver a criatividade e proporcionar praticas reflexivas.

O projeto ainda integra principalmente o contexto de justificativa e fatores de atividades
que estdo relacionados a contribui¢do dos meios de comunicagao que sao pré-definidos em esteredtipos
musicais para consumo em massa de determinados géneros e que limitam as descobertas sobre novas

estruturas musicais. Também podemos citar a recusa destes grupos por determinadas musicas impostas

1 Policloreto de polivinila. Plastico completamente ndo originario do petroleo (INSTITUO DO PVC, 2009).
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pelos professores mais tradicionais, aqueles que desconsideram a cultura musical dos alunos e impoe
padrdes definidos como bens simbdlicos a serem consumidos (BOURDIEU, 1996); como a musica
erudita ou qualquer estilo e género musical, por exemplo.

A construcdo de instrumentos musicais alternativos e o trabalho exploratdrio de diferentes
objetos sonoros sdo realizados como um suporte de desenvolvimento da criatividade dos estudantes e
participantes dos projetos, despertando curiosidades e interesses e contribuindo para o entendimento
de questdes sobre a producao do som e suas propriedades, sobre actstica, e sobre o funcionamento
dos instrumentos musicais (BRITO, 2003; SCHAFER, 1991; SWANWICK, 2003).

A atividade pratica de construir instrumentos musicais alternativos por meio de materiais
diversos ¢ o principal foco do projeto, no qual inclui as atividades de Educagao Ambiental e Producao
Musical. Nao existem regras ou etapas limitadoras que impecam que os participantes do projeto criem

seus proprios instrumentos ou adaptem as ideias trabalhadas por todo o grupo.

Os principios fundamentais para o desenvolvimento do projeto foram: o aprendizado
da musica através de contextos alternativos, entendidos aqui como: a interligagdo da Musica com
a Educacdo Ambiental’> ¢ a Economia Criativa,’ o incentivo da consciéncia ambiental e social da
comunidade; e apresentacdo de fontes de empreendimento através da Educacdo Musical.

O projeto ndo somente atende as criangas e os jovens da Educacdo Bésica como também
os pais dessas desses individuos que podem aprender sobre a reutilizagdo de materiais reciclaveis e
utilizar esse aprendizado como fonte de renda financeira, cultural e educacional.

Descrevo algumas das metas do projeto que fazem determinam os parametros de
médio prazo e fazem conexdo com os objetivos que revitalizam a ideia de longo prazo: Formagao
de individuos capazes de repassar o conhecimento adquirido através da atividade proposta por esta
proposta para outras pessoas, a fim de continuar o ciclo de aprendizado; Despertar de novos talentos
musicais; Promover consciéncia ambiental por meio da reutilizacdo de materiais anteriormente
descartados; Despertar do empreendedorismo alternativo; Realizagdo de atividades musicais
utilizando instrumentos musicais alternativos; Promover um periodo de socializacio e entretenimento
para a comunidade; Realizacdo de atividades de criagdo de instrumentos alternativos que podem ser
utilizados por um longo prazo em beneficio empreendedor.

Usualmente, a constru¢do de instrumentos musicais alternativos a partir de materiais
reciclados, parte de propostas colocadas pela necessidade da comunidade carente, que indica materiais
e procedimentos para chegar a um determinado resultado sonoro com o instrumento pretendido e com

o material utilizado, sugerindo a ideia da constru¢do de pandeiros com latas e tampinhas de garrafa,

2 Processos por meio dos quais o individuo ¢ a coletividade constroem valores sociais, conhecimentos, habilidades,
atitudes e competéncias voltadas para a conservagdo do meio ambiente, bem de uso comum do povo, essencial a sadia
qualidade de vida e sua sustentabilidade (MMA, 1999).

3 Atividade que resultam em individuos exercitando a sua imaginagdo e explorando seu valor econémico. Pode ser
definida como processos que envolvam criacao, producao e distribuicao de produtos e servigos, usando o conhecimento,
a criatividade e o capital intelectual como principais recursos produtivos (HOWKINS, 2001).
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flautas transversais e flautas de madeira com PVC, castanholas de colher de pau, marimbas de cabo
de vassoura, cuicas de lata, chocalhos de diversos tipos, e clavas de PVC.

Os participantes da atividade a principio, sdo interacionados e encorajados a experimentar
com diferentes combinacdes de materiais e buscarem alternativas para a possivel falta de algum
item. No entanto, mais do que sugerir a constru¢do de instrumentos musicais alternativos, também
existe o propdsito de estimular o uso da imaginagdo, valorizando o processo da exploracdo sonora,
o que no final pode ser apresentado como resultado, uma performance musical. Este resultado deve
ser analisado constantemente, na questdo de se produzir instrumentos musicais alternativos sem
a preocupacdo com a qualidade, mas dentro de um contexto estabelecido pelo trabalho realizado
durante a construcao dos instrumentos.

Aideia que os jovens das comunidades carentes, provavelmente podem ter, ¢ que a musica
pode ser muito mais do que o universo de seus grupos sociais € que o acesso a midia propicia, ndo
¢ uma tarefa facil, mas pode ser uma boa solugdo para algumas dificuldades sociais e até mesmo
financeiras de adquirir um instrumento.

Entrando em vigor a Lei n° 11.769, publicada no Diario Oficial da Unido em agosto
de 2008, estabelece a obrigatoriedade do ensino de musica na educa¢do bdsica, e em contextos
semelhantes como ¢ o caso de projetos musicais e da promog¢ao de uma justa cidadania, encontrada
em situagdes em que as escolas com poucos ou até mesmo nenhum recurso para desenvolvimento de
aulas nos moldes tradicionais de se ensinar musica, no trabalho de diversas atividades musicais.

Pensando nesta realidade, cabe o planejamento de atividades com recursos alternativos
e em visdo a Economia Criativa (mais baratos), que ¢ o caso do uso de materiais reciclados para
criacdo de instrumentos musicais. Quando falamos de aulas de musica com recursos alternativos
penso em propostas de aprendizagem diferentes das tradicionais, na ideia de que o contexto de
instrumentos musicais alternativos surgem da realidade vivida até entdo por estudantes e a sociedade

de comunidades carentes, pois, para muitos, serdo suas primeiras vivéncias na drea musical.

Para construg@o desse projeto pesquisa foi utilizado como referéncia pratica, pesquisas e
casos praticos apresentados por pesquisas de campo na regido de Sol Nascente, na cidade de Ceilandia
localizada no Distrito Federal, por meio do Projeto Rondon, realizado pela Universidade de Brasilia
em conjunto com o Exército Brasileiro.

A comunidade carente localizada na regido do Sol Nascente na cidade de Ceilandia
localizada a 30 km de Brasilia ¢ uma comunidade que vive um drama por ndo ser uma populagdo com
baixa renda, mais sim com a falta de infraestrutura, saude, educacao e principalmente seguranga sao
precarias sem falar com a grande quantidade de lixo espalhados e esgoto que corre pela rua piorando
a situacdo na época de chuva pois ndo ha asfalto e drenagem da dgua. A partir dos resultados do
Censo 2010, o Distrito Federal passou a possuir a maior favela do pais, que ¢ a comunidade do Sol
Nascente, a frente, at¢ mesmo da maior favela do pais: a Rocinha, no Rio de Janeiro. As ocupagdes

dos condominios no Sol Nascente aumentaram desde 2010, quando somadas nao passavam de 60 mil
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hoje somadas entre si totalizam mais de 78.912 moradores contra os 69.161 localizados na Rocinha
(IBGE, 2010).

A populagdo sofre com a falta de infraestrutura e de saneamento. A Saude, educagdo
e principalmente a seguranga sdo precarias na comunidade, além da grande quantidade de lixo
espalhado e esgoto que corre pela rua. Muitos jovens, adultos e criangas que compdem esse nimero
ndo frequentam a escola e muito menos, ndo desempenham qualquer atividade que lhes tragam um
desenvolvimento ético, moral e social. Desta forma, aumenta o numero de jovens e criangas que se
envolvem no mundo do crime, resultando em futuras geracdes problematicas.

Utilizo as seguintes referéncias como apoio da Educagdo Musical abordada com a
utilizacdo de instrumentos alternativos: (HENTSCHKE, 2003), na idealizacdo de propostas musicais;
(KRIEGER, 2005), no contexto de ideias para utiliza¢do de instrumentos alternativos; (LOUREIRO,
2004), na investigagdo do cotidiano escolar; (SCHAFER, 1991), na exploragdo de sons e (WISNIK,
1989), na ideia de praticas sonoras com instrumentos ndo convencionais, sdo autores nacionais e
internacionais utilizados como principais referéncias na concep¢ao pedagogica do Ensino Musical
com instrumentos e sonoridades alternativas.

Como proposta de progresso do projeto esta incluida a produgdo de um material didatico
a ser produzido pelo resultado das atividades musicais realizadas na implementagdo do projeto
oferecendo subsidios para reflexdes, informagdes e sugestdes acerca das atividades propostas. Esse
material também servira para auxiliar os professores de arte da rede publica em suas aulas de musica,
possibilitando assim, experiéncias de aprendizagem musical aos alunos do ensino fundamental e médio
da comunidade do Sol Nascente e seus familiares. As atividades sugerem referéncias conceituais e
metodoldgicas para sustentar a agdo docente e trabalhar a musica de uma forma flexivel e prazerosa
ao promover experiéncias sonoras musicais € consequentemente inovadoras na criacdo de novos
instrumentos.

Muitas transformagdes puderam ser contestadas nos alunos durante as primeiras aulas do
projeto. O exercicio de paciéncia, concentragdo e cooperacdao que foi exigido nas atividades, como
também a troca de informacgdes entre a comunidade e os participantes das atividades possibilitaram
mudangas que foram demonstradas em conversas e acdes que integram o cotidiano de todos.

As atividades descritas neste projeto fazem parte de um curriculo flexivel e que podera ter
alteracdes de acordo com os resultados observados ao longo do tempo. Assim € esperado trazer com

a producdo do projeto uma contribuicao real para o desenvolvimento dos alunos.
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Resumo: Este trabalho consiste na discussdo dos aspectos e possiveis significados do cromatismo provindos da musica
reservata ¢ a espacialidade gerada pelos figuralismos aplicados ao madrigal Gia Piansi nel Dolore do Sexto livro de
Madrigais (1611) de Carlo Gesualdo (1566-1613). Considerando as categorias das caracteristicas de pintura de palavras
realizadas por Joachim Thuringus e os figuralismos por Marc Honneger, é proposta uma analise pela estrutura fraseoldgica-
musical, aplicando a relagdo das proeminéncias cromaticas em determinados pontos estruturais a ligagdo intrinseca dos
aspectos textuais aos procedimentos composicionais.

Palavras-chave: Carlo Gesualdo; Madrigal; Cromatismo; Musica Renascentista; Espacialidade do texto.

Chromatism and textual spatiality in Gia Piansi Nel Dolore by Carlo Gesualdo

Abstract: This work consists in a discussion of aspects and possible meanings of chromatism stemmed from musica
reservata and spatiality generated by figuralism applied in the madrigal Gia Piansi nel Dolore from Book Sixth of madrigals
(1611) by Carlo Gesualdo. Considering the characteristics of the word-painting categories made by Joachim Thringus and
figuralisms by Marc Honneger, an analysis is proposes based on phraseological and musical structure, applying the chromatic
prominences in certain structural points to the intrinsic connection of textual aspects to the compositional procedures.
Keywords: Carlo Gesualdo; Madrigal; Chromatism; Renaissance Music; Textual spatiality.

Influenciados pelas novas propostas poéticas a partir de Petrarca, discutidas por Pietro
Bembo em Prose della volgar lingua (1525), os compositores do novo madrigal no século XVI
reiinem variadas técnicas e procedimentos composicionais para suportar o texto pelas novas propostas
poéticas, diferenciando em estrutura métrica das utilizadas anteriormente nas canzone e nas frottole.
Com o desenvolvimento da “pintura de palavras” e do cromatismo a partir da musica reservata,
toda estrutura ¢ derivada de escolhas relacionadas ao texto, que além do material em si, também
influencia na sua organizagdo formal, textural e fraseologica. Deste modo, é possivel descrever o
madrigal como o apice das formas seculares polifénicas no Renascimento pela concatenagdo de
técnicas composicionais a partir do importante desenvolvimento literario cinquentista, pois reiinem o
desenvolvimento do contraponto imitativo (estrito e livre) a visdo textual humanista.

Neste estudo sera discutido a influéncia do cromatismo e a espacialidade textual pelo
figuralismo aplicados no madrigal Gia piansi nel dolore, parte do sexto livro de madrigais composto
em 1611 de Carlo Gesualdo, elucidando alguns dos procedimentos frequentes dos madrigais do final
do séc. XVI e comego do sec. XVII.

Don Harran em seu artigo Some early examples of the madrigale cromatico (1969) trata

essencialmente da relacdo entre as notas de menor valor com as origens do madrigal cromatico,
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relacionando-o com estilos seculares rapidos como a villanesche, a chanson ¢ a frottola. Também cita
quatro possiveis caracteristicas deste tipo de madrigal, como os que sdo encontrados em La Passera’
de Phillipe Verdelot (c.1480-1530)%, que sdo: (1) animado, frequentemente utiliza ritmos sincopados;
(2) subito contraste entre diferentes niveis de atividade ritmica; (3) contrastes entre diferentes texturas
e (4) pictorismos textuais.’> As primeiras inscrigdes relacionadas a utilizagao de notas de menor valor
com o madrigal cromatico, aparecem no primeiro dos dois livros publicados em 1540 de Claudio
Veggio, intitulado Madrigali a note nere (madrigais a notas pretas), marcadas como misura alla
breve. Composigdes anteriores ja faziam uso desta notagdo, particularmente em passagens rapidas,
J& que as notas pretas correspondiam as notas de menor valor. Neste caso, o rapido contraste entre
movimentos rapidos e lentos, segundo James Harr,* se tornou uma das caracteristicas principais do
madrigal cromatico.

No século X VI, o adjetivo cromatico possui ao menos dois importantes significados.> O
primeiro, o mais conhecido, consiste na relagdo da divisdo do tom inteiro (semitonus) remanescente
dos tetracordes gregos, derivados da divisao de uma quarta justa descendente, possuindo uma terga
menor ¢ uma ter¢a maior, resultando em uma pequena passagem cromatica entre as duas tergas.
O segundo significado ¢ relacionado com o uso de notas de menor valor ou nota nere, entre elas
(geralmente em uma mesura alla breve): semiminima, fusa ou croma, semifusa ou semicroma. A
aplicacdo neste contexto pode ser observada, por exemplo, no madrigal Calami sonum ferentes,
contido no /I Primo Libro de madrigali cromatici a cinque (1544) de Cipriano de Rore, também
discipulo de Willaert.

Em Gesualdo, usos mais frequentes do cromatismo ocorrem a partir do segundo livro
de madrigais (1594), o primeiro escrito a 5 vozes, chegando a acentuada escrita cromatica no
quinto e sexto livro de madrigais (ambos editados em 1611). De acordo com Reese, a “pintura de
palavras” aplicadas nos madrigais, constitui primariamente na expressdo individual das palavras
— expressdo do contexto da palavra, ndo da palavra em si.° As alteragdes cromaticas geralmente
sdo empregadas em situacdes harmonicas (ou simultaneidades) mas também sdo utilizadas, embora
menos frequentemente, em passagens melddicas ou escalares. De certa forma, os contrastes
presentes nestas alteracdes sdo encontrados nos movimentos lentos do madrigal, enquanto que o
cromatismo ¢ raramente empregado em passagens ritmicamente rapidas. Devido ao elevado nlimero

de cromatismos nao preparados e subitamente empregados, Gesualdo emprega um artificio unificador

' Publicando tardiamente a sua composi¢do na antologia de Gardane em 1540. Antonfrancesco Doni comenta em
Dialogo della Musica (1544) na p. 70 na edicdo de Malipiero, sobre a dificuldade da realizagdo deste madrigal e a
excelente reputagdo de quem o faz: “..la Passera di Verdelotto, che al mio tempo era tenuto um losquino chi diceva
quel madrigale. Come si nominava uncanore per eccelente se gli dave questo titolo: e’ disse la Passera, e non si poteva
andar piu 1a, se non per acqua”. O termo Passera ndo era o titulo exato, mas Doni referia com frequéncia ao “Passer mai
solitario”.

2 A primeira publica¢do com o termo madrigali foi em 1530 (com manuscritos de 1520) de Verdelot, chamado Madrigali
Nove de Diversi excellentissimi Musici Libro primo de la Serena.

3 Alfred Einstein em sua publicagdo The Italian Madrigal (1949) estabelece o madrigal Pace non trovo e non ho da far
guerra de Arcadelt, sobre o texto de Petrarca, publicado no quarto livro de madrigais em 1539, como o primeiro madrigal
do tipo cromatico.

4+ HARR & CORNEILSON. The Science and Art of Renaissance Music. Especificamente no Capitulo 9 (The Note Nere
Madrigal).

> APEL, 1974, p. 164.

¢ REESE, 1959, p. 431.
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— a repeticdo quase literal que pode ser relacionado ao figuralismo de declamagao’ — como ocorre
como na abertura do madrigal Resta di darmi noia (sesto libro, 1611), no qual a primeira frase ¢
repetida exatamente um tom acima.

Apesar das caracteristicas particulares do maneirismo cromatico napolitano do principe
de Venosa, ¢ possivel estabelecer alguns paralelos com a relago a influéncia a partir de Vicentino,*
que discute a aplicagdo do antigo conhecimento tedrico grego relacionado aos conceitos da antiga
genera (gé€neros) dos tetracordes: diatonico, cromadtico e enarmonico. Vicentino denota a importante
influéncia e os primeiros estimulos ao seu professor Adrian Willaert,” influenciando o uso do
cromatismo também em outros compositores, além de Cipriano de Rore, como: Luca Marenzio (Solo
e pensoso, 1599), Orlando di Lassus, (no moteto A/ma Nemes, 1555) e também em seu primeiro

moteto da cole¢do Prophetiae Sibyllarum (1600), denominado Carmina Chromatico.

De acordo com Olivier Trachier em Aide-Mémoire du Contrepoint du XVI¢ Siecle
(1994), a partir do posicionamento da arte dos sons junto a oratoria, estabelece-se a necessidade
da persuasdo pelo discurso, revelando particularmente os sentimentos e emocdes das obras que
conduz a variadas codificagdes dos modos de expressdo, influenciando diretamente no processo
composicional, embora a relagdo entre retérica e musica ocorrerem mesmo “antes do século XVI,
como em algumas obras profanas de Dufay, por exemplo”."” Deste modo, de um ponto de vista
estrutural, a relagdo paralela entre retorica e musica pode considerar quatro se¢des da ars canendi
(arte de cantar), que sdo: (1) Inventio: pesquisa dos “argumentos”, das ideias musicais induzidas pelo
texto; (2) Dispositio. elaboracdo da forma apos as divisdes tradicionais do discurso, musicalmente
traduzidas pela secdo inicial: escrita geralmente em imitacao e fechadas por uma cadéncia, captando
a aten¢do do ouvinte; secdo central: desenvolvimento; e a se¢do final (clausula finalis): fechamento;
(3) Elocutio: construcao de cada se¢do, aliado as figuras musicais que possibilitam ilustrar o texto
e traduzir seu conteudo; (4) Pronunciatio: interpretacdo da obra. Deste modo, as quatro etapas da
transmissdo do discurso musical podem ser aplicadas em composi¢des associadas ou ndo com um
texto literario."" A estreita relagdo entre texto e musica pode ser observada em variados autores
renascentistas, entre eles, Vicentino, que discorre no capitulo XXIX, “sobre a maneira de pronunciar

as silabas longas e curtas debaixo das notas, e como elas deveriam imitar a natureza da palavra”'?,

7 Discutido no préximo capitulo.

8 E necessario salientar a fundamental importancia de Marchetto da Padova (c.1274-1319) com sua publicagdo
Lucidarium (1317-1318) que discute o comprimento do b quadrado e o b redondo como inflexdes, além da dedicacdo a
divisdo do tom inteiro.

°  Vicentino publica em Veneza o Madrigali a 5 voci per theorica et pratica composti al nuovo modo dal celebérrimo suo
maestro ritrovato (1546), representando a nova maneira desenvolvida por Willaert, no qual Cipriano de Rore, quando
utiliza as inscri¢des chromatici e a note nere (em seu Primo libro di madrigali cromatici, composto em 1542), faz mencao
ao outro aspecto desta nova maneira.

1 TRACHIER, 1994: cap. 49.

' Idem.

12 Modo di pronuntiare le sillabe lunghe & brevi sotto le note & come si d¢ imitar ela natura di quelle, com altri reicordi
di utili. (VICENTINO, 1555, p. 85)
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do quarto livro de sua publicacao de 1555, dizendo: “pois a musica ¢ escrita para as palavras, para
ndo outro proposito a ndo ser para expressar o conceito das paixdes e das afei¢des destas palavras
por meios da harmonia”".

O chamado figuralismo, que de acordo com Trachier, “cultiva as relagdes intimas entre
certos procedimentos musicais caracteristicos e das figuras da antiga retorica”, ¢ organizada em
trés categorias propostas por Marc Honegger'*: (1) figuralismo de ilustragdo ou madrigalismo®, (2)

figuralismo de declamacao e (3) figuralismo simbolico, como descrita no Quadro 1:

Quadro 1: Categorias de Figuralismos segundo Honegger.

Categorias Descri¢io
Figuralismo de ilustragdo |- Confere um significado pictorico da relagdo do texto para com a musica, retratando uma imagem ou
ou madrigalismo ideia pelo uso de algum procedimento composicional sugestivo e mais evidente.

- Movimentos melddicos (ascendentes, para a ideia de ascensao ¢ alegria, ao contrario do movimento
descendente, representando a tristeza, o ato de cair ou evocagdo do inferno);

- Valores ritmicos (figuras breves para velocidade, jovialidade e danga e figuras lentas para languidez,
contemplagdo e morte);

- Intervalos dissonantes (dor, agonia, falsidade);

- Melismas (para atrair a atengdo para uma determinada palavra ou para sugerir uma certa fluidez) e
onomatopeias (para caracteristica descritiva).

Figuralismo de declamacéo | Estdo contidos os elementos dramaticos da declamagdo musical do texto: exclamagdes, suspensoes €

interrogagdes. Repeticdes sdo utilizadas de maneira conjunta ao siléncio, a rima e as diferentes altu-

ras (mais agudas ou mais graves), conduzindo pela declamagdo, a diferentes niveis de intensidade da

repeticdo

Figuralismo simbdlico No qual o desenvolvimento de ideias abstratas ¢ dificil de ser apreendido pelo ouvinte™'® Alguns des-

tes procedimentos também sdo relacionados com artificios graficos, mais discernidos através da visu-

alizagdo do fendmeno na partitura. Entretanto, alguns podem ser percebidos pelo ouvinte, como por

exemplo, quando na palavra “fuga” realiza-se um stretto do motivo apresentado, simbolizando tal ato

pela espacialidade temporal das vozes.

O modo de organizagdo musical relacionada ao modo de expressdo a “pintura” dos
termos textuais, também foram classificadas por Joachim Thuringus, em sua obra Opusculum
bipartitum (1624), o qual estabelece essencialmente trés categorias: (1) palavras de afei¢ao: choro,
riso, piedade; (2) palavras de movimentos e lugares: salto, no chao; e (3) palavras sobre o tempo e
numeros: rapidamente, duplamente, etc., as quais sao intrinsicamente ligadas a onomatopeia, com a
imitacao de sons de batalha, canto de passaros além de aspectos da densidade textural ou qualquer
outro efeito abstruso associado a musica reservata. Vale lembrar que algumas das técnicas mais
“obvias” da “pintura de palavras” sdo depreciadas e consideradas como “infantis e primitivas”
por alguns tedricos, como Vincenzo Galilei (Dialogo della musica antica et della moderna) e
por vezes erroneamente assumidas como a seconda pratica nos madrigais de Monteverdi e seus
contemporaneos, que evitam o literalismo em favor de uma aproximagao mais holistica e oratoria
sobre o texto.

A espacialidade textual — ou a projecdo no tempo de uma determinada silaba ou um

grupo de palavras — presente nos madrigais no final do século XVI, estdao relacionadas sobretudo

13 Perche la musica fatta sopra parole, non ¢ fatta per altro se non per esprimere il concetto, e le passion e gli effetti di
quelle con ’armonia. (VICENTINO, 1555, p. 86)

14 Dictionnaire de la Musique — Science de la musique. Paris: Bordas, vol. 1, p. 374-376, 1979.

15 Termo utilizado para designar “pintura de palavras”.

16 TRACHIER, 1994, cap. 50.
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com a “pintura de palavras” derivadas dos melismas ou passagens virtuosisticas comumente
conexas com gestos de movimento, como por exemplo, o “garrir” (vibrar) no madrigal Vezzosi
augelli de Jacques de Wert ou “vola” (voar) em Quel augellin che canta de Claudio Monteverdi.
Portanto, pode-se afirmar que o conceito e o recurso da “pintura de palavras” estdo intrinsicamente
ligados a espacialidade textual, através do prolongamento (por meio de melismas) aos sentidos
contextuais das palavras, pois palavras iguais ou semelhantes possuem tratamento diferenciado

conforme o seu contexto.!”

Contido no sexto livro de madrigais escrito por Carlo Gesualdo, Gia piansi nel dolore
¢ contextualmente relacionado ao amor, descrevendo um continuo de afli¢des passadas, uma nova
esperanca, e ao final, a transformag¢ao dos aborrecimentos em um canto doce e alegre.

Para inicio da andlise da espacialidade textual e relacdo das escolhas dos procedimentos

composicionais ligados ao cromatismo, comegaremos pelo estudo do texto:

Quadro 2: Texto original e a respectiva tradugao.

Original Traducéo (livre)
1. Gia piansi nel dolore 1. Ja chorei na dor
2. Or Gioisce il mio core, 2. Agora alegro meu coragao,
3. Perche disse il bem mio: 3. Porque disse o meu bem:
4. “Ardo per te ancor i0”. 4. “Eu queimo por vocé também”.
5. Fuggan dunque le noie e’l tristo pianto, 5. Fuja, portanto, dos problemas e o triste pranto,
6. Omai si cangi in dolce e lieto canto. 6. Daqui em diante transforma em doce e alegre canto.

O texto possui 6 linhas com rimas formando um padrdo em pares AA-BB-CC (rima
baciata) com respectivo padrao de silabas: 6-6, 7-7, 11-11'%. A forma musical ¢ intrinsicamente ligada
a forma poética, ou seja, a estrutura fraseologica € organizada de tal maneira que a cada frase do texto,
um procedimento textural € iniciado ou uma nova informagao tematica € adicionada. Através de uma
analise descritiva frase a frase, sera possivel esclarecer os procedimentos composicionais ligados ao
figuralismo.

O inicio homofonico e bastante sildbico ¢ procedimento comum nos madrigais de
Gesualdo, usado afim de enfatizar a primeira frase do texto ou a ideia geradora que inclusive da nome
a peca. Neste caso, a primeira frase, “Gia piansi nel dolore” (Exemplo 1), ¢ realizada em ritmo lento
com especial atencao a palavra dolore, quando toda estrutura acordal ¢ alterada, inclusive o D6 no

baixo pedal, tornando a palavra mais evidente devido o contraste cromadtico.

17 Este fenomeno também pode ser observado em alguns madrigais de Gesualdo como “Itene, o miei sospiri” e “lo
tacerd ma nel silentio”, nestes casos, pelo distinto tratamento da palavra sospiri, por ambos os madrigais.

18 Nos dois altimos versos, ha o endecassilabo piano ou verso herdico, com a sexta silaba curta. O verso hendecassilabo
¢ considerado o verso mais nobre da poesia italiana: “[endecassilibi] sono piu nobili e i pi maestosi ch’abbia la lingua
Italiana. Chiamansi endecassilabi, ma pit comunemente versi eroici [...]” (PIRANESI, P. Le Belleze della Poesia Italiana.
Roma: Teofilo Barrois, 1819, p. XI).
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Exemplo 1: Gia piansi nel dolore (Ja chorei na dor), compassos 1 a 6.

A segunda frase, “Or Gioisce il mio core” (Agora alegro meu coragdo), ¢ apresentada
em tratamento imitativo. A palavra Gioisce (alegria, regozijo) apresenta um figuralismo melddico
ascendente e melismatico, ilustrando a jovialidade ou alegria, conforme as descri¢des de Honegger
para tal procedimento. A dissonancia que se estabelece no compasso 9, com o Si no quinto contra D6
(segunda menor) no canto na palavra “core”, possibilita uma alusdo poética a um coracdo que embora
agora alegre, fora ferido em tempos passados.!” O cromatismo ¢ empregado somente em situagdes
cadenciais como nos compassos 11 (como Ré antecipando Sol) e 16 (La “maior” antecipando R¢).
No compasso 14, o motivo ¢ apresentado novamente pelo soprano sendo direcionado ao fechamento

cadencial em “Ré maior”.

/() -
o® ] o .~ )
— b e I
o LA A | '
Or gio -1 - - - sceilmioco - - - - Te.
J = N |
(o te t ‘ﬁ-’.‘ o~ R —— v
o) - o
Or g0 - 1 - - - - sceilmio co - re.
A g

Exemplo 2: Or Gioisce il mio core (Agora alegro meu coracao), canto e quinto 2, ¢.7 a 9.

De modo contrastante, a terceira frase “Perche disse il bem mio”, é apresentada de modo
quasi homofonico (deslocamento do tenor) e silabico. Para énfase estrutural e como artificio para
a unidade musical, a frase ¢ repetida duas vezes, porém literalmente, nos compassos 18 a 21 e 22
a 25. Na quarta frase, a tinica que da voz a amada no texto, “Ardo per te ancor io” (Exemplo 3), é
apresentada em forma de stretto. a ideia figurativa na palavra ardo, no qual possibilita uma leitura a
representacdo ao éxtase feminino, € iniciada justamente pela soprano, com o contorno descendente
passando por todas as vozes, realizando uma alusdo ao movimento de caida. Novamente o uso do

cromatismo € situado no movimento cadencial e fechamento de frase textual e musical:

1 Lembrando que a dissondncia geralmente figura a dor e sofrimento, conforme Honegger.
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Exemplo 3: Ardo per te ancor io (Eu queimo por vocé também), c. 25 a 30.

Na quinta frase, “Fuggan dunque le noie e’l tristo pianto” (Exemplo 4), para figurar a
ideia de “fuga dos aborrecimentos”, Gesualdo inicia no tenor, um contraponto imitativo quase em
stretto na palavra fuggan, com o climax da frase no soprano, que descende quando de chegar na

palavra noie (problemas), com a énfase textural (homofonica) nas palavras “e’l tisto pianto”.
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Exemplo 4: Fuggan dunque le noie e’l tristo pianto (Fuja, portanto, dos problemas e o triste pranto), c. 30 a 40.

No inicio da sexta e ultima frase, “Omai si cangi in dolce e lieto canto” (Exemplo 5),
na palavra Omai (daqui em diante), o contraste realizado por Gesualdo ¢ evidente, pois contempla
dois diferentes niveis estruturais: ritmico, a mudang¢a do ritmo harmoénico apoiada sobre uma
hemiola de prolacdo, e melddico, a acentuada mudanca cromatica a partir do primeiro acorde,
como consta ja na indicagdo nas primeiras edigdes, como na edi¢do de 1613 de Giuseppe Pavoni
A ideia de ruptura poética da ideia de “daqui em diante”, é colocada de maneira intensa no trecho,
além da utilizacdo proeminente do cromatismo. Apds este contraste, ¢ desenvolvido uma polifonia
imitativa iniciada com a palavra lieto (feliz) no comp. 45, em movimento ascendente em figuras

ritmicas moderadas.
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Exemplo 5: Omai si cangi in dolce e lieto canto (Daqui em diante transforma em doce e alegre canto) c. 40 a 50.

Gesualdo realiza o ultimo impulso ao final com outra imitagdo e com novo material
a partir da palavra canto, designando um motivo melismatico de carater virtuosistico, também de
contorno inicial ascendente. A alteracao cromatica ocorre a partir do compasso 51 (Fa), entretanto no
compasso 55, o pedal em Sol realizado pelo baixo, estabiliza e direciona para o final do madrigal, em

“Do6 Maior”.

RESULTANTES HARMONICAS

Para a compreensdao do uso do cromatismo utilizado por Gesualdo em Gia piansi nel
dolore, realizado essencialmente em ritmo lento e situagdes cadenciais, foi realizado uma reducao das
resultantes harmonicas dos processos contrapontisticos.? Esta redugdo tem por objetivo a visualizagdo
mais clara do uso do cromatismo através de um possivel direcionamento harmoénico. A redugao
abaixo esta dividida sistematicamente por frase textual,?! relacionando, assim como anteriormente,
cada linha do texto a um numero sequencial, totalizando seis partes.

Deste modo, observa-se a segmentacdo formal relacionada as estruturas fraseologicas
construidas de maneira a ndo permanecer na mesma relagdo textural por muito tempo. Por meio
da constru¢ao musical frase a frase, aponta-se um distanciamento pelo uso do cromatismo até o
compasso 41 (Exemplo 6), “D6 maior”, no qual pode ser considerado o ponto estrutural de maior
tensdo e climax da pega. O texto: “daqui em diante transforma [os problemas] em doce e alegre
canto” comprova este ponto de vista pelo rapido direcionamento ao final, com uso moderado do

cromatismo.

20 Para o processo da reducdo, a partir das situagdes texturais apresentadas na obra, foram evidenciadas as estruturas
por tercas (mesmo em situacdes escalares) e suas devidas alteracdes cromaticas, sendo que estas ja ocorrem em situagdes
homof6nicas, facilitando o apontamento dos pontos cromaticos.

2l Pois entende-se que a frase textual ¢ a mais importante estrutura que, neste caso, gera por consequéncia a sec¢do
fraseologica musical.
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Exemplo 6: Resultantes harmoénicas de Gia piansi nel dolore.

CONSIDERACOES FINAIS

A ampla gama de possibilidades do madrigalismo e o uso do cromatismo na musica
reservata de Gesualdo, conferiu-o como um dos expoentes do desenvolvimento musical de sua
época. A “pintura de palavras”, a énfase em determinados trechos poético-musicais e a liberdade
cromatica a servigo das palavras, fundamentaram a transi¢do da visao humanista pela simplificagao
dos meios texturais, retornando ao que se acreditava ser as antigas praticas e especulagoes tedricas
gregas, refletidas na chamada seconda prattica.

Realizando um paralelo, a organizagdo estrutural por secdes presente nos madrigais —
intrinsicamente ligados ao texto para o qual servem — remetem diretamente as possiveis estruturas
formais utilizadas na musica pos-tonal do século XX.?? Portanto, o estudo e compreensio de praticas
composicionais do desenvolvimento da linguagem musical no Renascimento, podem além do
esclarecimento das técnicas composicionais daquele tempo, contribuem expansivamente as praticas

composicionais mais atuais.

22 Como por exemplo, Stravinsky, realizando a Dispositio também em se¢des segmentadas na Sagra¢do da Primavera
(1913). Também compde Monumentum pro Gesualdo (1960) demonstrando grande apreco pelo compositor em
homenagem a ocasido de aniversario de 400 anos do principe de Venosa.
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Resumo: As chamadas “can¢des de fresta” foram uma alternativa para burlar os pleitos da censura no contexto da
ditadura militar, o movimento da produgdo musical durante este periodo mesmo que da forma mais indireta que fosse,
proporcionou materializar a contesta¢do, o protesto ¢ a sede pela liberdade de expressdo. Desse modo, este trabalho
pressupde como objetivo focalizar a muisica de fresta como um instrumento de cronica social e problematizacdo, expondo
trés musicas do género que marcaram a producdo artistica brasileira.

Palavras-chave: Cangoes de fresta; Censura; Ditadura; Interdisciplinaridade; Historia do Brasil.

Between Gaps — the brazilian subliminal music in the Military Dictatorship (1973-1978)

Abstract: The so-called “protest songs” were an alternative to cheat the lawsuits of the censorship in the context of
the military dictatorship, the movement of musical production during this period even in a more indirect way that it
was, provided to materialize the challenge, the protest and the thirst for freedom of expression. In this way, this work
presupposes as an objective to focus on the protest music as an instrument of social chronic and making it a problem, by
exposing three songs of the genre that have marked the Brazilian artistic production.

Keywords: Protest songs; Censorship; Dictatorship; Interdisciplinarity; History of Brazil.

Em 1964 os militares que ja desempenhavam certo papel burocratico desde o advento da
republica, conseguem consolidar um golpe de estado que resultou em mais de vinte anos de regime
ditatorial. Com lemas, propagandas e ufanismos que exaltavam o sistema de governo, o mesmo
tentou criar para si figuras de positividade e durante muito tempo recriminou opinides contrarias e
oposicionistas, ao adotar métodos repressores, como a censura.

O ano de 1968 foi marcado por uma intensa produgdo cultural de cunho critico brasileiro,
esta que em grande parte contrariava os ufanismos e negava os principios do autoritarismo estabelecido
pela ditadura militar. Na ocasido, o regime completava seus quatro anos quando foi instaurado o Ato
Institucional numero 5 (AI-5), que, dentre varios decretos de repressao, determinou que toda forma
de expressao artistica estaria fadada aos pleitos da censura.

A musica popular brasileira (MPB) que naquele momento tinha grande receptividade
sofreu um profundo impacto com o Ato Institucional, contudo apesar das reprimendas, prisdes e
exilios a qual se figurardo alguns artistas do meio, a critica musical ndo ficard inerte, muitos
compositores utilizaram de atributos metaforicos para burlar a censura, como o duplo sentido, ou a
chamada “linguagem de fresta”.

Sendo assim, o presente texto tem a pretensao de apresentar uma sucinta contextualizacio
de algumas cangdes subjetivas que sob disfarces, ainda se mostraram como cronicas sociais ¢ de
negac¢do ao poder militar vigente, sendo elas as seguintes: 4 mosca na sopa (1973) de Raul Seixas,
Apesar de vocé (1978) de Chico Buarque e Cdlice (1978) de Gilberto Gil e Chico Buarque.
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A musica, assim como outras produgdes artisticas proporciona uma visao humana sobre
o seu modo de ver o mundo ¢ a si mesmo. Desde os mais antigos povos a mesma era bem mais do
que uma forma de distracdo, apoiada em representacdes cotidianas, religiosas, sociais, a producao
musical se torna uma exposi¢ao cultural e socioldgica do exterior humano. Valdir Montanari (1988, p.
5-6) repassa essa ideia representativa da musica, e denota uma analise sobre a simplicidade oriunda,
e sua antiguidade sob a seguinte conceituagdo: “Aceitando o conceito contemporaneo de musica,
podemos afirmar que ela sempre existiu, eventual e aleatoriamente, na natureza” ¢ o homem a inseriu
em seu meio e exprimiu sua existéncia através dela, assim como por qualquer outra producao de arte.

No contexto da ditadura militar, a musica popular praticamente permeara por dois
caminhos opostos, uma producao ufanista que elogiava o estado e uma producao critica que negava o
mesmo. Durante todo o regime, o Brasil vislumbrard artistas que se identificavam e denotavam suas
frustracdes frentes ao espaco e as medidas do governo, ao fazer das cangdes uma forma de contestar

ou como cronicas sociais, sobre isso Marcos Napolitano aponta que

Na luta contra a censura ¢ a ditadura, concorreram muitos grupos ¢ individuos. Nos anos
70, por exemplo, artistas populares — sobretudo ligados a musica [...] —, aproveitando-
se do proprio crescimento da industria cultural no Brasil, tornaram-se porta-vozes dos
valores democraticos e emancipadores, que se contrapunham a realidade politica vigente.
(1998, p. 45)

As chamadas cangdes de protesto foram amplas difusoras de opinides contrarias a ditadura
militar, e por isso foram tomadas medidas severas para com os artistas, que incluiam repressao, prisao
e exilio. Medidas para repreender os conteudos expressivos, moldou de forma branda a producao
cultural brasileira, principalmente depois do AI-5 que dentre varias medidas repressoras regulamentou
a acdo da censura, esta levou a proibi¢do de varias cang¢des politizadas ou consideradas de mau gosto
pelos arguidores.

Dualismos, metaforas, cangdes de esgar, foram métodos muitas vezes utilizados por
compositores e musicos que buscavam de alguma forma levar seus anseios ideologicos frente aquela
situacdo de opressdo para a populacdo, essa que também receava por cangdes que revelassem seu

descontentamento, principalmente nos grandes centros urbanos, segundo Napolitano nesse momento

Consolidava-se o fendomeno que o professor José Miguel Wisnik chamou de “rede de
recados”, desempenhado pela cangdo popular na época da ditadura, que fazia circular
mensagens de liberdade e justica social, ainda que se utilizasse de uma linguagem sutil e
simbolica, numa época marcada pela repressio e pela violéncia. (2008, p. 32)

As produgdes artisticas declinaram, mas ndo silenciaram todos os artistas, alids, varios
dos mesmos vao criar uma maneira de ndo serem silenciados e passar ao ouvinte a revolta causada
pelas medidas consideradas opressivas e pelo arbritrarismo que o ato institucional representou.

991

Essa necessidade fez com que surgisse a “cang¢do de fresta”!, um estilo onde muito se usou a escrita

' Termo utilizado por Gilberto Vasconcellos. 1977. Segundo SILVEIRA. D. Geraldo Vandré: A vida ndo se resume em
festivais. Belo Horizonte: Fino Traco, 2011.p. 82.
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metaforica e de jogos de palavras que pudessem confundir os pleitos da censura, uma mensagem
critica, porém velada muitas vezes por dualismos e subjetividade.

As performances dos cantores muitas vezes vao ser retratadas por ironias, pessimismo
e negagoes, atitudes vinculadas ao descontentamento em vista as atitudes politicas da ditadura.
Caracteristicas presentes nas chamadas “cancdes de esgar”, o proprio conceito do termo € referente as
caretas ou qualquer representagdo gestual, até esse movimento na apresentacdo musical representava
a irreveréncia e a discordincia ao regime principalmente na atitude do exilio, da prisdo e outras

reprimendas por parte do mesmo aos artistas engajados na contestagao.

Uma das figuras mais emblematicas do rock brasileiro foi Raul Seixas, que exacerbava
ironia e interpretagdes providas de exageros, notado como o “Maluco Beleza”, por muitas vezes suas
cangoes escorregavam do julgo da censura, tratadas como ildgicas, os censuradores deixaram escapar
as mensagens subliminares presente nos dualismos empregados por Seixas. Certamente a can¢do que

mais denota esse aspecto ¢ 4 mosca na Sopa (1973).

Eu sou a mosca

Que pousou em sua sopa
Eu sou a mosca

Que pintou pra lhe abusar
Eu sou a mosca

Que perturba o seu sono
Eu sou a mosca

No seu quarto a zumbizar

E ndo adianta

Vir me dedetizar

Pois nem o DDT

Pode assim me exterminar
Porque vocé mata uma

E vem outra em meu lugar

— Atencao, eu sou a mosca!

A grande mosca

A mosca que perturba o seu sono
Eu sou a mosca no seu quarto
A zum-zum-zumbizar
Observando e abusando

Olha do outro lado agora

Eu t6 sempre junto de vocé
Agua mole em pedra dura
Tanto bate até que fura
Quem, quem €?

A mosca, meu irmao!

Raul Seixas, assim como tantos outros artistas e grupos engajados na contestagdo, era a
mosca que incomodavam os ditadores. E, todos aqueles que ousavam fazer isso eram tratados com

arbitrariedade. A existéncia da censura era o método para tentar controlar esse tipo de expressao, no
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entanto sempre ouve quem resistisse a todos os meios repressivos, o que equivale o seguinte verso:
“Porque vocé mata uma e vem outra em meu lugar”.

Amilton Sousa (2010) faz uma analise do documento da DCDP? que denotava um
parecer sobre essa cancdo de Seixas, segundo qual tal musica passou pelos pleitos da censura sem
um aparente conteudo subversivo, porém, foi caracterizada pela mesma como composi¢ao de mau
gosto e de tema indefinido, mas o recurso da metafora foi plenamente utilizado pelo compositor
para burlar os censuradores, a critica ao regime € um apoio ao que se engajavam a contestar o
mesmo era existente.

Chico Buarque de Holanda foi um dos musicos mais censurados durante a ditadura
militar, por isso além do uso de pseudonimos adotou por muitas vezes a linguagem de fresta para
burlar a censura.

A musica “Apesar de vocé” (1978) é repleta de subjetividade, seu contetido a0 mesmo que
disfarcado por expressdes indiretas e aspectos ironicos condizem abruptamente aos reflexos dos anos
de chumbo e ao presidente Emilio Garrastazu Médici, remitida ao proprio pronome pessoal “voce”

tanto repetido na letra.

Hoje vocé ¢ quem manda
Falou, ta falado

Nao tem discussdo

A minha gente hoje anda
Falando de lado

E olhando pro chao, viu

Vocé que inventou esse estado
E inventou de inventar

Toda a escuriddo

Vocé que inventou o pecado
Esqueceu-se de inventar

O perdao

Apesar de vocé
Amanha ha de ser
Outro dia

Eu pergunto a vocé
Onde vai se esconder
Da enorme euforia
Como vai proibir
Quando o galo insistir
Em cantar

Agua nova brotando
E a gente se amando
Sem parar

Quando chegar o momento
Esse meu sofrimento

Vou cobrar com juros, juro!
Todo esse amor reprimido
Esse grito contido

Este samba no escuro

2 Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural
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Vocé que inventou a tristeza
Ora, tenha a fineza

De desinventar

Vocé vai pagar e ¢ dobrado
Cada lagrima rolada

Nesse meu penar

Apesar de vocé
Amanha ha de ser
Outro dia

Inda pago pra ver

O jardim florescer
Qual vocé ndo queria
Vocé vai se amargar
Vendo o dia raiar
Sem lhe pedir licenga
E eu vou morrer de rir
Que esse dia ha de vir
Antes do que vocé pensa

Apesar de vocé
Amanha ha de ser
Outro dia

Vocé vai ter que ver
A manha renascer

E esbanjar poesia
Como vai se explicar
Vendo o céu clarear
De repente, impunemente
Como vai abafar
Nosso coro a cantar
Na sua frente

Apesar de vocé
Amanha ha de ser
Outro dia

Vocé vai se dar mal
Etc. e tal

Lalalala laia.

Como de praxe na MPB de protesto, ocorre uma analogia temporal vinculado ao tempo
futuro, o futuro libertario, além disso, engaja o autoritarismo logo no segundo, terceiro e quarto verso,
abaixo exala o siléncio imposto pelo AI-5, o fato de artistas, intelectuais ou a sociedade em si de nao
serem livres para exprimir suas opinides frente ao governo.

Ele também coloca em voga sua situagdo e de outros cantores e compositores que tiverem
que se exilar, ou que foram presos e torturados, aos que continuaram o trabalho na arte ¢ nao puderam
se expressar a ponto de terem suas obras modificadas ou proibidas: “Todo esse amor reprimido/Esse
grito contido/Esse samba no escuro”.

Alessandro Matos (2011) faz uma andlise do titulo da musica “Apesar de vocé” como
algo disfarcado, segundo ele o0 mesmo pode ser interpretado com a referéncia do termo “ah pesar”
que condiz com o desgosto para com a situagdo imposta pelo general Médici, presidente atuante na

época da gravacgao.
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Esse jogo de palavras também ¢é trabalhado em uma conhecida cangdo por retratar de
forma metaforica e ambigua a situagdo do siléncio imposto ao artista, em parceria Chico Buarque de

Holanda e Gilberto Gil compdem “Calice”.

Pai, afasta de mim esse calice
Pai, afasta de mim esse calice
Pai, afasta de mim esse calice
De vinho tinto de sangue

Como beber dessa bebida amarga
Tragar a dor, engolir a labuta
Mesmo calada a boca, resta o peito
Siléncio na cidade ndo se escuta

De que me vale ser filho da santa
Melhor seria ser filho da outra
Outra realidade menos morta

Tanta mentira, tanta for¢a bruta [...].

Como ¢ dificil acordar calado

Se na calada da noite eu me dano

Quero lancar um grito desumano

Que ¢ uma maneira de ser escutado

Esse siléncio todo me atordoa

Atordoado eu permanego atento

Na arquibancada pra a qualquer momento
Ver emergir o monstro da lagoa [...].

De muito gorda a porca ja ndo anda
De muito usada a faca ja ndo corta
Como ¢ dificil, pai, abrir a porta
Essa palavra presa na garganta

Esse pileque homérico no mundo

De que adianta ter boa vontade
Mesmo calado o peito, resta a cuca
Dos bébados do centro da cidade [...].

Talvez o mundo nao seja pequeno

Nem seja a vida um fato consumado
Quero inventar o meu proprio pecado
Quero morrer do meu proprio veneno
Quero perder de vez tua cabeca

Minha cabega perder teu juizo

Quero cheirar fumaga de dleo diesel

Me embriagar até que alguém me esquega

A letra revela a perspectiva de desgosto entre a classe artistica. H4 um amplo uso
de ambiguidade linguistica como acontece na palavra “Célice”, disfarcada por “pai”, “vinho”,
“santa”, “pecado” e “sangue” que remete ao lado religioso, a fim de desvencilhar a obra das maos
da censura.

Em seu contexto interno “Calice” (1978) refere-se ao “cale-se” do verbo calar, referente a
ordem de siléncio instituida sobre os precursores de opinides, perceptivel quando eles citam “Quero
langar um grito desumano/.../Esse siléncio me atordoa/.../Essa palavra presa na garganta” e a tentativa
de insistir em passar uma mensagem para o publico através desse jogo de palavras expresso em

“Mesmo calado o peito resta a cuca”.
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Apesar das medidas repressoras que vedavam a liberdade de expressdo, no caso aqui
trabalhado, na musica, alguns compositores e artistas ainda conseguiram burlar a censura que tratava
de fiscalizar as composi¢des antes das mesmas chegarem ao mercado, letras metaféricas, dualistas,
ambiguas, irdnicas, subversivas foram tomando forma para alcancar um publico interessado em
cronicas sociais. A analise dessas cancdes foi imprescindivel para atenuar o papel do compositor e
cantor dito de protesto na formulac¢ao da contestagdo ao regime ditatorial, o que se conclui que havia
sempre um ambito contestador mesmo que viesse encoberto sob as metaforas.

Finalmente, ¢ perceptivel que o papel da musica ¢ bem mais amplo que um arranjo
de letras e melodias racionais, trata-se de um aspecto, uma oOtica que permeia € movem musicos e
ouvintes em uma gama de reflexdes, de modo sua participacdo e importancia para as sociedades sao

de grande relevancia.

MATOS, Alessandro Aparecido Fagundes. Ditadura, MPB e Sociedade: a musica de resisténcia em
Chico Buarque de Holanda. 2011

MONTANARI, Valdir. Histéria da miisica: da idade da pedra a idade do rock. Sio Paulo: Atica, 1988.

NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacao (1950-1980). 3. ed. Sao Paulo:
Contexto, 2008.

NAPOLITANO, Marcos. O Regime Militar Brasileiro: 1964-1985. Sao Paulo: Atual Editora, 1998.

SILVEIRA, Dalva. Geraldo Vandré: A vida ndo se resume em festivais. Belo Horizonte: Fino Traco,
2011. p. 82.

SOUZA. Amilton Justo de. “E o meu parecer”: a censura politica a miisica de protesto nos anos de
chumbo no regime militar do Brasil (1969-1974). 327 f. Dissertagdao (mestrado em Historia) Centro
de ciéncias humanas, Letras e Artes da Universidade Federal da Paraiba. Jodo Pessoa, 2010.

BUARQUE, Chico; GIL, Gilberto. Chico Buarque e Milton Nascimento. CD. Universal Music
International LTDA, 1997. Audio disponivel em: <http://www.rdio.com/artist/Chico Buarque/
album/Chico_Buarque 1/>. Acesso em: 11/05/2015 as 10h18min.

SEIXAS, Raul. Krig-Ha, Bandolo. CD. Universal Music International LTDA, 2002. Audio disponivel
em: <http://www.rdio.com/artist/Raul_Seixas/album/%22Krig-Ha%2C Bandolo%?22/>. Acesso em:
11/05/2015 as 09h17min.

Comunicagdes 149



Lamartine Silva Tavares (IFG)
lamartinefagote@hotmail.com

Johnson Machado (Professor do PPGMusica/UFG)

johnsonmachado@hotmail.com

Resumo: Neste estudo abordamos o emprego dos sons multifonicos na peca Cantares para Airton Barbosa para fagote
solo, escrita em 1983 pelo compositor paulista Aylton Escobar. Apresentamos uma contextualizagdo baseada nas pesquisas
de Henrique Padovani e Silvio Ferraz sobre a exploragdo de novas técnicas de emissdo sonora em instrumentos musicais
tradicionais. Trazemos também, com o objetivo de oferecer subsidios técnicos para o estudo dos sons multifonicos
presentes em Cantares, um estudo técnico desses sons, orientado pelos trabalhos sobre técnicas estendidas, desenvolvidos
por Bruno Bartolozzi e Sergio Penazzi.

Palavras-chave: Fagote; Musica contemporanea; Técnica estendida; Escobar.

Bassoon and contemporary sounds: study of multiphonics present in the work
Cantares para Airton Barbosa by Aylton Escobar

Abstract: In this study we discuss the use of multiphonics in the piece Cantares para Airton Barbosa for solo bassoon,
written in 1983 by the composer Aylton Escobar. We present a context based on the research of Henry Padovani and
Silvio Ferraz about exploring new sound emission techniques in traditional musical instruments. We also bring in order
to provide technical support for the study of multiphonics sounds present in Cantares, a technical study of these sounds
guided by the work on extended techniques developed by both Bruno Bertolozzi and Sergio Penazzi.

Keywords: Bassoon; Contemporary music; Extended technique; Escobar.

A pecga Cantares para Airton Barbosa para fagote solo foi composta em 1983 pelo
paulista Aylton Escobar, comissionada pelo Pro-Memus (INM/MEC - FUNARTE) como peca
de confronto para fagotistas no II Concurso Nacional “Jovens Intérpretes da Musica Brasileira”
em 1984. Escobar, além de dedicar a pega ao amigo fagotista Airton Barbosa, falecido em 1980,
escreveu no subtitulo: “para Valdinha, companheira; para Noél Devos, mestre-amigo; para os
herdeiros desta fé”. A partitura da musica foi também editada pela FUNARTE, e gravada pelo
fagotista Aloysio Fagerlande. Juntamente com a partitura o compositor elaborou uma espécie de
bula, para explicar aos instrumentistas os sinais graficos usados para representar os efeitos especiais
contidos na musica como os sons multifonicos. Tais efeitos foram selecionados por Escobar
baseados no trabalho dos italianos Bruno Bartolozzi e Sergio Penazzi, que em meados do século
XX se dedicaram as pesquisas no sentido de expandir as possibilidades sonoras dos instrumentos
tradicionais, a exemplo do fagote, criando, assim, técnicas estendidas para a performance desses
instrumentos (PETRI, 1999).
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Em vérios momentos da historia da musica ocidental — desde o Renascimento, quando,
por exemplo, os efeitos escritos por Monteverdi (1567-1643) em Il Combattimento di Tancredi e
Clorinda de 1624, exigiram que os violinos buscassem uma sonoridade que reforcasse o drama da
cena por meio de ataques de arco repetidos rapidamente, dando origem ao tremolo. Também no século
XX, quando o compositor Russo Igor Stravinsky (1882-1971) escreveu na introdugao da “Sagracao
da Primavera” (1913) um solo para fagote explorando o registro superagudo do instrumento, exigindo
do instrumentista uma habilidade inusitada — observamos o surgimento de novas técnicas de producao
sonora por meio de instrumentos tradicionais. Na medida em que estes instrumentos foram sendo
desenvolvidos, as técnicas utilizadas pelos instrumentistas foram sendo expandidas, abrindo para os
compositores novas possibilidades de exploragdo sonora (PADOVANI e FERRAZ, 2009).

Neste contexto, o século XX surge como o século das experiéncias no ambito da composi¢ao
e performance musicais. A busca por diferentes recursos de producao sonora uniu compositores e
intérpretes em pesquisas relacionadas a novas possibilidades técnicas dos instrumentos convencionais,
dentre eles o fagote. Com isso a expansao da técnica desses instrumentos comegou a ser investigada.
As pesquisas se intensificaram na segunda metade do século, fruto das transformagdes relacionadas a
fatores sociais, culturais e tecnoldgicos (SOUZA, CURY e RAMOS, 2013, p. 138).

No caso dos instrumentos de madeira como flauta, obo¢, clarinete e fagote, o compositor e
pesquisador italiano Bruno Bartolozzi (1911-1980) foi um dos primeiros a trabalhar no desenvolvimento
da técnica estendida (PADOVANI e FERRAZ, 2009, p. 20). Juntamente com instrumentistas da época,
como o fagotista Sergio Penazzi, Bartolozzi realizou pesquisas sobre essa nova técnica e compds pegas
como “Concertazione”, para fagote, cordas e percussao (1963), utilizando-se das técnicas pesquisadas.
Os resultados das pesquisas deram origem ao livro New Sounds for Woodwind (1967) e abordaram os sons
monofonicos, multifénicos, microtonalidade e diversos outros efeitos sonoros, revelando a capacidade
desses instrumentos de produzirem multiplos sons. As pesquisas serviram também para a elabora¢ao do
Metodo per Fagotto (1971), no qual Bartolozzi e Penazzi descrevem os elementos técnicos necessarios
para a emissao desses sons ndo convencionais (SOUZA, CURY e RAMOS, 2013, p. 138).

A partir dessas pesquisas muitos compositores passaram a incluir em suas obras uma
grande diversidade dos novos sons. Um desses compositores foi o paulista Aylton Escobar (*1943)
que em sua obra Cantares para Airton Barbosa (1983) para fagote solo, utiliza efeitos especiais como
multifénicos, oscilagdo de certos sons em quartos-de-tom e posi¢des alternativas para uma mesma

nota, que provocam mudanca de timbre (PETRI, 1999).

Para definir o que sdo sons multifénicos, o fagotista e pesquisador pernambucano Valdir
Caires de Souza (2013, p. 2) cita Campbeel em, The New Grove dictionary of music and musicians,
quando afirma que os multifonicos sdo sons gerados por um instrumento monofdnico, nos quais duas

ou mais alturas podem ser ouvidas simultaneamente. Para Souza, a emissdo desses sons no fagote
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depende de um conjunto de fatores externos e diversas variaveis, como tipos de bocais, palhetas e
até o tipo e modelo do instrumento. Algumas combinacdes destes materiais podem proporcionar
resultados bem mais satisfatorios do que outros. Por isso, para a boa execucao dos multifonicos, se faz
necessaria uma pesquisa pratica envolvendo diversos tipos de materiais com diferentes caracteristicas
como, bocais de diferentes marcas e modelos, palhetas de diferentes dimensdes e tipos de raspagem
e instrumentos feitos por diferentes fabricantes e de modelos distintos.

Ainda de acordo com Souza, a técnica para a emissao de sons multifonicos no fagote ¢
empregada de formas diferentes. Em uma, o instrumentista faz alteragdes na embocadura, movendo-a
para frente ou para tras. Faz também altera¢des na coluna de ar, aumentando ou diminuindo a pressao
do ar que ¢ aplicado na palheta. Outra forma de se produzir os multifonicos ¢ utilizando dedilhados
especificos. Souza ainda salienta que para a execucdo de alguns multifonicos € preciso empregar as
diferentes formas simultaneamente (SOUZA, 2013, p. 3).

A performance de Cantares requer do instrumentista habilidades técnicas estendidas, ou seja,
recursos técnicos que vao além dos tradicionalmente trabalhados nos principais métodos da literatura do
instrumento (PETRI, 1999). O desconhecimento sobre esses novos recursos, seus métodos de estudo e
aplicacdo, pode se tornar um obstaculo entre os instrumentistas e a obra, pois ainda existem poucos estudos
sistematizados no sentido de explorar e difundir essa técnica, especialmente no Brasil. Com o objetivo de
oferecer subsidios técnicos para o estudo dos multifonicos identificados na peca de Escobar, faremos aqui
um estudo técnico desses efeitos, por meio de pesquisas bibliograficas e das experimentagdes praticas no
instrumento, fundamentados principalmente nos trabalhos de Bartolozzi e Penazzi.

No ano de 2013, Cantares foi executada pelo autor dessa pesquisa no 47° Festival Musica
Nova, realizado pela Universidade de Sdo Paulo. Nessa oportunidade observou-se a caréncia de
fontes acessiveis de suporte para a realizacdo das técnicas estendidas requeridas. Sendo assim, essa
experiéncia foi 0 que motivou a pesquisa ora em curso.

Os materiais utilizados foram selecionados por meio de testes anteriores, realizados
pelo performer, que elegeu a seguinte combinacdo de materiais para a execugdo da peca: Fagote
modelo alemao, da marca Moosmann (modelo 150); bocal da marca Hekel, modelo CC 2; e palhetas

fabricadas pelo proprio instrumentista, utilizando canas da marca Danzi.

Os sons multifonicos presentes em Cantares para Airton Barbosa foram selecionados por
Escobar baseados no Metodo per Fagotto de Bruno Bartolozzi e Sergio Penazzi. Segundo entrevista
concedida a Ariane Petri, o fagotista Noel Devos relata que durante o processo de composicao dessa

obra emprestou a Escobar o referido método para que pudesse extrair dele o modo de grafar os efeitos
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especiais, como os multifonicos (PETRI, 1999). Por isso, para o estudo técnico desses sons, também
recorreremos a este método.

Observando a classificagdo dos multifonicos feita por Bartolozzi e Penazzi, identificamos
em Cantares quatro tipos desses efeitos. Sdo eles: multifonico formado por notas de diferentes
timbres, composto por duas notas bem proximas e os harmonicos relativos a elas (Figura 1); trinado
entre multifonicos (Figura 2); e ligaduras entre notas simples e sons multifénicos (Figuras 3 e 4)
(BARTOLOZZI e PENAZZI, 1971, p. 11-12). Para cada um desses tipos de efeitos, os autores
apresentam consideragdes, tabela de dedilhados e algumas orientagdes de como devem ser estudados.

Todos os multifénicos a seguir estdo escritos na clave de D6 na quarta linha.
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O primeiro multifonico (Figura 1) aparece no desenvolvimento, inicio da 3* subsecdo e
ao final da 2 pauta (PETRI, 1999). E classificado como multifénico formado por notas de diferentes
timbres (BARTOLOZZI e PENAZZI, 1971, p. 11). Sdo sete as notas que compdem este multifonico:
d62 (aumentado trés quartos-de-tom); mi2; fa2; mi3; si3; mi4; sol#4. A digitagdo anotada pelo
compositor ¢ exatamente a mesma contida na pagina 66 do Metodo per Fagotto dos autores citados e
traz além da indicacdo de dedilhado, um simbolo, indicando que o instrumentista deve ligeiramente

aumentar a pressao dos labios sobre e sob a palheta. Ainda sobre as orientagdes para a boa emissao
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desse tipo de multifonico, os autores do método ressaltam a importancia de se concentrar na afinacao
do que eles chamam the broke sound — representado por uma nota em forma de quadrado, no presente
caso, a nota mi2 — e também na afinacdo da nota que estiver mais proxima desse mi2, aqui o sol2. Isso
porque os harmonicos que devem soar neste multifonico dependem da afinagao dessas notas.

No trecho mencionado acima, o multifonico € escrito em pianissimo crescendo, precedido
de dois ataques graves acentuados em carater enérgico. O que a primeira vista parece ser um problema
devido a grande alteracdo na dindmica, foi na verdade uma condicdo essencial para a boa emissao
deste efeito. Observamos que se mantivermos a mesma intensidade e carater da nota que antecede
este multifonico, comprometemos a emissdo deste, que neste caso, em nosso experimento, soou
apenas a nota mi2, com afinacdo consideravelmente baixa em relacdo ao 1a 442 Hz. Isto também
ocorreu quando nao seguimos a orientacao de pressionar ligeiramente a embocadura, reafirmando a
necessidade do simbolo grafado. Apos o ataque em pianissimo, o crescendo se torna possivel e sem
grandes dificuldades, podendo acontecer durante o efeito um relaxamento da embocadura, auxiliando
assim a realiza¢ao da dinamica escrita.

O proximo multifonico (Figura 2) aparece imediatamente apds o primeiro e caracteriza
um trinado entre multifonicos (BARTOLOZZI e PENAZZI, 1971, p. 12). Ou seja, utilizamos aqui
dois multifénicos. O primeiro ¢ formado pelas notas: fa#2; ré3; si3; e sol4. O segundo ¢ meio tom
abaixo do primeiro: fa2 (natural); ré3 (bemol); si3 (bemol); e sol4 (bemol). Aqui a digitacdo grafada
também segue fielmente a apresentada na pagina 75 do Metodo per Fagotto, contendo apenas o
dedilhado, sem informagdes sobre alteracdes na embocadura ou na coluna de ar. A pequena variagao
do dedilhado entre os dois multifonicos facilita a execucdo do trinado, pois € preciso movimentar
apenas um dedo para realiza-lo. O fato de este efeito ser precedido de um multifénico em crescendo
para forte facilita sua emissdo, pois ao contrario do primeiro, este pode ser iniciado com bastante
volume e com a embocadura mais relaxada.

O terceiro e o quarto multifonicos (Figuras 3 e 4) acontecem ao final do desenvolvimento e
da 4" pauta, finalizando uma subsegao caracterizada por alteragdes de timbre e variagdes em quarto-de-
tom a partir de notas longas (PETRI, 1999). Depois de escrever duas notas longas com tais variagdes, o
compositor entdo transforma as duas proximas notas longas em multifonicos. Naturalmente estes sao
classificados como ligadura entre sons simples e sons multifonicos (BARTOLOZZI e PENAZZI, 1971,
p. 11). Na grafia, também extraida na integra da pagina 72 do método estudado, além das indica¢des da
digitacdo, hé indicacdes de variagdes na embocadura. Para realizar esta passagem nao sera necessario
o movimento dos dedos, pois esta serd feita apenas por meio de alteragdes na embocadura e na pressao
do ar. Penazzi estabelece trés posi¢des principais de contato da embocadura com a palheta: A posicao
normal, no centro da palheta; a posi¢ao superior, localizada na ponta e a inferior, na base da palheta.
Para fazer as variacdes o instrumentista deve mover a boca para frente ou para trds em relagdo a
palheta de acordo com a posi¢do desejada (BARTOLOZZI e PENAZZI, 1971, p. 11-72).

Assim, temos um fa#2 (nota simples) que se transforma em multifonico constituido pelas
notas soll (aumentado em um quarto-de-tom); fa#2 (aumentado em trés quartos-de-tom); fa#3; do4
(aumentado em trés quartos-de-tom). Posteriormente, no quarto e ultimo multifonico presente na
peca, temos um do#2 (nota simples) que se transforma em um multifénico formado pelas notas: sil

(aumentado em trés quartos-de-tom); d62 (aumentado em um quarto-de-tom); ré3; sol#3; do#4. Em
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ambas as passagens, segundo nossos experimentos, além do movimento da embocadura, grafados na
partitura, ¢ preciso fazer alteracdes na pressdo desta sobre e sob a palheta e também na pressdao do
ar lancado. Assim, ao iniciar a nota simples da passagem, utilizando a digitagdo indicada (diferente
da tradicional), além de posicionar a embocadura bem na ponta da palheta, o instrumentista deve
também relaxar a boca consideravelmente e entdo mové-la para frente, aumentando ligeiramente
a pressao dos labios e do ar para transforma-la em multifénico. A variagdo de dindmica escrita ndo
apresenta dificuldades, ¢ preciso apenas ficar atento ao decrescendo do multifénico, pois se houver

grande queda na pressao do ar, o som pode ser interrompido antes do tempo desejado.

Ao finalizarmos este estudo, concluimos que os trabalhos de Bartolozzi e Penazzi,
Jjuntamente com outras leituras citadas, sdo essenciais e oferecem grande parte dos subsidios técnicos
necessarios para a performance dos multifonicos presentes em Cantares para Airton Barbosa. Porém,
devido as variantes entre diferentes materiais e performers, sugere-se também aos instrumentistas
que estes realizem as proprias experiéncias, no intuito de identificar os melhores meios para o bom

funcionamento destes multifonicos em suas performances.
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Resumo: Esta pesquisa em andamento objetiva compreender as contribui¢des das concepgdes formativas, estéticas,
musicais e socioldgicas de Adorno para a pesquisa em educagdo musical na atualidade. Parte do questionamento sobre
como a teoria critica, na perspectiva adorniana, concebe e desenvolve pesquisas de cunho critico da sociedade. Na busca
por desenvolver esta compreensdo a pesquisa ainda objetiva: 1) Sistematizar teoricamente as bases e os fundamentos
musicologicos, sociologicos e estéticos da teoria critica na perspectiva adorniana; 2) Estudar a concepgdo formativa
adorniana em relagdo a musica, com vistas a fundamentar e contribuir para a pesquisa em educagdo musical na atualidade;
3) Pesquisar as relagdes entre musica, cultura e educagdo com foco nas tematicas: formagdo estética, industria cultural,
violéncia, consumo, inversdo de valores e alienagdo; 4) Fomentar acdes formativas junto a professores e estudantes da
rede publica de educagdo com vistas a configuragdo de novos arranjos sociais e culturais.

Palavras-chave: Musica; Formagdo; Estética; Adorno; Musicologia.

Aesthetic musical formation and cultural industry: a musicological embracing
study based on critical theory adornian

Abstract: This research aims to understand the ongoing contributions of the formation concepts, aesthetic, musical and
sociological Adorno for research in music education today. Part of questions about how critical theory, in Adorno’s
perspective, designs and develops critical nature of research in society. In seeking to develop this understanding to further
research aims to: 1) theoretically systematize the bases and musicological, sociological and aesthetic foundations of
critical theory in Adorno’s perspective; 2) Study the formative conception Adorno about music, in order to support and
contribute to research in music education today; 3) Find the relationship between music, culture and education with
a focus on themes: aesthetic, cultural industry, violence, consumption, inversion of values and alienation; 4) Promote
training activities with teachers and students from public education with a view to setting up new social and cultural
arrangements.

Keywords: Music; Education; Aesthetics; Adorno; Musicology.

Dada a vasta producdo filosofica, estética, cientifica e musical de Theodor Adorno,
constituida na epistemologia da Teoria Critica da Sociedade, no contexto dos estudos desenvolvidos
pelos sociologos da Escola de Frankfurt, e ainda ao sentido de atualidade de sua produgdo para
a fundamentagdo de pesquisas na area da Educacdo, este projeto realiza um estudo que integra
professores e estudantes do curso de licenciatura em musica do Instituto Federal de Educacao e
Tecnologia de Goias (IFG Campus Goiania) com o objetivo geral de compreender as contribuigdes
das concepgdes formativas, estéticas, musicais e socioldgicas de Adorno para a pesquisa em educagao
musical na atualidade.

Desde os primeiros escritos frankfurtianos e adornianos que analisam situacdes sociais
com olhares dialéticos (HORKHEIMER & ADORNO, 1973), até pesquisas criticas e dialéticas
mais atuais (ZANOLLA, 2010, 2013; DUARTE, 2003), verifica-se uma preocupacao acerca das
apropriacoes filosoficas e estéticas para a analise € compreensao de contextos culturais e sociais que

envolvem situagdes de mediagao e ensino-aprendizagem. Deste modo, esta pesquisa parte da hipotese
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de que os estudos desenvolvidos por Theodor Adorno (1995a, 2008, 2011) podem iluminar muitas
situagdes atuais no que diz respeito ao ensino de musica no contexto escolar e demais contextos de
atuacao profissional do educador musical.

No processo de estudo das contribuigdes da teoria critica da sociedade para o campo
da Educacdo, e mais especificamente para a Educagdo Musical, esta pesquisa tem por objetivo
compreender os fundamentos epistemoldgicos, teoricos e estéticos musicais da teoria critica na
perspectiva adorniana. A partir desta compreensao inicial e, tendo por base os fundamentos conceituais
e musicologicos, pretendemos também estudar a concepgao formativa e metodologica adorniana em
relacdo a musica, com vistas a fundamentar e contribuir para a pesquisa em educagdo musical.

Ainda objetivamos pesquisar as relagdes entre musica, cultura e educagdo com foco nas
tematicas: formagao estética, resisténcia, apreciacdo critica, industria cultural, violéncia, consumo,
inversdo de valores e alienagdo. Tais tematicas sdo atuais e geram situacdes concretas onde se
faz necessaria melhor compreensao do papel e da abordagem do ensino de musica com vistas a
construc¢ao de uma formagao humana mais consciente e emancipadora. Por fim, objetivamos, também,
fomentar acdes formativas junto a professores e estudantes da rede publica de educagdo com vistas a
configuragao de novos arranjos sociais e culturais.

Este estudo prevé trés momentos metodoldgicos principais e distintos. Inicialmente esta
sendo realizado um estudo de revisdo bibliografica — na leitura e andlise das producdes escritas,
livros em portugués, artigos relacionados, e em teses e dissertacdes produzidas no Brasil com estas
tematicas.

Ap0s esta fase inicial, e de modo paralelo, empreendemos estudos documentais, de cunho
analitico e interpretativo, em noticidrios, relatorios de estagio e em obras de arte — principalmente
obras musicais pesquisadas juntas aos contextos educativos com os quais teremos contato — estudantes
do curso de licenciatura em musica do IFG e estudantes das escolas publicas de Goiania.

Por fim, propomos como desafio para esta pesquisa, o desenvolvimento de uma série
de pesquisas empiricas de cunho exploratorio — realizadas no contexto educacional por meio de
observagdes diretas de situacdes educacionais — realizadas por meio da aplicagdo de questionarios,
entrevistas, grupos focais junto a escolares, e, ainda observagdo participante via contexto educativo
musical — via a¢des culturais a serem empreendidas por meio de oficinas de musica e apresentagdes
musicais em escolas de Goiania.

Como resultados pretendemos: construir uma producdo de conhecimento teodrico-
filosofico-estético-metodologico, que pode ser base para o aprofundamento formativo dos estudantes
do curso de licenciatura em musica no contexto do desenvolvimento de pesquisas tedricas e empiricas
em educacao musical.

Esta pesquisa ainda pode dar suporte a construgdo de pesquisas de conclusio de curso,
pesquisas vinculadas ao estdgio curricular obrigatorio e demais contextos, ampliando a participagao
dos estudantes no grupo de estudo que propomos paralelo a este projeto.

Além desta proposta formativa mais geral, pretendemos objetivamente elaborar e
comunicar em eventos cientificos quatro artigos completos. Esperamos também preparar a publicacio
de um livro, e, por fim, o desenvolvimento de a¢des culturais e educativas, com base nos fundamentos

teoricos e pedagogicos estudados, em escolas da rede publica de Goiania.
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Acreditamos que esta pesquisa serd fundamental para o desenvolvimento de produgdo de
conhecimento no ambito da licenciatura em musica do IFG, curso no qual os participantes deste projeto
atuam. Essas producdes ao serem melhor fundamentadas, devido ao rigor cientifico e metodologico
perscrutado por esta pesquisa, trard mais confiabilidade aos estudos empreendidos no contexto da

teoria critica e sociologica da musica, na totalidade da cultura, da arte e da educagao.

Este estudo possui trés momentos metodoldgicos principais: 1) O Estudo de Base
Bibliografico; 2) Estudos Documentais e; 3) Um conjunto de Pesquisas Empiricas de cunho exploratorio.
O Estudo de Base Bibliografico tem sido realizado por meio da leitura e andlise das
producdes escritas, livros em portugués, artigos relacionados, teses e dissertagdes afins. Tais estudos
partem das produgdes teoricas e sociologicas desenvolvidas pela escola de Frankfurt, divididas em
quatro temas principais:
a) Epistemologia, Teoria do Conhecimento, Filosofia e Estética, cuja andlise se dara a
partir das obras de Adorno (2009), Duarte (2003), Horkheimer & Adorno (1985) e
Zanolla (2007);
b) Estudos Sociologicos, teoricos e empiricos envolvendo a tematica musical. Esta fase
da pesquisa tera por base estudo das producdes que abordam essa tematica em Adorno
(1973, 1993, 1995a, 1996, 2011);
c) Estudos sobre a tematica da educacdo na concepg¢ao adorniana. Esta fase da pesquisa
pretende realizar um estudo de anélise de conteudo conceitual e de ideario pedagogico
(concepcao de educagdo, escola, professor, aluno e ensino-aprendizagem) com base na
producdo de Adorno (1995b).

O segundo momento da pesquisa serd realizado por meio de Estudos Documentais
de cunho analitico e interpretativo, em noticidrios, relatorios de estadgio do curso de licenciatura
em musica do IFG (campus Goiadnia) e em obras de arte — principalmente obras musicais (letra,
melodia e estrutura musical). Esta fase do estudo pretende realizar um estudo voltado para analises
fenomenoldgicas, hermenéuticas, criticas e de andlises de contetido conceitual e, ainda da relacao
entre estrutura musical e estética em relagdo a estrutura social em contexto, com base em Alves-
Mazzotti & Gewandsznajder (1998) e Barti (2011).

Por fim, o terceiro momento da pesquisa serd realizado por meio de um conjunto de
Pesquisas Empiricas de cunho exploratdrio — realizada no contexto educacional por meio de
observac¢ao direta e registrada via diarios de campo, questiondrios, entrevistas, grupos focais, e, ainda
observagdo participante via interven¢do no processo educativo e educativo musical em escolas da
rede publica de educagdo basica de Goidnia com base nos fundamentos metodologicos de Szymanski,
(2004), Pozzebon e Petrini (2013), Richardson (2005) e Thiollent (1985).

Para o desenvolvimento de cada etapa desta pesquisa, toda uma equipe de professores

que atuam nos cursos Técnico em Instrumento Musical e Licenciatura em Musica participam de
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forma a realizar as atividades que levam o projeto a cabo. Nesse sentido, de acordo com o plano de
atividades, cada membro do projeto possui agdes especificas, onde podemos destacar, principalmente
0s seguintes papéis a serem assumidos:

a) Professores:

» Traducdo de textos em inglés e espanhol para o portugués;

* Preparagdo de material tedrico e metodoldgico para estudo coletivo e individual;

* Leitura e exposi¢ao dos textos a cada més no grupo de estudo e escrita de artigos;

» FElaboragdo de mapas conceituais com base em textos do grupo de estudo;

* Organizagdo de a¢des em escolas no ambito da pesquisa.

b) Estudantes:

* Leitura e exposi¢do dos textos a cada més no grupo de estudo;

» FElaboracdo de mapas conceituais com base em textos escolhidos para o grupo de
estudo;

* Desenvolvimento de andlises musicais em partituras e audio;

» Aplicagdo de questionarios e entrevistas e escrita de artigos e material didatico;

* Organizagdo de a¢des em escolas no ambito da pesquisa.

Além da formagao pela pesquisa, tanto dos professores quanto dos alunos participantes,
realizada por meio dos encontros mensais do grupo de estudo, somados as orientacdes semanais dos
estudantes e ainda as agdes individuais de cada participante definidas neste projeto em andamento,
acredita-se que os resultados materiais podem ser objetivamente previstos nos seguintes itens:

» Elaboracdo e publicacdo/comunicacao de, no minimo, quatro artigos cientificos de 10

a 20 paginas cada, em dois anos de pesquisa;

* Escrita de um livro composto por artigos que comunicam os resultados das pesquisas

previstas neste projeto, com a previsao de ser publicado até um ano depois da conclusao;

» FElaborac¢do de material didatico de cunho instrucional em relagdo as agdes de apreciacao

critica a serem desenvolvidas no contexto escolar ou no contexto da visita de escolares
a espetaculos musicais;

» Execucdo de agdes culturais e educativas em escolas publicas de Goidnia, cujo impacto

incidird tanto sobre os estudantes do curso — participantes deste projeto, quanto do

contexto dos arranjos sociais educativos.

Acreditamos que este leque de possibilidades de produ¢do de conhecimento ¢ fundamental
no processo formativo de educadores relacionados ao ensino de musica. Essas producdes ao serem
melhor fundamentadas, devido ao rigor cientifico e metodologico perscrutado pelos fundamentos
tedrico-criticos, trard confiabilidade e cientificidade aos estudos empreendidos no contexto da

sociologia da musica, na critica cultural, e nas pesquisas que relacionam musica e educagao.
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Resumo: A proposta consiste na revisdo de procedimentos utilizados em transcrigdes para violdo da obra Torre Bermeja
Opus 92, N° 12 de Isaac Albéniz. Contextualizaremos a utilizagdo de recursos idiomaticos com panoramas historicos e
estéticos a partir dos conceitos de intentio operis e superinterpreta¢ao descritos por Umberto Eco.

Palavras-chave: Recursos idiomaticos; Semiose ilimitada; Transcrigdo.

Idiomatism and transcription: an analysis using two semiotics concepts for performance

Abstract: The work proposes an analisys of the procedures used on guitar transcriptions of Torre Bermeja Opus 92, N° 12
of Isaac Albéniz. We wish to contextualize idiomatic resources with historic and aesthetics prospects towards the concepts
of Intentio Operis and Soberinterpretation described by Umberto Eco.

Keywords: Idiomatic resources; Unlimited semiosis; Transcription.

A utilizagdo dos recursos idiomaticos possibilita que caracteristicas intrinsecas do
instrumento sejam potencializadas, porém o uso de tais recursos, assim como todo comportamento ¢
escolhas do intérprete, deve servir ao discurso musical. Comumente, especialmente em transcrigdes,
observa-se o uso desses recursos ndo como meios de obten¢do para uma melhor comunicagdo e
representacdo de uma obra, mas como processos de ordem técnica e que enfatizam materiais
descartados pelo texto a ser interpretado.

Embora o termo Idiomatismo, assim como o conceito a ele vinculado, origine-se na
lingtiistica, sua aplicabilidade na musica instrumental “refere-se ao conjunto de peculiaridades ou
convengdes que compdem o vocabulario de um determinado instrumento” (SCARDUELLI, 2007,
p. 8). Ainda segundo o autor, no que diz respeito a musica instrumental, o idiomatismo se divide
em: recursos idiomaticos implicitos, referentes as tonalidades, aos modos e aos centros que melhor
respondem ao instrumento; e recursos idiomaticos explicitos, referentes as peculiaridades e efeitos
que envolvem uma gama de recursos comumente utilizados na execucdo das frases e dos motivos.
Dessa forma, ele exemplifica a utilizagdo idiomatica presente nas obras de Almeida Prado sob um
enfoque composicional que procura potencializar a escrita fluente para violdo.

Marcelo Fernandes aproxima a utilizacao dos recursos idiomaticos para a mecanicidade que
envolve esses procedimentos. Comega definindo ao menos trés maneiras de uma obra se tornar idiomatica
e destaca que em todas elas a presenga de corda solta ¢ um fator presente e relevante: Efeitos peculiares
do instrumento; utilizagdo que favorega sua poténcia acustica; e “proveitos de elementos mecanicos que
favoregam sua exequibilidade” (FERNANDES, 2012, p. 531). Ainda segundo este autor, a maioria dos
estudos que trabalham o idiomatismo, pouco enfatizam que tais recursos somente apresentam serventia
se estiverem a servigo da musica — aproveitando as caracteristicas intrinsecas do instrumento “em prol

do discurso” — e que seu uso indevido torna burlesca a proposta prevista do mesmo.
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“O uso excessivo de certos procedimentos idiomaticos terminou por vulgariza-los e em
certos periodos de ostracismo da historia do instrumento — nos quais o violdo passou mais
por maos de compositores diletantes do que de compositores profissionais — 0s exotismos
provenientes do idiomatismo ocupavam posi¢ao central, enquanto a qualidade do discurso
musical, posi¢do secundaria.” (FERNANDES, 2012, p. 532)

Nos trés livros de Umberto Eco que serdo utilizados para o desenvolvimento da presente
pesquisa — Obra abierta (1992) Lector em Fabula (1993) e Interpretacion y Sobreinterpretacion
(1997) — a preocupagdo com a interpretagdo de um signo' frente a tradi¢@o interpretativa mencionadas
por Fernandes sao abordadas. Eco defende a existéncia de um leitor modelo para o signo e ressalta que
0 signo por si s6, independente do seu autor, descarta algumas interpretagdes e que ao ndo perceber

isso o intérprete comete uma superinterpretacdo, ou interpretagao paranoica.

[...] entre a inteng@o do autor (muito dificil de descobrir e com frequéncia irrelevante para a
interpretagdo de um texto) e a intencdo do intérprete que sensivelmente golpeia o texto até
dar-lhe uma forma que servira para um proposito, existe uma terceira possibilidade. Existe
uma intengdo do texto. (ECO, 1997, p. 33)

Essa intencao do texto ¢ denominada por Eco de intentio operis.

Ao estudar a dialética dos textos e das obras em A Obra Aberta, Eco inicia sua busca pelos
direitos dos intérpretes, argumentagdes que sao estendidas nos outros dois livros citados, ndo em busca
da interpretacdo correta, mas na identificacao das sobreinterpretagdes. Assim, Eco complementa que
“afirmar que uma interpretagdo ¢ ilimitada ndo significa que a interpretacdo nio tenha objeto que
flua por si s6” (1997, p. 34), tanto por uma utilizagdo de elementos que o texto descarta, quanto
pelo excesso de informagdes, ao qual denomina de busca do segredo hermético afirmando que “o
pensamento hermético transforma todo o teatro do mundo em um fendmeno linguistico € a0 mesmo
tempo nega a linguagem a qualquer poder comunicativo” (1997, p. 43), engessando-a.

A obra de Isaac Albéniz contém um elemento delicado de observagao a partir dos conceitos
citados. Em um movimento nacionalista, que conseguiu impor a aten¢do da musica espanhola frente
a escola alema dominante até entdo, Albéniz escreveu diversas obras curtas influenciadas pela musica
folclorica e popular de seu pais, como fandangos e seguidillas, em estilos que derivam das influéncias dos
mouros, ciganos e da musica flamenca. O violao era o instrumento que melhor representava esses estilos,
fazendo de Albeniz autor de uma escrita organica inusitada, constatada quando dos primeiros experimentos
da mesma ao violdo pelo pioneiro Francisco Tarrega, sendo inclusive elogiado pelo compositor.

Como podemos apontar empiricamente na evolucdo da técnica de qualquer instrumento
musical, o acimulo de recursos técnicos da figura do intérprete junto a um reposicionamento critico
constante, oriundos de uma musicologia intuida e depois estudada, propiciam transformagdes
esperadas na abordagem de uma obra centendria como o caso de nosso objeto de estudos.

A revisdo de procedimentos da pesquisa esta dividida em trés transcri¢des referenciais,

Miguel Llobet, Andrés Segdvia e Stanley Yates, por entendermos serem elas representativas de

' O semiodlogo Umberto Eco define Signo como Sistema de interpretacdo de dados e elaboragio de codigos proprios. Os signos
presentes na tradicdo urbana industrial, por exemplo, terdo significados e conotacdes segundo as tradigdes que carregam, com
uma leitura diferenciada tanto ideologica, quanto de operagdes praticas, pois essas tradi¢des permitem que o individuo elabore
e classifique sons, luzes, ruidos e toda uma classe de sinais, elaborando e comunicando signos. SIGNOS (1994)
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tradi¢cdes de execucdo variadas, e com significativas diferencas de abordagens. Diversas outras
transcrigdes apresentam assimilagdes com as citadas e servirdo como refor¢o para analise. Embora
algumas dessas versdes, de fato, tenham sido pouco utilizadas por grandes personalidades do violao
atual, ainda assim, o valor histérico das mesmas — na medida em que permitem o acesso a diversos
paradigmas interpretativos — atua como elemento importante para a elaboracdo de novas transcrigdoes.
Resta notar que, longe de se langar a procura de inconsisténcias nas transcri¢des existentes, a presente
pesquisa possui como intuito criar subsidios para a realizacdo de uma edicdo que realce nossa

interpretacdo do discurso musical.

Delimitaremos aqui somente o primeiro compasso de duas transcrigdes que carregam
semelhancas menos acentuadas que as descritas, de forma a exemplificar o proposto. Ao final
mostraremos o mesmo trecho, em uma transcri¢ao posterior afim de comparagao, como representante
das transcrigdes que se encontram na mesma tonalidade das anteriores, porém com evolugdes
consideraveis na abordagem instrumental e conceitual da obra.

A primeira colocacdo a ser ponderada remete a um recurso idiomatico implicito, conforme
descrito por Scarduelli, por se tratar da escolha da tonalidade a ser utilizada na transcri¢do. O original
para piano se encontra na tonalidade de Mi Maior, enquanto as edigdes que serdo aqui citadas estdo em
Ré Maior. A tonalidade de Ré Maior, quando afinada a 6° corda em Ré, comporta maiores possibilidades
de recursos idiomaticos implicitos, pois toda uma gama de sustentacdes de notas tornam-se possiveis
devido aos posicionamentos que os baixos Ré (6° corda) e La (5° corda) soltos propiciam, realgando
“vantagens sobre o aspecto mecanico” (FERNANDES, 2012, p. 528). Resulta também em recursos
idiomaticos explicitos por possibilitar que os borddes funcionem como pedal quando desejado,

potencializando as caracteristicas acusticas, de produ¢do de harmoénicos e sonoridades do violao

Em termos de poténcia sonora, o uso de cordas soltas ou de notas cujos harmonicos
coincidam com as cordas soltas do instrumento trazem vantagens acusticas, pois 0s
harménicos naturais do instrumento reforgariam a sonoridade resultante. (SCARDUELLI
2007 apud FERNANDES, 2012, p. 528)

Devido a extensao exemplificaremos o trecho com ponderagdes dos conceitos de Umberto

Eco. Vejamos abaixo a versdo pianistica e as transcrigdes de Llobet e Fortéa:

.-\l]Bgru muolio,

Figura 1: Versdo para piano do autor (edi¢do de Casa Dotésio 1912).
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Movimento paralelo de duas vozes com intervalos de 11°’s e 12° que representa arpejo V7
p q p pej

(Dominante com sétima menor) culminando em uma Triade da Ténica completa (Figura 1).

Figura 2: Versdo para violdo de Miguel Llobet.

Figura 3: Severino Garcia Fortéa.

Versdes violonisticas em Ré Maior de Miguel Llobet e Garcia Fortéa, compasso 1:
Excluem-se o soli a 2 vozes, mantendo somente uma linha melddica referente a linha superior. As duas
versdes fortalecem o V7, cada qual em sua maneira. Llobet cria um acorde no 3° tempo do 1° compasso
e Fortéa utiliza uma pestana na 5° casa para a execucao do arpejo do 1° compasso (Figura 2).

Notemos a auséncia do Staccato existente na versdo original para piano. A versdo de
Llobet preocupa-se em nao fazer soar notas juntas, com exce¢do do acorde de trés notas presentes no
ultimo tempo. A transcri¢do de Fortéa, porém, reforca um carater legato de forma bastante incisiva
ao aplicar uma pestana que na mecanica violonistica implica em um acorde que soa unificado mesmo
que arpejado.

Sob uma andlise semidtica, pode-se suspeitar de uma valorizagdo do intentio lectoris
(interpretante) em detrimento do intentio operis (obra) nas duas transcrigdes. O violonista Fabio
Zanon, porém, indicou que o uso de staccato na escrita de Albéniz era um recurso para “o pianista
ndo cair em tentacdo de usar o pedal” (2014), de forma a evitar o uso exacerbado do legato e nao
necessariamente provocar o efeito de staccato.

Dessa forma, e levando em consideragdo o infentio operis, Llobet ndo comete uma
superinterpretagdo. Diversas evidéncias apontam para uma concepgdo intima da obra a sonoridade
do violdo, sendo sua adaptacdo ao instrumento uma auténtica representacdo de um leitor modelo
(1993, p. 81) conforme denominagdes de Umberto Eco. Deve-se esperar que o violonista provoque
alteracdes para que seu instrumento reforce o real significado que justifique uma transcrigao.

Ainda nesse compasso, percebe-se que Fortéa mantém a nota Sol, correspondente a 7°
menor do acorde de Dominante soando apenas um tom da nota mais aguda (14), proporcionando uma

dissonancia que Albéniz aparentemente se precaveu.
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Isto suscita uma pesquisa minuciosa da forma que essa relagdo intervalar aparece no
decorrer da musica, com uma contextualizagdo de sua utilizacdo presente na musica para guitarra dos
Mouros, que serviram de inspiragdo a Albéniz.> Outra possibilidade ¢ a de ser um auténtico caso de
erro de edi¢do do copista, que ndo se ateve aos cuidados que a nota sol em questao pudesse necessitar,

especialmente por se tratar de uma edi¢dao postuma.

Figura 4: Versdo de Andrés Segdvia.

Na versdo de Segdvia, observa-se um tratamento com solugdes que exigem uma maior
complexidade técnica, porém atento aos aspectos historicos, estéticos e idiomaticos. Sua primeira
intervengdo ja inclui uma 2° voz (no baixo) em maior conformidade com a versao original para
piano, porém resolvida de forma diferenciada. O universo se mantém em Dominante com 7° menor
constantemente, mas a relagdo intervalar é mais estreita entre as vozes e utiliza intervalos de 6°’s e
7° nas mesmas localidades que o original traz os intervalos de 11° e 12°. Em quesitos de recursos
idiomaticos ganha poténcia sonora ao acrescentar uma segunda voz, mas principalmente pela inclusao
de um acorde de resolugao mais encorpado, recheado pelas trés notas do bordao (Cordas mais graves
do instrumento) tocadas soltas e pela possibilidade de se tocar as seis cordas simultaneas, que quando
atacadas com o polegar da mao direita promovem um peso extra, recurso bastante utilizado no
vocabulario técnico do instrumento.

Mecanicamente contém outros aspectos relevantes. Mesmo se tratando de uma passagem
mais dificil tecnicamente que a dos exemplos anteriores, percebe-se que o uso das cordas soltas (Sol
e Mi) no 3° conjunto de semicolcheias possibilita o deslocamento da mao esquerda sem necessidade
de corte sonoro. Segodvia todavia indica ndo tomar essa decisdo, devido ao fato de escrever a nota La
(Seguinte) da voz superior do soli na 3° corda, possivelmente devido a ndo querer uma condugao de
voz alternando entre borddes e cordas primas de forma desarticulada, e sim mantendo uma progressao
que comega nos borddes e vai progredindo para as primas, mantendo uma coeréncia na progressao de
timbres. Mas esse argumento pode ser refutado devido a um claro erro de edi¢ao na 1° nota da musica,
onde a nota Do # se encontra com a indicacao zero, que significa corda solta. Na afinacdo proposta,

essa nota ¢ impossivel de ser executada dessa forma.

2 Nas transcri¢des de Fortéa, Llobet e Segovia essa relagéo intervalar aparece posteriormente na forma de acordes
contrastantes de sessdes e essa dissondncia também ¢ explorada por Albéniz no decorrer da musica, de forma
diferenciada.
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Para completar faz-se necessario que o intérprete tome conhecimento e calcule os pros e
contras de cada escolha e me reutilizarei da opcao interpretativa e de digitagdo utilizada por Segovia
para encerramento do presente artigo.

Seja pelos beneficios na fluéncia musical ao se usar a corda solta para um salto que
possibilite ndo cortar sonoridades; mesmo que isso acarrete uma utilizagdo de timbres levemente
desordenada, porém permissiveis por se tratar de se¢do introdutoria, veloz e enérgica; ou praticar o
Staccato de forma ordenada; ou mesmo um arraste das primas em legato; ¢ necessario levar em conta
que a fidelidade do texto agora ja ndo mais pertence a ideia original do compositor, ¢ sim de uma
conjuntura de fatores aos quais a adaptagdo ¢ resultado da variagdo de combinagdes entre propositos
que o leitor ideal interpretante extrai do signo e o que ele deve descartar para realgar outros elementos

validos pertencentes nessa relacdo, sendo o contexto musical sempre prioritario.
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Resumo: O presente artigo um recorte da dissertagdo de mestrado que reflexiona acerca do ensino de flauta transversal
na infancia levando em conta a utilizagdo de processos criativos. No contexto da transdisciplinaridade, o artigo em
questao apresenta algumas propostas de interacdo com outras areas do saber, como a litertura infantil, no processo de
ensino e aprendizagem da flauta transversal. A base esta nas pondera¢des de Volpe (2007) que chama a atengdo para
um saber transdisciplinar no contexto musicolégico, mas que pode ser aberto para outras areas, como a Educacdo
Musical.
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criangas.

Abstract: This article is an excerpt of the dissertation which reflects about flute teaching for children taking into account
the use of creative processes. In the context of transdisciplinarity, this article presents some motions for interaction with
other disciplines, such as child litertura, in the flute teaching. The groundwork is in the weights of Volpe (2007) calls
the attention to the transdisciplinary knowledge in musicological context, but that can be opened to other areas, such as
Musical Education.

Keywords: Musicology; Music Education; Creative processes in music; Flute teaching for children.

A sociedade contemporanea esta fortemente ligada a organizacao social que se processou
no final do século XVIII, consolidando-se no decorrer do século XIX com o estabelecimento do
capitalismo enquanto modo de producdo dominante. No campo das ideias, originou-se dai o
chamado pensamento positivista, através dos escritos de Condorcet, Saint-Simon e Auguste Comte
(FAUSTINO; GASPARIN, 2001).

Segundo Silva (2004), o positivismo teve em Augusto Comte (1798-1857) seu principal
formulador. Suas ideias sdo articuladas através do uso de métodos de investigacdo, como a observacao,
experimentacdo, dedug¢do e comparagdo. Desta forma, o paradigma positivista se apresentou como
um instrumento capaz de desvendar, explicar e resolver os problemas enfrentados pela humanidade,
uma vez que, Segundo Castagna (2008), este paradigma admitia como cientificamente valido apenas
o conhecimento originario da experiéncia, rejeitando os conceitos universais; sendo, portanto, a inica

realidade cientifica.

Os positivistas se empenharam em combater a escola humanista, religiosa, para
favorecer a ascensdo das ciéncias exatas. As ideias positivistas influenciaram a pratica
pedagdgica na area das ciéncias exatas, sustentadas pela aplicagdo do método cientifico:
selecdo, hierarquizagdo, observacao, controle, eficacia e previsdo. (ISKANDAR;LEAL,
2002 p. 3)

As ideias de Augusto Comte tiveram e ainda tém reflexos na educagdo. O curriculo

multidisciplinar, fragmentado, que restringe a relacdo entre diferentes disciplinas, ¢ fruto da influéncia
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positivista, que ao Brasil chegou no inicio da Republica, fortificando-se na década de 1970, com a
escola tecnicista.

Desse modo, ¢ observavel que o paradigma positivista influenciou também o ensino de
musica nas escolas de ensino especifico. Assim, a escola deveria privilegiar a busca do que era pratico,
objetivo e claro. Dentro dessa ideia, nos conservatdrios, onde a premissa bésica era oferecer ao aluno
o caminho da performance musical, no que tange ao ensino de um instrumento, o que reinava na
maioria das escolas era uma repeticdo mecanica e exaustiva com a finalidade de se conseguir transpor
as dificuldades técnicas.

Percebe-se que nos ultimos anos a ideia positivista influenciou o ensino e aprendizagem
de instrumentos musicais, pois se buscava apenas aquilo que fosse concreto para se tocar de forma
satisfatoria. No entanto, em contraposicdo ao pensamento positivista e abordando as ideias do

socidlogo francés Edgar Morin, Nascimento (2012) afirma:

E preciso que as instituicdes formadoras saibam construir, por intermédio de seus
professores, uma “cabeca bem feita”, o que significa que os alunos, em vez de meramente
acumularem saber, devem dispor ao mesmo tempo de uma aptiddo geral e de principios
organizadores, devem ser ensinados a viver. (p. 106)

Uma concepgao puramente profissionalizante pode afetar a capacidade criativa do aluno.
Assim, seguindo a ideia de complexidade, atualmente vé-se a necessidade de buscar novas formas
de levar o conhecimento musical e técnico ao aluno de instrumento. A educacao influenciada pelos
ideais positivistas € algo reducionista que perde uma consideravel parcela de conhecimento. Por esse
motivo, a educa¢do musical deve acontecer dentro da ideia de transdisciplinaridade, passando pelas
diversas areas do saber (FAUSTINO; GASPARIN, 2001).

Adentrando no campo da musicologia nota que esta ja vem debatendo nos tltimos anos a
questao do saber transdisciplinar. Assim, buscando base nas reflexdes de Volpe (2007), que chama a
atencdo para a transdisciplinaridade, este artigo objetiva despertar uma visdo integradora dos aspectos
que compdem o aluno no processo educacional. Com base no saber transdisciplinar, proposto pela
musicologia, questdes fragmentadoras do ensino, provenientes do pensamento positivista, seriam
minimizadas, dando lugar a liberdade e a criatividade.

Nessa perspectiva, surge o problema de que as ideias positivistas influenciaram o ensino
de instrumentos musicais, visando puramente a profissionaliza¢do do aluno, o que por sua vez pode
afetar sua capacidade criativa. Assim, o presente estudo objetiva reflexionar sobre o ensino de flauta
transversal para criangas de cinco e a sete anos de idade, levando-se em considerag¢do a utilizagao
de processos criativos como a composi¢ao e improvisacao, fundamentando-se sobretudo na ideia de

transdisciplinaride, ou seja, na interagdo com outras areas de conhecimento.

A expansdo da musicologia no Brasil como atividade cientifica foi essencialmente

orientada por uma historiografia positivista, evolucionista e eurocéntrica, com manutengdo do
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interesse biografico e muito mais énfase nos compositores do que em suas obras (CASTAGNA,
2008). Entretanto, Castagna afirma que a musicologia, a partir da década de 1990, comegou a se
estabelecer no Brasil e teve como objetivo a supera¢do do modelo positivista e a procura por novas
teorias que pudessem explicar o significado dos fendmenos estudados. E nesse contexto que Volpe
(2007) observa que, enquanto disciplina, a musicologia brasileira necessita de um re-equacionamento
de seus paradigmas e objetivos, em consequéncia da crescente institucionalizacdo da musica nas
universidades brasileiras. Volpe ainda ressalta a falta de dialogo entre a musicologia e a sociedade, ou

mesmo entre esta e a comunidade académica.

[...] o relativo isolamento da musicologia brasileira se deva [...], sobretudo a sua desatualizagdo
teorico-conceitual. [...] Os estudos historicos, antropologicos, sociologicos, literarios
e visuais [...] se alinham com as abordagens mais atualizadas de suas disciplinas ¢ [...]
manifestam substantiva transdisciplinaridade. (VOLPE, 2007, p. 109)

Percebe-se que num contexto transdisciplinar Volpe enxerga uma interagdo da musicologia
com outras disciplinas, assegurando que a transdisciplinaridade emerge da constante busca por
alternativas que permitam a elaboracdo de um discurso musicoldgico que ultrapasse as fronteiras
da disciplina. Nessa linha de pensamento, Nicolescu (2001) revela que a transdisciplinaridade
¢ a transposicdo das fronteiras entre as disciplinas numa articulagdo de saberes que passa entre,
além e através das disciplinas. Segundo Nicolescu, a transdisciplinaridade estd ao mesmo tempo
na esfera disciplinar, entre as diversas disciplinas, € num caminhar para além delas, buscando a
compreensio do conhecimento pela complexidade, o que supera o pensamento positivista. E nessa
linha de pensamento proposta por Volpe e Nicolescu que este trabalho visa articular o ensino da flauta

transversal interagindo com outras areas do saber, no caso deste artigo com a literatura.

Segundo Santiago (2006) a composi¢do e a improvisagdo sdo elementos relevantes para
a aquisicdo de conhecimento musical e de habilidades especificamente instrumentais, tais como
o desenvolvimento de habilidades técnicas. Para Brito (2003), a pratica da improvisa¢do permite
perceber, refletir e conscientizar o conceito de musica e ampliar sua dimensio. E nessa linha de
pensamento que Beineke (2008) observa que os educadores e pesquisadores estao reconhecendo que,
através da composicao, os alunos podem manifestar suas ideias musicais de forma propria, revelando
como pensam musicalmente.

Com base no argumento desses autores, esta proposta de ensino da flauta transversal
pretende que a aula de instrumento seja um espaco para a constru¢do de um fazer musical significativo.
Nesse sentido, um principio importante ¢ o de “fazer musica”, isto ¢, aprende-se musica fazendo
musica, tocando, cantando, improvisando e criando. Para isso, precisamos oportunizar as criangas ao
envolvimento com praticas musicais significativas, valorizando a sua cultura, ou seja, o que ela traz

consigo, e estimulando a sua produ¢do musical durante a aula.
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A partir do conhecimento do aluno ¢ que sdo realizadas as propostas de atividades com os
temas da composi¢do e improvisacao. Para isso, € preciso levar em conta o conhecimento prévio que
o aluno possui acerca do instrumento como, por exemplo, quais sons consegue produzir. Feito este
rapido mapeamento, passamos entao para a atividade de improvisagdo e composicao.

Neste primeiro momento, que acontece uma explora¢do sonora na flauta transversal, ¢
feito um “planejamento musical” que se caracteriza em delimitar os elementos que serdo utilizados na
atividade. A delimitagdo destes elementos ocorre para mostrar a crianga, por exemplo, que ela € capaz
de realizar tal atividade tocando apenas trés notas ou produzindo sons de altura indefinida utilizando
partes ou somente o bocal da flauta transversal.

Os sons, que foram criados e sugeridos pelo aluno, podem ser dispostos de maneira
livre e em qualquer parte da musica. Depois disso, uma partitura ndo convencional ¢ realizada pela
propria crianga, de maneira ndo restritiva de se grafar a musica que ela tocou. Esse tipo de atividade
pedagogica vem promovendo o interesse do aluno para com o instrumento cada vez mais, porque este
se vé diretamente envolvido no fazer musical.

Quanto a interagdo com a literatura ¢ importante ressaltar que as historias fazem parte
do cotidiano das criancas e sdo um elemento do conjunto cultural que elas ja trazem consigo antes
mesmo de realizarem sua primeira aula de instrumento musical. Como professor, ao longo dos anos,
procurei aplicar elementos musicais as histdrias que as criangas ja sabem ou ja tiveram algum contato.
Estes elementos musicais fazem parte de uma série de abordagens metodologicas para facilitar o
processo de aprendizagem musical da crianga a flauta transversal. Utilizar historias, no contexto
educacional musical, ¢ aproximar-se da crianga através de sentimentos como a emocao, a curiosidade
e a afetividade.

Como toda atividade artistica, a musica enquanto fenomeno estético, envolve expressao
emocional. (...) Considerando que ha sempre um embasamento afetivo no exercicio da musica, este
deve ser explorado pelo educador em seu trabalho educacional (...) (SEKEFF, 2004, p. 59-60).

Na primeira aula de flauta transversal ¢ mais facil obter a aten¢do e o entusiasmo da
crianga, propondo que ela mesma crie sonoridades relacionadas a uma historia. Dessa forma, uma
crianga pode se sentir encorajada a participar ativamente de uma aula de instrumento musical até o
ultimo minuto, pois neste contexto estdo sendo trabalhados elementos que fazem parte do universo
infantil. “Podemos trabalhar com histdrias prontas, com contos de fadas, recorrendo a livros s6 de
imagens, inventando, pedindo a colaborag¢do das criangas, etc.” (BRITO, 2003, p. 170).

Se ao contrario dessa proposta de ensino disséssemos a crianga que apenas segurasse o
bocal da flauta e o soprasse varias vezes até obter o som desejado — 0 que acontece comumente em
aulas iniciais de flauta transversal — em alguns minutos a crianca estaria desestimulada pela repeticao
cansativa e sem sentido para ela.

Uma histoéria muito comum entre as criangas de cinco a sete anos ¢ a dos Trés porquinhos.

Abaixo estd o trecho que escolhemos para trabalhar inicialmente em sala de aula.

“Quem tem medo do lobo mau!
Lobo mau, lobo mau.

Quem tem medo do lobo mau!
Lobo mau, lobo mau!...”
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O trecho ¢ cantado pela professora substituindo-se a palavra ‘mau’ por um sopro no bocal,
que deve estar destacado do corpo da flauta. A professora canta e a crianga sopra, depois os papéis
sdo invertidos para que a crianga possa observar a maneira com que a professora emite o som com o
bocal da flauta.

Dessa forma, a crianga treina o ato de soprar e desenvolve gradativamente a musculatura
necessaria a embocadura. Se a criang¢a ndo conhece ou nao lembra a historia em sua totalidade, conta-
se uma versao resumida e dando énfase ao outro trecho a ser trabalhado, momento em que o lobo
derruba a casa de palha e posteriormente a casa de madeira. Neste caso, trabalha-se um dos parametros
do som, que ¢ a intensidade.

Derrubar a casa de palha exige um sopro brando, que resultarda em um som piano e
derrubar a casa de madeira exige um sopro forte, que resultard em um som forte. Por fim, pode-se
contar a histéria inteira e criar mais sons para esta histdria como, por exemplo, um som para cada
personagem. Neste ultimo contexto, proporciona-se a crianga uma ampliacdo de conhecimentos e
uma consciéncia mais elaborada da compreensio de som e siléncio.

As historias trabalhadas em aula podem advir de diversas fontes da literatura infantil, pois
caracterizam-se em um trabalho voltado para a imaginacdo e a fantasia. “O Flautista de Hamelin,”
por exemplo, ¢ uma histdria do folclore alemao, em que um fato incomum acontece e um flautista ¢
chamado para salvar a cidade. Esta atividade seria feita em mais de uma aula e poder-se-ia trabalhar
alguns aspectos técnicos da flauta transversal como postura; respiragdo; embocadura e outros aspectos
da teoria musical como o ritmo; duracdo e intensidade dos sons. Este enredo ¢ atrativo, pois a figura
do flautista ¢ um arquétipo de super-herdi, ou seja, um modelo que faz parte do universo infantil e que
as criangas apreciam em demasia.

Diversos livros podem ser trabalhados na aula de musica e o enredo da histdria ndo
precisa conter elementos musicais. Ouvir os alunos e saber quais sdo seus interesses ¢ fundamental
neste processo. De nada adiantaria utilizar uma historia desconhecida ou desinteressante aos olhos
infantis. Se a historia ndo pode aproximar a crianga ao que se quer ensinar € preciso mudar de tatica e
buscar outro enredo. Como resultado desse processo de interagao Burnard (2000) apud Beinke (2008)
afirma que as praticas musicais das criangas levam professores a se tornarem pesquisadores, uma vez
que observam e se engajam nos mundos musicais dos alunos. Para o autor, uma consequéncia dessa
abordagem para a pedagogia musical ¢ que ela serd transformadora por natureza, porque estd em

ressonancia com a visdo que os alunos tém de si mesmos.

Num contexto globalizante em que o saber se fragmenta dia ap6s dia, a pratica de utilizar
processos criativos como a improvisagdo e composi¢ao na iniciagdo infantil a flauta transversal tem
contribuido para facilitar o processo de aprendizagem, amenizando aspectos desanimadores como
a repeticdo continua de elementos técnicos para se obter o som no instrumento. Antes de ensinar,
devemos nos comprometer com a formacao dos alunos, facilitando o caminho para que eles sejam

capazes de produzir conhecimento e dialogar transdisciplinarmente, como menciona Volpe (2007),

Comunicacoes 171



@)

com outras areas do saber como, por exemplo, a literatura, ou mesmo a propria musicologia em
sua analise dos fendmenos musicais que perpassam num contexto social, derrubando assim muitos

pressupostos cristalizados no positivismo comtiano.
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Resumo: Este artigo expde os principais resultados da monografia homdnima apresentada em dezembro de 2014 ao curso
de Educacdo Musical da EMAC/UFG. O trabalho teve como objetivo geral o levantamento das metodologias de inicia¢ao
ao violao aplicadas pelos professores no ensino especializado, formal e alternativo goianiense. Assim, realizamos um
panorama do ensino violonistico na capital a partir da elaboragdo e aplicagdo de um questionario que envolveu o perfil
do docente, os contextos de ensino e as metodologias aplicadas na iniciagdo ao instrumento. Complementando a estrutura
do trabalho, realizamos um levantamento bibliografico acerca dos métodos para o violdo moderno e seus principais
compositores, intérpretes e escolas. Verificou-se que o método tradicional predomina na iniciagdo violonistica goianiense;
a producdo didatica de Henrique Pinto mostrou-se a mais utilizada pelos docentes; e que, recorrentemente, os professores
realizam adaptagdes nos materiais didaticos, entre outros.

Palavras-chave: Analise; Metodologia; Inicia¢do violonistica; Goiania.

Survey of methodologies applied by teachers in the guitaristic initiation at Goiania

Abstract: This article presents the main results of the homonymous paper presented in December 2014 in the Music
Education Program at the EMAC/UFG. The work had as general objective the survey of methodologies of initiation
applied by guitar teachers in specialized tutorship, formal and alternative education in Goiania. Thus, we conducted
an overview of guitar teaching in the capital since the development and implementation of a questionnaire involving
the teaching profile, educational frameworks and methodologies applied in the instrument initiation. Complementing
the structure of the work, there is a bibliographical survey on the methods of modern guitar and its main composers,
performers and schools. It was observed that the traditional method predominates in the guitaristic initiation of Goiania;
the didactic production by Henrique Pinto proved to be the most used by teachers; and, repeatedly, teachers carry out
adaptations in teaching materials, among others.

Keywords: Analysis; Methodology; Guitaristic initiation; Goiania.

Este artigo expde os principais resultados da monografia homénima apresentada em
dezembro de 2014 ao curso de Educacdo Musical da EMAC/UFG. O trabalho teve como objetivo geral
a verificacdo e o levantamento das metodologias para iniciacao ao violao aplicadas pelos professores
no ensino especializado, formal e alternativo goianiense; os objetivos especificos consistem na
compararacdo das metodologias levantadas para observacdo dos aspectos técnicos, mecanicos,
musicais e pedagogicos empregados nestes ensinos, assim como a identificagdo das principais lacunas
pedagodgicas no panorama da inicia¢do ao violdo goianiense.

A motivagao do trabalho surgiu por identificarmos uma multiciplidade de abordagens
pedagogicas no ensino violonistico da capital, fato reforcado pela tradicdo técnica recente do
instrumento e pelo pequeno nimero de publicagdes de métodos para inciagdo ao violao de autores
goianiense. Assim, a pesquisa apresenta um breve contexto historico dos métodos para o violdo e seus
principais compositores, intérpretes e escolas; em seguida, apresentamos a analise das respostas de 30
professores atuantes na capital a um questionario dividido em trés partes: perfil do docente, contexto

do ensino e metodologia.
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O trabalho teve abordagem metodoldgica quantiqualitativa, visto que buscou integrar os
dados numéricos coletados auma abordagem reflexiva das metodologias utilizadas pelos professores
na iniciag¢do ao violao, permitindo que os métodos quantitativos e qualitativos se interrelacionem.
Assim, a partir da aplica¢do do questionario, os resultados quantitativos foram expressos em tabelas
e graficos, enquanto a perspectiva qualitativa permitiu a descri¢do, cruzamentos, contextualizacao,
justificagdo e andlise, seguindo as propostas de Marconi e Lakatos (1993), Bauer (2002) e Flick
(2013).

Visando a obten¢do de maior alcance na coleta de dados, aplicamos o questionario
pessoalmente (nos espacos de ensino dos professores) ou virtualmente (por e-mail). Logo, de um total
de 30 e-mails enviados, apenas 18 foram respondidos; com a realiza¢do das entrevistas conseguimos
captar mais 12 entrevistados. Entregamos um Termo de Consentimento e uma Carta de Apresentacao
para todos os professores que responderam o questionario, garantindo seu anonimato, solicitando seu

compromisso ético ao respondé-lo e apresentando o tema, o resumo e as finalidades da pesquisa.

Segundo Zanon (2003, p. 1),

Em meados do séc XVI havia uma profusdo de instrumentos de cordas dedilhadas em toda a
Europa, que vinham em todas as formas, afina¢des e quantidade de cordas imaginaveis, mas
que podem, grosso modo, ser divididos em trés familias principais: a dos alatdes, em forma
de péra [...]; a das vihuelas [...] e a das guitarras, [ambas] em forma de oito [...]. Estas grandes
familias atingiram um apogeu de popularidade no Renascimento e Barroco e produziram
um repertorio imenso, mas a familia das guitarras, originariamente a menos aristocratica,
passou por grandes transformagdes e atingiu seu apogeu no final do século XVIII, enquanto
as outras duas gradualmente declinaram até tornarem-se obsoletas.

Destas familias, destacamos as duas ultimas, tanto por seus elementos organologicos
anteciparem as caracteristicas do violdo moderno, quanto pela importancia das publicacdes de seus
métodos' (DUDEQUE, 1994). Posteriormente, a transi¢do das guitarras de quatro e cinco ordens
para a guitarra classica’ foi uma transformagao crucial, abrangendo sua estrutura fisica, o sistema
de notacdo musical, e, consequentemente, o desenvolvimento do repertdrio, dos aspectos técnicos e
didaticos, como podemos observar nos métodos de Aguado, Carulli, Carcassi, Sor, Giuliani, Cano,
entre outros (GALILEIA, 2012).

' Segundo Dudeque (1994) e Galileia (2012), podemos citar os sete grandes vihuelistas que contribuiram para o
desenvolvimento técnico ¢ musical do instrumento mediante seus métodos: Luis Milan (Libro de Musica de vihuela de
mano Intitulado El Maestro, Valéncia, 1536); Luys de Narvaez (Los Seys Libros de Delphin de Musica de cifras para
tafier Vihuela, Valladolid, 1538); Alonso Mudarra (Treslibros de Musica de Cifra para Vihuela, Sevilha, 1546); Enriquez
de Valderrabano (Libro de Musica de Vihuela Intitulado Silva de Sirenas, Valladolid, 1547); Diego Pisador (Libro de
Mtsica de Vihuela, Salamanca, 1552); Miguel de Fuenllana, (Libro de Musica para Vihuela Intitulado Orphenica Lyra,
Valladolid, 1554) e Esteban Daza (Libro de Musica in Cifras para Vihuela Intitulado El Parnasso, Valladolid, 1576).

2 A transi¢do musical, para os novos estilos, como o rococo ¢ o classico, ocasionou mudangas fundamentais na guitarra
barroca. Estes estilos com acordes mais concisos, modulagdes mais eficientes e precisas, regularizacao de frases e uma
estrutura tonal clara, fizeram com que a guitarra barroca se tornasse um instrumento com uma afina¢ao mais definida.
Aproximadamente em 1750, a guitarra de cinco ordens sofreu uma mudanca radical, tornando-se um instrumento com
bourdons nas quarta e quinta ordens, com a adi¢@o, mais tarde, de uma sexta corda ou ordem (DUDEQUE, 1994).
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Apds o declinio em meados do século XIX, o universo violonistico contempla trés
importantes escolas no século XX: Francisco Tarrega, Andrés Segovia e Abel Carlevaro. Segundo
Dudeque (1994), Zanon (2003), Pinto (2005) e Galileia (2012), Tarrega conduziu o instrumento a uma
profunda renovagdo da técnica e do repertorio, inovagdes estas que seriam mais tarde organizadas e
sistematizadas por seu aluno Emilio Pujol’. Os desenvolvimentos técnicos posteriores culminaram
nas escolas Segoviana e Carlevariana, esta tltima primando pelo “maior resultado com o minimo
esfor¢o, explorando no violdo o maximo de recursos espressivos, buscando uma racionalizacdo e
sistematizacdo do estudo a fim de otimiza-lo”, de acordo com as palavras de Oliveira et al. (2008,
p. 3). Conhecer o processo de desenvolvimento de tais escolas e as caracteristicas de seus métodos
mostrou-se determinante para a compreensao do panorama violonistico goianiense, visto que pudemos

detectar de que forma tais conceitos historicos ainda se mostram presentes.

Com o objetivo de verificar o atual cendrio da iniciagdo violonistica em nossa capital,
optamos por levantar, analisar e comparar as metodologias aplicadas pelos professores desta cidade
na iniciagdo ao violdo. Para realizar tal levantamento, elaboramos um questionario* dividido em trés
partes a partir de blocos tematicos: perfil do professor (Parte - A), contexto de ensino (Parte - B)
e metodologia (Parte - C), totalizando 28 questdes (8 na Parte A, 8§ na Parte B e 12 na Parte C).
A fim de possibilitar ao entrevistado comentar e justificar suas escolhas, assim como garantir uma
ampla variedade de respostas, priorizamos a elaboracdo de perguntas abertas, mesmo nas questdes de
multipla escolha. A coleta de dados foi inciada em 02 de julho de 2014 e encerrada em 30 de outubro
de 2014, totalizando 30 entrevistados. Entretanto, neste artigo ndo serd possivel relatar e discutir

todas as questdes do trabalho original; abordaremos somente os principais resultados.

O cruzamento dos dados das questdes 1, 2 e 4° nos permitiu verificar que a iniciag@o
musical dos professores entrevistados, em geral, corresponde a iniciacdo violonistica, ocorrendo
em média aos 14 anos, enquanto o inicio da atividade docente ocorre entre 3 e 8 anos apds o
inicio de sua formag¢do musical. Percebeu-se que ainda que maioria dos entrevistados iniciou seus

estudos tedricos de musica paralelamente aos estudos praticos do instrumento. Segundo Santos

3 Nascido em Granadella, Espanha (1886-1980) foi um compositor, violonista e professor. Segundo Dudeque (1994),
Pinto (2005) e Galileia (2012), Pujol por meio da sua publicagdo da Escuela Razonada de la Guitarra demonstrou o
pensamento e a estruturacdo metodoldgica de Tarrega.

* Para construir o questionario voltado a atuagdo violonistica docente, nos baseamos especialmente nos trabalhos de
Scarduelli (2012) - “A situagao atual do ensino do violdo no contexto universitario brasileiro” —e Uller (2012) — “Processos
de ensino de violdo em escolas livres de musica: um estudo de caso das praticas pedagdgicas de dois professores”.

> 1-Qual a sua idade e quando vocé comegou a estudar musica? 2 - Com que idade vocé teve suas primeiras aulas de
violao? 4 - Quando vocé comecou a ministrar aulas de violao?
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(2002), esta conciliacao pratica e teoria permite a “conscientizagdo do aluno para engajar-se em
seu proprio processo de aprendizagem, sendo ao mesmo tempo atuante e observador critico desse
processo” (p. 1).

Na terceira questdo® constatamos que a formagdo técnica e/ou superior em violdo é
predominante (cursos técnicos, graduacdo e pos-graduagdo) — somente 4 (13%) declararam ndo
possuir formagdo especifica do instrumento. Consideramos uma consequéncia deste cenario com
formagdo especifica predominante a variedade de respostas obtidas na quinta questdo’: Henrique
Pinto, Isaias Savio, Hans Michael Koch, Bruce Holzman, Marco Pereira, Eduardo Isaac, Eustaquio
Grilo, Euripedes Fontenelle, Eduardo Meirinhos, Pedro Martelli, Rodrigo Carvalho, Jodo Fernandes
e Werner Aguiar, entre outros.

Na sexta questdo® obtivemos importantes resultados: 40% dos entrevistados se
consideram adeptos da Escola Carlevariana, 37% nao se consideram adeptos de nenhuma escola,
9% se consideram adeptos de outras escolas (como a dos compositores classicistas — Sor, Aguado,
Giuliani, etc.) e empatadas com 7%, a Escola de Tarrega e a Escola Segoviana. Vinculando-a a
questdo anterior, podemos inferir que a formagao técnica e académica explora intensamente a técnica
da Escola Carlevariana — dai sua predominancia no cendrio violonistico goianiense. Outro aspecto
que deve ser destacado € o fato de muitos ndo se considerarem adeptos a nenhuma escola violonistica
de maneira rigorosa; pelo contrario, incorporam e flexibilizam outras concepgdes técnicas e musicais.

Nas duas tltimas questoes’ detectamos que 90% dos professores entrevistados atuam
como performers (solista e camerista), mantendo uma rotina de estudos com média de 4 horas por dia

e evidenciando em seus estudos a Musica Popular Brasileira.

De acordo com as respostas dadas as duas primeiras questdes'* da parte B, a maioria
(34%) dos entrevistados considera que o processo de iniciacdo ao instrumento de um aluno tem
duracdo média de um ano, e os aspectos técnicos € musicais necessarios para que este processo
se concretize sdo: autonomia postural e posicionamento do instrumento adequado de maneira
saudavel ao corpo; projecdo e movimentacdo (mao direita); precisdo e articulagdo (mao esquerda);
regularidade na pulsagcdo; compreensdo e autonomia na leitura com uso de partituras, cifras e
tablatura; capacidade de reprodu¢do de acordes; execucdo fluente e consciente de pegas com dois

planos — melodia com acompanhamento; sonoridade que contemple uma boa projecdo, timbre e

¢ 3 - Qual a sua formacao instituicional (Universidades, conservatdrios, escolas de musica, etc.)?
75 - Quais foram seu (s) principal (ais) professores de violao?
8 6 - Vocé se considera adepto de uma escola técnica especifica? Comente.
a) ( ) Nenhuma Escola b) ( ) Escola de Tarrega — Escuela Razonada ¢) () Escola Segoviana
d) ( ) Escola Carlevariana e) ( ) Outra:
® 7 -Vocé ainda mantém uma rotina de estudo do instrumento? Se sim, ha foco em algum repertdrio ou estilo especifico?
Qual(is)? 8 - Vocé também atua como perfomer (solista ou camerista)?
101 - Em média, quanto tempo dura a iniciagdo ao violdo dos seus alunos?
( )3 meses ()6 meses () 1ano () 1,5 anos ( )2 anos
2 - Que elementos/aspectos técnicos e musicais vocé oberva no aluno para identificar o término do periodo de iniciagao?
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equilibrio, entre outros itens.

Nas questdes seguintes observamos que as escolas de musica particulares e a propria
casa dos professores sdo os locais predominantes de atuagdo, com 10 e 11 citagdes, respectivamente.
Detectou-se ainda que 27% dos professores consideraram seus locais de trabalho inadequados
principalmente por questdes de infraestrutura, falta de materiais didaticos, gestdo administrativa e
falta de interesse dos alunos. Destacamos que tais queixas partem principalmente de professores do
ensino formal, atuantes em escolas publicas municipais e estaduais. Logo, segundo Santos (2005, p.
4), “a realidade do ensino permeia pelo descaso das politicas publicas e pela cultura de massa que
contribui para a desmotiva¢do do fazer musica”. Também observamos que as aulas tém duracdo
média de 60 minutos, sdo coletivas em sua maioria (com uma média de 5 alunos por turma, cuja faixa

etaria média esta entre 11 e 14 anos).

O Levantamento da metodologia dos professores correspondeu a mais extensa e relevante
parte no desenvolvimento da pesquisa. Obtivemos um resultado equilibrado no que diz a respeito a
utilizagdo de métodos especificos na iniciagdo ao violdo: 33% afirmaram que aplicam rigorosamente um
método especifico; 33% alegaram que realizam adaptacdes em tais métodos; 28% nao utilizam algum
método de forma predominante, preferindo basear-se somente na experiéncia e no perfil do aluno.

A maioria dos entrevistados afirmou utilizar frequentemente os métodos para inicia¢ao
ao violdo de Henrique Pinto no ensino infantil, jovem e adulto — individual ou coletivo. Nas questdes
seguintes, 57% dos entrevistados afirmaram dedicar as primeiras aulas a apresentacdo dos elementos
estruturais basicos e a constru¢ao da sonoridade, em vez de entrar em contato direto com o repertorio;
43% consideram que a leitura de partituras ¢ indispensavel para o desenvolvimento técnico e a
autonomia musical do aluno, e, portanto, em suas aulas o aluno recebe muitas orientagdes sobre
leitura de partituras, para que consiga estudar o repertorio basico inicial sozinho. A maioria (53%)
dos professores concebe o repertorio do iniciante em fungdo da técnica que estd sendo trabalhada
no momento; logo, o dominio técnico elementar ¢ o objetivo primordial dos docentes que, por
sua vez, revelam que a escolha de uma peca adequada ao nivel técnico do aluno gera motivagdo e
proporciona uma melhor qualidade do processo de ensino-aprendizagem. Detectamos ainda que os
repertdrios prediletos para trabalhar tais aspectos técnicos sdo: musica popular brasileira, musica
folclorica brasileira e obras do periodo cldssico do instrumento. Chamamos ateng¢do, ainda, para o
alto percentual de professores que utilizam obras de musica de camara (77%) e que aplicam “técnica

pura” na iniciacao (60 %).

Quanto aos aspectos metodoldgicos mais relevantes: constatamos que o método

Ciranda das Seis Cordas ¢ o mais empregado em Goiania no ensino infantil, enquanto o método
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Iniciagdo ao Violdo — PINTO (1978) — € o mais utilizado na iniciacdo de jovens e adultos. Além de
serem empregados pela maioria dos entrevistados no ensino individual, sdo predominantemente
adaptados na iniciagdo coletiva do violdo. Outro aspecto relevante detectado foi a predominéncia
da Escola Carlevariana'' na formagdo dos entrevistados graduados que, por sua vez, aplicam
seus principios na iniciagdo violonistica dos seus alunos, principalmente os que atuam no ensino
especializado e formal.

Quanto a leitura de partituras, percebemos que 23% dos docentes ndo aplicam na fase
incial e 8 ndo utilizam partituras em nenhum momento, o que consideramos gerar grandes lacunas no
processo de ensino-aprendizagem. Em geral, estes professores — que atuam nos espagos alternativos
e nas escolas particulares — alegam que ndo utilizam a partitura por ser um processo mais longo,
uma vez que pretendem anteder imediatamente o gosto musical do aluno. Assim, utilizam apenas
cifras e tablaturas por considerarem mecanismos mais rapidos. Entretanto, a predominancia da
exclusdo da pratica da partitura na inicia¢do violonistica ¢ um problema alarmante, visto que,
segundo Santos (2002),

a leitura musical se da concomitante a outros processos cognitivos, ndo atendendo o aspecto
visual, mas para uma pratica mais completa do ensino de musica. Acredita-se que a leitura
engloba modalidades de escuta interna, podendo esta ser efetuada por leitura silenciosa, por
emissdo vocal, ou ainda por execugdo instrumental, bem como combinagdes e integragdes
dessas modalidades. (p. 1)

Logo, a construgdo e transmissdo de uma estrutura basica para o iniciante — baseada na
relacdo entre postura, posicionamento e leitura — mostrou-se determinante na maneira de conduzir
as aulas e de se utilizar os métodos, onde detectamos uma recorrente adaptagao destes a partir do
emprego de outros materiais didaticos, contribuindo para uma gama maior na constru¢ao do saber.
Porém, Souza (1994) e Penna (2009) chamam aten¢do para importancia da escolha consciente dos
métodos ou propostas e a¢des pedagdgicas.

Desta forma, podemos verificar por meio da andlise que hd lacunas na realidade
metodologica dos professores entrevistados. Por exemplo, hd uma grande recorréncia de métodos
Jé& consolidados para a iniciagdo violonistica, porém ha pouca produgdo e divulgacdo de métodos
originais de compositores brasileiros para inicia¢do ao violdo. Assim, podemos verificar por meio da
andlise que hé lacunas na produgao e publicagdo de métodos para iniciagao ao violdo. Assim, podemos
mencionar compositores-violonistas cuja producdo pode minimizar as lacunas detectadas (produgao
de compositores brasileiros para iniciagdo, obras acessiveis ao publico infanto-juvenil, nimero de
obras cameristicas para iniciacdo): Attilio Bernardini (Biblioteca do Violdo, Vol. I e 2), Guerra-Peixe
(Breves I a VI e Ludicas), Othon Filho (Minhas Primeiras Notas ao Violao — Vol. 1 e 2) e Paulo Porto

Alegre (52 Pegas Fdceis para violdo solo/30 Pegas Fdceis para dois violdes)," entre outros.

1O que constatou-se em depoimentos dos entrevistados é que a contribuicdo do pensamento e da produgdo didatica
carlevariana ndo s6 projeta nos aspectos técnicos, mas também na racionalizagdo e sistematizacao dos processo de estudo
e engramatizagdo da obra, assim como nos movimentos corporais que “proporcionam ao estudante a construcdo da
consciéncia da postura correta desde o modo de sentar-se a maneira de tocar, conscientizando-o também da necessidade
de trabalhar com o corpo/mente”. (OLIVEIRA et al., 2008, p. 7).

12 Disponiveis em <http:/pauloportoalegre.com/composicoes_files/52%20pecasfaceis.pdf> e <http:/pauloportoalegre.
com/composicoes_files/30pecasfaceis.pdf respectivamente>.
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Resumo: Parte de uma monografia em andamento, este artigo tem como objetivo a analise dos aspectos técnicos, musicais
e pedagdgicos presentes nas duas primeiras pegas do método “Iniciagdo ao Violdo: Principios Basicos e Elementares
para Principiantes” do violonista brasileiro Henrique Pinto (1941-2010), identificando assim elementos que integram
a representatitivade deste método para a pedagogia violonistica brasileira e ao iniciante do instrumento. No primeiro
capitulo apresentamos uma discussdo acerca da selegdo do repertorio de iniciagdo presente no método; o segundo capitulo
compreende a discussao e analise dos elementos mecanicos, técnicos, pedagdgicos ¢ musicais das duas primeiras pecas
do método, sempre destacando a relevancia de tais aspectos na iniciagdo ao instrumento.

Palavras-chave: Analise; Método; Iniciacdo ao violdo; Henrique Pinto; Pedagogia do violdo.

Method inicia¢do ao violdo by Henrique Pinto: technical, musical and pedagogical aspects of the first two pieces

Abstract: Part of a monograph in progress, this article aims to analyze the technical, musical and pedagogical aspects
present in the first two pieces of the method Iniciagdo ao Violdo: Basic and Elementary Principles for Beginners” by the
Brazilian guitar player Henrique Pinto (1941-2010), thereby identifying elements that make up the importance of this
method to the Brazilian guitaristic pedagogy and to the instrument’s beginner. In the first chapter, we present a discussion
about the selection of this initiation repertoire in the method; the second chapter contains a discussion and analysis of
mechanical, technical, pedagogical and musical aspects of the first two pieces of the method, always emphasizing the
importance of these aspects in the guitar’s initiation.

Keywords: Analysis; Method; Guitar initiation; Henrique Pinto; Guitar pedagogy.

As 23 pecas selecionadas por Henrique Pinto' (1947-2010) para integrar o primeiro volume
do método Iniciagdo ao Violdo (Editora Ricordi Brasileira, 1978) sdo uma compilagdo de composicdes
de diversos periodos, almejando conscientizar o iniciante da abrangéncia historica que o instrumento
possui, além de oferecer ao estudante uma ampla experienciagao estilistica e uma estruturagao técnica
e musical diversificada e gradativa. Segundo Bartoloni (2014), os métodos violonisticos anteriores ao
Iniciagdo praticamente se limitavam ao repertdrio do século XIX; como Henrique Pinto considerava
a abrangéncia estilistica fundamental para a formagao do violonista iniciante, inseriu em seu método
obras da Renascenca ao Romantico — excetuando-se o século XX e obras de compositores brasileiros
por questdo de direitos autorais.

A Renascenga musical é representada no método pelo arranjo do proprio Henrique Pinto da

obra folclorica Green Sleeves, de compositor anonimo. O método contém ainda duas pegas barrocas,

' Henrique Pinto foi, reconhecidamente, um dos mais importantes pedagogos do instrumento na atualidade. Desenvolveu
grande atividade como editor e revisor de obras para violdo e foi o responsavel por uma geracao dos melhores violonistas
brasileiros, entre os quais Angela Muner, Giacomo Bartoloni, Edelton Gloeden, Ewerton Gloeden, Paulo Porto Alegre
(DUDEQUE, 1994). Henrique Pinto publicou uma série de métodos pela Editora Ricordi Brasileira — citaremos os
principais: Ciranda das Seis Cordas, que foi reeditado na Italia e ¢ utilizado em escolas de musica de varios paises da
Europa; Iniciag@o ao Violao — (Principios Bésicos e Elementares); Iniciacdo ao Violdo — Volume II; Curso Progressivo
— Nivel médio (para 2° 3° e 4° ano); Técnica da Mao Direita; Antologia Violonistica e Violdo — um olhar pedagégico.
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sendo uma do compositor espanhol Gaspar Sanz (1640-1710), e outra do compositor alemao Johann
Sebastian Bach (1685-1750).? Em grande abrangéncia — 12 pegas — temos obras do periodo classico,
representado pelos compositores Matteo Carcassi (1792-1853), Ferdinando Carulli (1770-1841),
Dionisio Aguado (1784-1849), Napoleon Coste (1805-1883) e Antonio Cano (1811-1897).?

Consideramos importante discutir a predominancia da sele¢do de obras do periodo classico
por Henrique Pinto em seu método: o objetivo do docente na escolha do repertorio que promovera
a iniciagdo ao violdo de um aluno ¢ tragar uma sequéncia logica de pegas que gradativamente irdo
sedimentar uma estrutura técnica para uma ascensdao musical organizada (PINTO, 2005, p. 3). Desta
forma, o estudante demonstrara uma “constru¢do continua”: “um movimento ascendente em dire¢ao a
uma técnica que ird proporcionar o prazer de tocar um repertorio condizente com sua habilidade, [...]
em que o psicoldgico e a habilidade mecanica se fundem e formam uma sé unidade, materializando
a ideia sonora vivificada pelo impulso criativo” (ibidem, p. 4). Assim, nesta fase de construgdo e
sedimentacdo dos elementos bésicos da linguagem violonistica (sonoridade, mecanica e técnica) e
musical (conscientiza¢do melddica, harmodnica e fraseologica), o professor geralmente recorre a pecgas
simples e estudos técnicos, especialmente os compostos no classicismo do violdo — periodo entre a
segunda metade do século X VIII e primeira metade do século XIX —por sua ampla fun¢ao pedagogica:
o material ritmico ¢ menos complexo e mais familiar ao aluno; suas melodias, estruturas frasais e
o direcionamento harmonico sdo facilmente perceptiveis, advindos do tonalismo caracteristico das
obras desse periodo, adicionados a textura homofonica leve que possuem. Desta forma, as pecas
melddicas e estudos técnicos do periodo cldssico demonstram-se elementos essenciais no repertdrio
do instrumentista, por visar ndo exclusivamente a corre¢cdo de problemas de movimentagao, precisao,
agilidade, pericia e destreza, mas também por facilitar ao estudante a obtengdo de maior experiéncia
quanto a elementos caracteristicos da linguagem musical: dindmica, agogica, articulagdes, timbres,
andamentos e até mesmo a conscientizagdo e apreensdo gradativa de elementos musicais mais
complexos, como melodia, harmonia, frases, cadéncias, estilo, forma, textura, entre outros.

O método contém ainda cinco pecas de autoria do proprio Henrique Pinto, que de
acordo com Gidcomo Bartoloni (2014), apesar de “ndo serem nenhuma obra prima”, sdo “perfeitas,
fantasticas, com finalidade pura e simplesmente didatica” (informagdo verbal),* considerando-se o
objetivo pedagdgico do método. Das cinco pecas, quatro estdo localizadas na primeira parte do método:
Andante, Allegretto, Quase Andante e Preludio. Tais pegas apresentam uma mecanica instrumental e
um tipo de escrita harmodnica e melddica semelhante a das obras para iniciagcdo do periodo classico do
violao, mostrando-se, desta forma, condizentes e adequadas ao processo de iniciacdo pelos seguintes

elementos: sdo obras de pequeno folego, todas elas nas tonalidades de D6 maior ou L4 menor —

2 Consideramos importante ressaltar que apesar de pertencerem ao mesmo periodo, estes compositores representam
tradicdes técnicas e estilisticas diferentes do instrumento: a obra de Sanz, Espagnoleta, possui textura homofonica e foi
composta para a guitarra barroca — um instrumento de 5 ordens, enquanto a obra de Bach, Bourreé, é contrapontistica e
foi composta para alaude.

3 E importante ressaltar que os dois ultimos compositores pertencem a geragdo seguinte, mais inclinada aos aspectos
formais, melodismos e modulagdes de Schubert, Mendelssohn e Chopin; porém, as duas obras selecionadas por Henrique
Pinto sdo similares em termos formais e estilisticos as pecas didaticas do periodo classico do instrumento.

+ Bartoloni, Giacomo. Entrevista I. [set. 2014]. Entrevistador: Jaida Aparecida Cabral de Lima. Goidnia, 2014. 1 audio
(25min. 40s). A entrevista na integra encontrar-se-a transcrita no Apéndice da Monografia “Método Iniciacdo ao Violdo de
Henrique Pinto: Aspectos Técnicos, Musicais e Pedagdgicos das sete primeiras pecas”, a ser defendia em junho de 2015.
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que favorecem o uso de cordas soltas e outros recursos idiomadticos, beneficiando o processo de
desenvolvimento da leitura e da aprendizagem técnica pelo iniciante; os elementos técnicos (escalas,
arpejos) e musicais (notas alteradas, sinais de repeti¢do, divisdo de vozes, figuras de som e siléncio,
indicagdes de agdgica) sdo inseridos de forma gradativa, empregando predominantemente a primeira
posicdo do instrumento (1* a 4* casa). Segundo Costa (2014), “essas pecas possuem a finalidade
de dar um sentido € a0 mesmo tempo organizar o conhecimento técnico e tedrico apresentado nas
paginas iniciais do método” (p. 100).

O periodo Romantico foi representado no método por trés pegas do compositor espanhol
Francisco Tarrega (1852-1909): Estudo em Do, Estudo em Mi menor e Lagrima. Tais obras oferecem
ao iniciante a experimentagdo de diferentes possibilidades de digitacdo e exploragdo da expressividade

do instrumento:

Outra significativa inovagdo de Tarrega ¢ a adogdo de um estilo de digitagdo mais expressivo,
colorido e empolgante. Os violonistas do século XIX tendiam a empregar as posi¢des abertas
e as cordas soltas, buscando um brilho e amplitude que faltava a seus instrumentos. Tarrega
desenvolveu a digitacdo ao longo das cordas, similar ao violino, explorando uma sonoridade
mais diafana, calorosa e cantabile das posigdes altas, ressaltando assim os movimentos
caprichosos do fraseado musical e as riquezas harmdnicas. (ZANON, 2003, p. 6)

E importante observar que ao invés de ordenar as obras cronologicamente, Henrique
Pinto as organiza conforme a demanda técnica necessaria para executa-las. Desta forma, as primeiras
pecas a figurarem no método pertencem ao estilo classico, para somente depois aparecerem pegas

com texturas mais complexas, como as renascentistas e barrocas.

A primeira peca que Henrique Pinto insere no método possui a indicagdo de andamento
Andante, e ¢ de sua propria autoria. Embora seja uma pega aparentemente facil de ser executada,
percebe-se que ela possui uma riqueza muito grande de elementos técnicos, musicais e pedagdgicos
basicos, indispensaveis ao iniciante no instrumento.

A peca possui textura homofonica, onde praticamente todos os compassos possuem o
mesmo ritmo, com exce¢ao do ultimo, no qual ocorrem notas simultdneas. Observamos que, para
estimular a percep¢do da divisdo da pulsacdo e o trabalho da regularidade ritmica pelo iniciante,
o compositor utiliza células compostas somente por colcheias; simultaneamente, para que o aluno
comece a desenvolver sua percepc¢do polifonica, Henrique Pinto emprega a sustentacdo de notas
através das minimas pontuadas nos baixos, facilitada ao iniciante pelo emprego de cordas soltas nos
baixos, remetendo-se ao idiomatismo caracteristico dos estudos do periodo cléssico.

Estruturalmente, a peca corresponde a uma sequéncia de arpejos dos acordes de La
menor, Ré menor e Mi maior, com notas de passagem no segundo e terceiro tempos. A escolha da
tonalidade foi estratégica para a realizagdo desta progressao harmonica, pois as fundamentais dos

acordes de tonica, subdominante e dominante na tonalidade de L4 menor correspondem as cordas
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graves soltas do instrumento. Desta forma, o iniciante assimila de maneira facilitada a relacao
funcional dos principais graus da tonalidade. Praticamente toda a peca ¢ baseada em trechos de
escalas ascendentes e descendentes, sendo sugerida a alternancia entre os dedos indicador e médio
nas notas agudas, ficando destinada ao polegar a execugdo dos baixos. Essa alternancia corresponde
ao movimento de contragdo e distensdo — proporcionando o relaxamento individual de cada dedo,
e, de acordo com Pujol (1959, p. 17) “[...] deve-se repetir varias vezes este movimento alternados
buscando a clareza, amplitude e regularidade nos sons”. E importante também ressaltar que este
tipo de dedilhado (polegar nas cordas graves, e indicador, médio e anular nas cordas agudas)
corresponde ao padrdo de movimentagdo dos dedos da mao direita na realizagdo de arpejos — algo
extremamente recorrente nas obras violonisticas. Outro aspecto relevante ¢ estimulo ao equilibrio
nos ataques dos dedos indicador e médio: para uma execucdo musicalmente adequada, as notas
devem ser tocadas com a mesma intensidade, permitindo que o aluno ja comece a ter consciéncia
da dindmica no instrumento.

Destacamos ainda que, apesar de sua estrutura ser extremamente curta e aparentemente
simples, a peca ja apresenta uma ideia musical completa. Segundo Schoenberg (1996), “uma ideia
musical completa, ou tema, estd geralmente articulada sob a forma de periodo ou de sentenga” (p.
48). Podemos afirmar que a peca Andante estd organizada sob a forma de periodo (Exemplo 1),
e que tal compreensdo da estrutura fraseoldgica pelo iniciante ¢ extremamente relevante para seu

desenvolvimento musical e perceptivo:

A primeira [semi] frase ndo ¢ repetida imediatamente, mas unida a formas-motivo mais
remotas (contrastantes), perfazendo, assim, a primeira metade do periodo: o antecedente
[...]. A segunda metade, o consequente, ¢ construida como uma espécie de repeticdo do
antecedente. Ao compor periodos, ¢ util adotar um modelo-padrdo que consiste em oito
compassos divididos em um antecedente e um consequente de quatro compassos cada um.
(ibidem, p. 51)

Por ultimo, o ritornello (Exemplo 1) permite uma abordagem interpretativa contrastante
narepeti¢cao do periodo — como uma diferenciac¢do timbrica ou um contraste de dinamicas, despertando

o iniciante para a busca de novas sonoridadades no instrumento.
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Exemplo 1: Andante - Henrique Pinto - pagina 34.
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A segunda peca, Poco Andante, que também estd na pagina 34, pertence ao compositor
Napoleon Coste (1805-1883) e possui textura polifonica (a duas vozes), compasso simples, e esta
dividida em duas sec¢des principais: as trés primeiras pautas apresentam-se em compasso binario
simples (2/4), e as trés ultimas em compasso ternario simples (3/4).

No decorrer de toda a pega (32 compassos), o compositor utiliza células ritmicas compostas
por pausas nos tempos fortes e seminimas nos tempos fracos (na voz superior); minimas (1* se¢ao) e

minimas pontuadas (2% se¢d0) na linha melodica inferior (Exemplo 2).

l' m m i m i

I 3 L A —_— I ) 4

3

e o

Exemplo 2: Napoleon Coste, Poco Andante - compassos 1 ¢ 2; compassos 17 ¢ 18.

L
—

Sobre a utilizacdo de pausas, Ulloa (2004, p. 53-54) afirma que

a maioria dos métodos de violdo, (principalmente os de iniciagdo) referem-se as notas que
devem ser presas, ou as vezes sobre como pressionar, porém, apenas comentam a existéncia
denotas soltas e ndo oferecem comentario algum sobre o aproveitamento das pausas musicais.
Muitas vezes o violonista, ocupado com a execugdo das notas (o que ele vé na partitura), ndo
reflete sobre os momentos em que ndo ha o que tocar (o que ele ndo vé na partitura, mas que
pode estar implicito nas entrelinhas). Acreditamos que a conscientizacdo e aproveitamento
desses momentos podem ser uma ferramenta importante, ndo s6 para realizar relaxamentos
musculares mais constantemente durante a execugdo, mas principalmente para realizar
gestos corporais que contribuam com um discurso musical mais convincente.

Todos os primeiros tempos na voz superior sdo preenchidos por pausas; desta forma, a
movimentagao da linha melddica superior em relagdo ao baixo ocorre sempre por movimento obliquo,
promovendo uma continua alternancia entre a execucao das vozes; isto permite que o estudante se
concentre individualmente em cada ataque, mesmo ao realizar duas linhas melddicas simultaneas.
Assim, podemos deduzir que o compositor estrategicamente empregou as pausas para facilitar a
execucdo do iniciante, permitindo que este ndo comece pressionando as notas simultaneamente,
ocorrendo assim, o descanso muscular e a simplificacdo da movimentagao.

Quanto aos aspectos técnicos, podemos observar que o polegar (mao direita) ndo
se restringe aos borddes soltos: nesta pega, além de atuar em cordas soltas e presas, o polegar da
mao direita atua também nas cordas primas, excedendo seu ambito habitual de movimentagdo®. O
provavel objetivo desta movimentacao do polegar em dire¢ao as primas € o equilibrio sonoro da linha
melddica inferior. No 2° compasso, consideramos necessario discutir a sugestdo de Henrique Pinto
para a digitacdo da Mao Esquerda: a execugdo do trecho com os dedos 3 (F4) e 4 (Ré) € mais dificil
do que a realizagcdo com os dedos 2 (Fa) e 3 (Ré), por exemplo. Porém, acreditamos que Henrique
Pinto sugeriu tal digitacdo para evitar que a mao esquerda ndo saia da primeira posi¢ao (4 primeiras

casas do instrumento), evitando assim, uma movimentacdo desnecessaria de deslocamento e retorno

5 Segundo Carlevaro (1979, p. 28-9): “o polegar toca de forma lateral os borddes (e inclusive a 3%, 2% e 1* cordas
excepcionalmente)”.
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a posi¢do inicial — o que dificultaria a manutengdo do legato e a sustentacdo das vozes, e inseriria
prematuramente os conceitos de traslado por substituicao e deslocamento® para o aluno iniciante.
Devido a mudanga da métrica na segunda se¢do, Coste opta por repetir no terceiro tempo
a nota da voz superior; logo, a alternancia dos dedos médio e indicador (comecando pelo médio) ¢
sugerida ao iniciante para a execugdo da voz mais aguda, proporcionando uma movimenta¢ao mais
natural e o relaxamento individual de cada dedo. E importante frisar que a alternancia entre os dedos
médio e indicador corresponde ao padrdo técnico de mao direita para a realizagdo de escalas de
maior ambito, presentes em obras mais avancadas e de maior folego. Logo, nesta obra, o iniciante
se depara com o trabalho de alternancia isoladamente, o que, pedagogicamente, ¢ mais adequado
para seu desenvolvimento. Chamamos aten¢do ainda para a presenga de “abreviaturas de repeti¢ao”
(MED, 1996, 237-8), como os ritornellos e o sinal D.C. al Fine. Tais indicagdes contribuem para o
desenvolvimento da leitura do iniciante, amplia¢do da compreensao da notagcdo musical e entendimento

dos aspectos formais da obra.

Ap6s a andlise dos aspectos musicais, técnicos, mecanicos e pedagogicos, consideramos
que as duas primeiras obras do método Inicia¢do ao Violdo de Henrique Pinto, apresentam uma
sintese dos principios basicos e elementares da iniciagdo de um violonista: permitem a aplicagdo
natural e facilitada dos principios de sonoridade, postura e movimentagao de ambas as maos dispostos
no inicio do método (e na literatura fundamental do violdo moderno’), introduzem o iniciante as
principais vertentes estilisticas do instrumento, apresentam o idiomatismo elementar do instrumento
(combinacdo de cordas presas e soltas, alternancia dos dedos, sincronismo das maos), estimulam a
aplicacdo pratica da leitura (e de sua linguagem especifica) e oferecem os elementos técnicos basicos
do instrumento (arpejos e escalas) em uma perspectiva musical (conscientizagdo pratica de elementos

como melodia, harmonia, frase, forma, tonalidade, ritmo e textura).

BARTOLONI, Giacomo. Giacomo Bartoloni: depoimento [set. 2014]. Entrevistadora: J. A. C. de
Lima. Goiania: UFG, 2014. Audio em mp3 (25min. 40s). Entrevista concedida para complementagio
do trabalho monogréfico intitulado Andlise da primeira parte do método “iniciagdo ao violdo” de
Henrique Pinto: aspectos técnicos, musicais e pedagogicos.

CARLEVARO, Abel. Serie didatica para guitarra: Cuaderno 3. Buenos Aires. Barry, 1966.

¢ Segundo Carlevaro (1966), o traslado (movimentac¢ao) da Mao Esquerda na escala do instrumento pode ser realizado
de trés maneiras: por substituicdo (um mesmo lugar ¢ utilizado por diferentes dedos, sempre dentro do dmbito da
mao), deslocamento (desplazamiento - a posi¢cdes proximas ou distantes, onde o mesmo dedo se desloca para uma nova
posicao) ou por salto (a posi¢des proximas ou distantes, onde ndo ha situagdes comuns) (p. VII).

7 Nos referimos especialmente a producdo didatica de Emilio Pujol — Escuela Razonada de la Guitarra (1956) e
Abel Carlevaro — Serie Didatica para Guitarra: 4 Cadernos (1966) e Escuela de la Guitarra: Exposicion de la Teoria
Instrumental (1979).

Comunicacoes 185



@)

. Escuela de la guitarra: exposicion de la teoria instrumental. Buenos Aires: Ed. Barry, 1979.

COSTA, Bruno Xavier Marinheiro de Oliveira. 4 leitura musical no processo de formag¢do do
violonista: perspectivas a partir dos materiais didaticos utilizados no ensino superior. Dissertacao
de Mestrado. Centro de Comunicagao, Turismo ¢ Artes da Universidade Federal da Paraiba, 2014.
Jodo Pessoa, 2014. 184p.

DUDEQUE, Norton. Historia do Violdo. Curitiba: UFPR, 1994. 113 p.
MED, Bohumil. 7eoria da Musica. Brasilia: Musimed, 1996. 420 p.

PINTO, Henrique. Inicia¢do ao Violdo: Principios Bésicos e Elementares para Iniciantes. Sdo Paulo:
Ricordi Brasileira, 1978.

. Violdo: um olhar pedagdgico. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 2005.

PUJOL, Emilio. Escuela Razonada de la Guitarra. Buenos Aires: Ricordi Americana, v.I, 1959.
100 p.

SADIE, Stanley. Dicionadrio Grove de Musica. Edi¢ao Concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.
SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composi¢do Musical. Sao Paulo: EDUSP, 1996.

ULLOA, Mario. Articulagdo musical e técnica instrumental: sugestdes para aprimorar o desempenho
instrumental no violdo. Ictus, Salvador, v.5 n.1, p. 53-56, 2004.

ZANON, Fabio. 4 Arte do Violao: O legado de Tarrega. Programa I. Radio Cultura, Sao Paulo, 2003.

Comunicacoes 186



Marcus Wolff (UNIRIO)
m_swolffl@hotmail.com

Resumo: Através do presente artigo pretende-se discutir os impasses ¢ contradigdes que marcaram as posi¢des entre
os compositores que fizeram parte do “Movimento Musica Viva”, organizado por Hans Joachim Koellreutter em 1939,
logo apo6s sua chegada ao Brasil. Tal movimento, inicialmente formado por musicos de diferentes posturas estéticas
e politicas, tinha como objetivo a difusdo da musica do século XX, através de concertos e da Revista Musica Viva,
criada em maio de 1940. Considerando-se os contextos politico-estético nacional e internacional ¢ das caracteristicas
dos modernismos austro-germanico e brasileiro, procura-se compreender os motivos que levaram a dissolugdo do
movimento que congregava vozes dissonantes — de um lado H. Villa-Lobos (presidente honorario), B. Itiberé, Octavio
Bevilacqua, Lorenzo Fernandez, Luis Heitor C. de Azevedo, R. Gnatalli e de outro Koellreutter, Max Brand, Claudio
Santoro, Guerra-Peixe e outros — em maio de 1941. Sem recorrer as teorias socioldgicas que tendem a desconsiderar
o papel dos atores sociais, mas percebendo o nexo que liga os debates musicais a uma dimensdo estética, politica
e social mais ampla, utilizaremos a metodologia oriunda da histéria social para desvendar os nexos que ligam os
debates entre os musicos nacionalistas e universalistas as questdes estéticas, politicas ¢ sociais mais abrangentes
ligadas a crise da cultura liberal burguesa e a ascensdo dos regimes autoritarios e fascistas. Recorre-se a hipotese de
que as diferencas entre os movimentos modernistas austro-germanico e brasileiro contribuiram para que as relagdes
entre arte, sociedade e poder, tais como se apresentaram durante a década de 1940 no eixo Rio-Sdo Paulo, levassem
ao isolamento dos defensores da pesquisa estética, do atonalismo ¢ da técnica dodecafonica no contexto brasileiro.
Também realiza-se uma analise dos discursos de atores sociais, compositores e criticos musicais que polarizaram
a disputa, para compreender os motivos que levaram a radicalizacdo das opinides entre aqueles que defenderam a
liberdade de expressdo ¢ a autonomia da arte e os que compreenderam o projeto mario-andradiano de um modo restrito,
de modo a contribuir para a afirma¢ao de uma identidade nacional que acabou servindo aos propositos do Estado
Novo (1937-1946). Espera-se, através de instrumentais analiticos interdisciplinares contribuir para um conhecimento
musicoldgico aprofundado das diferencas que marcaram os posicionamentos dos atores sociais (compositores, criticos
musicais ¢ publico em geral) diante das grandes questdes estéticas e politicas que dividiram o campo da criacdo
musical brasileira durante tantas décadas.

Palavras-chave: Musica contemporanea; Musica brasileira; Nacionalismo; Universalismo; Modernismo.

O objetivo desse trabalho ¢ investigar as relagcdes entre arte, sociedade e poder tal como
configuraram-se no Brasil (e mais especificamente no eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo) no comeco dos
anos 1940, uma época marcada pela ditadura de Getalio Vargas, refletindo sobre como tal configuracao
historica afetou as propostas de modernizagdo da criagdo musical erudita brasileira elaboradas por
Hans Joachim Koellreutter (1915-2005), levando a dissolu¢do do “Movimento Musica Viva” em
maio de 1941.

Essa investigacdo tomou como ponto de partida, portanto, os acontecimentos que
envolveram o “Movimento Musica Viva”, fundado em 1939 com o objetivo de divulgar a musica
contemporanea, especialmente a linguagem atonal e dodecafonica elaboradas pelos compositores
vanguardistas ligados ao modernismo vienense.

E preciso esclarecer que essa investigagio utiliza como referenciais tedricos as
contribui¢des dos historiadores franceses da Ecole des Anales, que permite uma compreensdo da
dialética entre a curta e a longa duragdes, bem como da relativa autonomia do campo estético e

cultural em relacdo ao da produgdo econdmica e ainda possibilita uma compreensao da pluralidade
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do tempo das sociedades. Tal conceituagdo dessa problematica possibilitou que a polémica entre
o modernismo nacionalista brasileiro e o modernismo vienense nao fosse vista em funcdo de uma
suposta defasagem cultural.

Tal simplificagdo esquece, por um lado, a importancia da questdo da brasilidade no
contexto do pais e ndo considera a singularidade do contexto nacional, cujas elites intelectuais, desde
a década de 1920, procuraram elaborar representacdes que contribuissem para a constru¢do de uma
identidade nacional. Pode-se, portanto, afirmar com base na teoria de F. Braudel, que a temporalidade
da cultura brasileira era distinta daquela do modernismo da chamada “Segunda Escola de Viena”, que
chegaria ao pais através dos compositores/imigrantes que procuravam escapar do nazismo, sobretudo
Max Brand (1896-1980) e H. J. Koellreutter (1915-2005).

E preciso voltar aos primeiros anos de Koellreutter no Brasil, onde chegou em 16 de
novembro de 1937 para compreender como foi visto inicialmente e como articulou o “Movimento
Musica Viva”. Como apontou Adriana M. de Faria (1997), os criticos musicais mais importantes da
entdo capital brasileira, como José Candido de Andrade Muricy, o louvavam por sua capacidade de
agitar o meio artistico carioca e também por suas atividades como educador musical e intérprete.
Tendo conhecido varias personalidades da cena musical carioca da época numa loja de discos e
partituras chamada Pingiiim, instalada na rua do Ouvidor, no centro da cidade, logo depois, no mesmo
local, teria articulado a criagdo de um movimento em prol da musica contemporanea, congregando
diversas figuras importantes do cenario musical da época, como Brasilio Itiberé da Cunha Luz, Octavio
Bevilacqua, Luis Cosme, Luiz Heitor Correa de Azevedo, Radamés Gnatalli, Claudio Santoro e ainda
o maestro e compositor Heitor Villa-Lobos, icone do nacionalismo musical brasileiro, que se tornou
seu presidente honorario a partir de janeiro de 1941.

Existiam vérias sociedades musicais na capital federal naquela época, com o objetivo de
difundir a musica de camara e sinfonica, além das grandes entidades especializadas como a Cultura
Artistica, a Associa¢do Brasileira de Concertos e a Pro-Arte. Mas nenhuma delas tinha interesse na
promocao da musica do século XX. Logo, a iniciativa de Koellreutter de executar e divulgar esse
repertdrio, bem como seu intento de realizar um movimento de intercdmbio com grupos semelhantes
em Berlim e Genebra, foi saudada por Andrade Muricy' em sua coluna no Jornal do Commercio
como fato de grande importancia para o meio musical, tal como indica Adriana M. de Faria (1997).

Assim, o “Movimento Musica Viva” nasce desse desejo do maestro, flautista e compositor
nascido em Freiburg de realizar algo semelhante aquilo que seu professor, o maestro Herman

Scherchen havia feito em Bruxelas, ao divulgar obras consideradas “arte degenerada” na Alemanha

' José Candido de Andrade Muricy (1895-1984), escritor modernista, ligado ao grupo reunido em torno da Revista
Festa, tornou-se critico musical do Jornal do Commercio entre 1937 e 1969, tendo acompanhado a insercdo de
Koellreutter no meio musical carioca e as atividades do Musica Viva através de sua coluna “Pelo Mundo da Musica”.
Sua formacao na drea da musica era tao s6lida quanto a literaria, tendo estudado piano com Luciano Gallet, Toméas Teran
e Arnaldo Estrella. Também estudou composi¢do, harmonia e contraponto e escreveu inimeros livros, ensaios, artigos
e conferéncias.
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nazista. Os propoésitos do grupo reunido por Koellreutter em 1940 foram divulgados através de seu
orgdo oficial, o “Boletim Musica Viva”, onde afirmou-se a inten¢do de “informar, animar, ajudar,
defender e criticar numa base positiva e objetiva” a cultura musical brasileira.? Nao era ainda um
grupo esteticamente coeso, reunindo todos os interessados na musica do século XX, do Brasil e
do mundo. Para distinguir esse grupo da célula renovadora surgida posteriormente com 0 mesmo
nome, o denominaremos movimento musica viva, uma vez que suas caracteristicas, de acordo com as
indicagdes de Edino Krieger,’ eram mais as de um amplo movimento musical do que as de um grupo
com uma orientacao estética bem definida.

Foram varias as atividades desse movimento, nascido em pela ditadura do Estado Novo,
destacando-se a execugdo de inumeras obras de compositores do século XX (estrangeiros e brasileiros).
E foram varios os intérpretes que tomaram parte desse movimento (como o pianista Egydio de Castro
e Silva, a soprano vienense Hilde Sinnek, Anna C. de Moraes Gomide e outros), o que favoreceu a
composicao para formagdes cameristicas interpretadas por membros do proprio movimento.

E importante destacar que os principais criticos musicais da época, Andrade Muricy e O.
Bevilacqua, saudaram o “espirito de rara iniciativa cultural” (MURICY, apud FARIA 1997, p. 59) de
Koellreutter, registrando o intercambio iniciado com as casas editoras, com o intuito de divulgar novas
obras, e 0s concertos em que ocorriam varias estreias de obras inéditas. Em relacdo a entdo chamada
Sociedade Musica Viva, Muricy considera honrosa, para o meio artistico brasileiro, a existéncia dessa
agremiacao ao passo que Bevilacqua, critico do jornal O Globo, salientava em sua coluna O Globo
na Musica, “o brilho dos intérpretes, entre os quais cita o violinista Cldudio Santoro” (apud FARIA
1997, p. 61).

Mas as divergéncias entre os membros do movimento ndo tardariam a se manifestar. Ja
no primeiro Boletim do grupo, publicado em maio de 1940, um artigo postumo de Brasilio Itiberé
da Cunha*, intitulado “Uma cang¢do popular religiosa e sua variante” antecipara alguns temas que se
tornaram recorrentes sobretudo apds a publicacdo do Ensaio sobre a Musica Brasileira, por Méario
de Andrade em 1928. Nesse texto, o autor deixa clara sua preocupacdo com a génese da cancao
folclorica, problema a ser sanado, segundo ele, ap6s a fase “coleta” nos locais onde as cangdes eram
executadas. Tomando certas concepcdes positivistas como pressupostos tedricos ndo explicitados, o
compositor/folclorista indicava ainda a necessidade de transposi¢do para o campo da criagdo musical
erudita desse material, de modo a aproximar a chamada “musica artistica” da popular, criando assim
uma representa¢ao musical erudita da nagao.

E interessante notar como esse artigo dava continuidade a proposta de Mario de
Andrade, que ao longo da década de 1930 havia conseguido véarios adeptos, como Luciano
Gallet e F. Mignone. Mas no contexto de 1940, logo apos a imposi¢ao pelo governo de Vargas do

decreto-lei de 1939 que acelerava o processo de assimilagdo dos imigrantes estrangeiros através

2 “O Nosso Programa”. Boletim Musica Viva, ano I n 1, maio de 1940. p. 1.

3 Entrevista ao autor, realizada na FUNARTE, Rio de Janeiro, em 04 de setembro de 1986. O compositor Edino
Krieger, nascido em 1928, participou da fase posterior do Musica Viva, tendo iniciado seus estudos com Koellreutter em
1944, conforme indicou J. M. Neves (1981, p. 105).

* Brasilio Itiberé da Cunha F. Luz (1896-1967), escritor paranaense que havia feito parte do grupo modernista reunido
em torno da Revista Festa em 1928, era sobrinho do famoso compositor Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), tendo se
tornado professor de folclore no Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal e do Conservatorio Nacional de
Canto Orfednico durante o Estado Novo.
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de varias medidas nacionalizantes, cumpre indagar qual o sentido da utiliza¢do desse artigo pelos
nacionalistas que participavam do Musica Viva. Estariam se sentindo ameagados pelos imigrantes
que traziam novas ideias?

Fazendo, entdo, um contraponto as ideias nacionalistas contidas no artigo de Itiberé, H.
J. Koellreutter homenageia no Boletim seguinte, o mastro Arturo Toscanini, de passagem pelo Rio de
Janeiro. E nesse artigo, deixa escapar sua visao da época que identifica como sendo “cheia de disputas
e intrigas politicas, que se estendem também a vida musical internacional” (KOELLREUTTER,
19400, p. 1). Em seguida, Koellreutter explicita sua admiracdo pelo maestro italiano que se negara a
trabalhar sob o governo de Mussolini, observando a utilizac¢ao de suas forcas “em prol de um trabalho
livre, independente, que se baseia na serenidade e abnegacao” (idem, ibidem).

Mas nem todos no movimento Musica Viva, em 1940, compartilhavam essas suas
concepgoes. Bevilacqua, critico musical do jornal O Globo e professor do Instituto Nacional de
Musica, ao contrario, admirava o impulso dado pelo Estado Novo a “cultura fisica” e a “cultura
orfednica” nas escolas publicas. E sua proposta, veiculada no segundo Boletim, publicado em junho de
1940, ndo era outra sendo “a fusdo de certa parte do ensino musical com a de certa parte da ginastica”
(BEVILACQUA, 1940b, p. 2), o que para o critico traria um resultado mais eficiente, “quer sob o
ponto de vista meramente artistico, quer sob o utilitario” (idem, ibidem). E ainda acrescenta que se
trata “de um processo educativo para aquisi¢ao ou apuro de qualidades fisioldgicas e psicologicas”
(idem, ibidem).

Cumpre indagar, entdo, se o0 objetivo desse ensino ndo era “meramente artistico”, qual
seria entdo esse valor utilitario que parece estar além do valor artistico. Para responder a essa questao,
recorro a um texto de José M. Wisnik (1977), onde salienta com precisdo que as massas urbanas
emergentes que se espalhavam pelas cidades de um modo democratico anarquico (nos carnavais,
greves, € no cotidiano das ruas) provocava estranheza e desconforto aos membros a elite. Para eles,
era preciso corrigir suas manifestagcdes, domesticé-las, seja pela educacdo escolar, seja pelo canto
orfednico, seja pela disciplina imposta nas fabricas ou ainda nas igrejas.

A proposta de Bevilacqua deve, portanto, ser compreendida nesse contexto em que a
educacao musical foi utilizada para formar trabalhadores, ocupando e disciplinando suas mentes e seus
corpos. A funcionalidade da arte, referida no artigo desse critico de O Globo, vincula-se a um projeto
de carater pedagdgico-disciplinador que remonta a tradi¢do platdnica, que procurava equacionar o
poder psico-social da musica a um poder apaziguador, capaz de amenizar os conflitos sociais, o que
interessava a um governo que se julgava acima da sociedade.

Numa visdo semelhante aquela elaborada, um século antes, pelos defensores das
sociedades orfednicas na Franga do Segundo Império, tal como apontou Fulcher (1979), Villa-Lobos
e os defensores de seu projeto politico-pedagdgico viam a musica como uma panaceia moral que iria
regenerar/elevar a cultura da classe trabalhadora. Assim, somente através de um “trabalho educativo
assaz longo e pertinaz” (BEVILACQUA, 1940b, p. 2) as manifestacdes musicais de um “povo
inculto” poderiam ser “elevadas”.

Jane Fulcher observa que na Franga de Napoledo III, “as sociedades orfednicas
floresceram em parte gragas a crencas por muito tempo estabelecidas e ainda vitais, que foram

sutilmente reinterpretadas e utilizadas pelo Império para seu lucro politico imediato” (1979). Seria
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interessante notar como tal tradigdo ideologica conservadora e autoritaria chega ao Brasil no século
XX praticamente intacta, sendo utilizada em beneficio de um governo que impunha sua concepg¢ao de
cultura sobre as camadas médias urbanas e as classes trabalhadoras.

No po6lo oposto, o Boletim no. 3 apresentou ao meio musical carioca um musico austriaco
vinculado ao modernismo vienense de passagem pelo Brasil, o compositor Max Brand (1896-1980).
Formado pela Academia de Musica de Berlim, onde havia sido aluno de composi¢do de Alois Haba
e Franz Schreker e do maestro Erwin Stein, ligado ao circulo de Schoenberg, Brand havia utilizado
a técnica dodecafonica em algumas de suas obras e havia feito grande sucesso com sua Opera
Maschinist Hopkins, comparada pela critica europeia & Opera dos Trés Vinténs de Brecht-Weil por
seu contetdo socialmente engajado. Ligado também a musica para o cinema experimental da época,
acabou deixando a Austria em 1937, logo ap6s a anexacio do pais pelos nazistas.

Na revista do movimento Musica Viva de julho de 1940, o compositor austriaco era
apresentado como autor da 6pera “O Maquinista Hopkins™ (1929). Convidado a escrever um pequeno
artigo sobre a técnica dos doze tons, Brand envia uma carta a redagdo da revista na qual afirma sua
preferéncia em escrever sobre a relacdo entre a obra musical e o publico moderno, optando por
discutir a criagdo musical contemporanea, através de sua utilizagdo na sua “Peca para flauta e piano”,
especialmente composta para mostrar as possibilidades do uso da série.

Brand inicia seu artigo intitulado “A Musica e a Nossa Epoca”, diagnosticando o problema
enfrentado pelos compositores de vanguarda: o afastamento do publico. Em sua concepgao, o ptblico
ndo se afasta de toda musica, mas da “musica verdadeira”, termo muitas vezes utilizado por T. W.
Adorno em sua Filosofia da Nova Musica para se referir a musica da Escola de Viena, (ADORNO,
1974). Em seguida, o compositor argumenta que o publico de seu tempo difere dos ouvintes do
passado, pois enquanto o primeiro se aproxima da musica buscando distragdo, o anterior mantinha
“uma relacdo muito viva, profunda e de inspiragdo reciproca” com a obra escutada. E também neste
ponto se aproxima do diagndstico de Adorno em relagdo ao avango da racionalidade comercial que
transforma a obra artistica em mercadoria mecanizada e em relagdo a regressdo da audi¢@o por parte
de um publico leigo para o qual “a superficie da nova musica parece estranha e desconcertante” (1974,
p. 17). Tal como Adorno, Brand denuncia os proprios melhoramentos técnicos que, “inventados para
tornar a vida humana mais rica e mais livre”, acabaram por empobrece-la. E explica sua posi¢do ao
afirmar que “ndo ¢ a primeira vez que se desconfia dos melhoramentos técnicos (...). Quanto mais nos
facilitam a compreensdo dos valores da vida intelectual, & medida que penetramos nos mistérios da
natureza, esquecemos o essencial, realizar os nossos” (1940c, p. 1-2).

Sua postura critica em relacdo ao progresso, ao avango técnico, pode ser vista como
um indicio do abismo existente entre os defensores do nacionalismo e os universalistas ligados ao
modernismo vienense. Enquanto o modernismo nacionalista brasileiro, tal como o futurismo italiano,
era francamente favoravel ao chamado progresso, identificando-o com a “ordem universal”,” os

modernistas vienenses, tal como indica o historiador Carl Schorske (1983), tendiam a ver a vida

> Eduardo Jardim de Moraes em sua tese de doutorado defende essa posigdo, reiterada em trabalhos posteriores. Para
o0 autor, “até mesmo nos momentos em que o modernismo radicalizou sua dimensao nacionalista, o que estd em jogo ¢
uma forma de se entender o movimento da relag@o entre o particular e o universal” (1983, p. 35), tendo como objetivo
a participacdo da cultura nacional na “ordem moderna” nunca questionada, conforme indiquei em trabalho anterior
(WOLFF, 1991).
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intelectual em oposi¢do ao progresso técnico e ao avango da racionalidade comercial/instrumental
que, segundo eles, transformava os meios em fins.

Neste sentido, nossa hipotese inicial a respeito das divergéncias entre o modernismo
vienense e do brasileiro mostra-se plena de sentido, auxiliando-nos a compreender os motivos que
levaram a ruptura do movimento em maio de 1941. Como esclareceu Schorke, o modernismo vienense
descobre a vida dos instintos e da sexualidade, pondo em cheque a cultura liberal de uma burguesia que
havia assimilado os valores estéticos da aristocracia. Assim, no come¢o do século XX, uma cultura
dos sentimentos (Gefiihlskultur) “coexistia com a cultura moralista que era tradicionalmente aquela da
burguesia europeia” (SCHORSKE, 1983, p. 24), tendo a geragdo modernista desempenhado o papel
de desafiar o moralismo e a razdo burguesas, bem como sua crenga no progresso da humanidade.
Assim, ao lado do primado da lei, da ciéncia e da razdo, a intelectualidade austriaca era herdeira
também de uma cultura que reivindicava a vida dos sentidos misturada a sentimentos de angustia e
culpa, o que explica que Viena se tornasse o centro do expressionismo germanico.

No campo musical. Schoenberg “pds os ouvintes de sua musica em presenca de (...) uma
arte exprimindo plenamente os sentimentos de um homem a deriva, vulneravel, num universo que lhe
escapava” (SCHORKE, 1983, p. 335); essa musica denuncia o caos de um mundo onde a razdo nao
¢ capaz de dar sentido as coisas e em seu lugar transparece um mundo subjacente, sublimal a ordem
racional que unifica o caos.

O uso da técnica dos doze tons por Max Brand ¢ colocado pelo proprio compositor
como um meio, tal como qualquer outra técnica de composicdo que “ndo ajuda a conseguir obras
importantes” (1940c, p. 3), sendo antes um veiculo de expressdo de suas ideias musicais, deixando-o
livre para comunicar o que fosse necessario. Sua “Pega para Flauta e Piano”, composta no Rio de
Janeiro em 1940,° procura explorar as relagdes e regras proprias a técnica dodecafonica, buscando-se
garantir a coeréncia da obra através da fixacdo da série, que aparece no harmonicamente no segundo
compasso da parte do piano e no terceiro compasso da parte da flauta, e depois de sua forma retrograda,
de sua inversdo e da forma retrogradada da inversdo. Ocorre, a partir do uso da série, uma completa
unificacdo de melodia e harmonia, que se tornam indistintas, ndo podendo ser reconhecidas enquanto
tais pelo ouvinte.

Ainda que neste artigo ndo seja possivel realizar uma analise da peca de Brand, gostaria
apenas de indicar o uso de procedimentos inovadores por ele e por Koellreutter, que causam estranheza
aos criticos musicais e compositores de orientacdo nacionalista, como Luiz Heitor C. de Azevedo que
revela seu desconforto diante daqueles que utilizam novas técnicas composicionais em obras que t€ém
um “cunho de agreste modernismo” (1940f, p. 2).

A guisa de conclusdo, gostaria de salientar que as questdes estéticas, politicas e sociais
ndo podem ser vistas separadamente, uma vez que na propria escolha do material musical ja estava
presente um posicionamento por parte do compositor. Assim, Koellreutter e Max Brand, por terem
trazido concepgdes ligadas ao modernismo vienense, foram vistos com suspei¢do pelos miusicos
e criticos nacionalistas que, em maio de 1941, decidem sair do movimento que s6 voltaria a se

reestruturar por volta de 1943.

¢ Essa obra foi publicada como um “suplemento” ao final do Boletim n. 3 (1940c).

Comunicacoes 192



Boletins Musica Viva. (1940a) ano 1, no. 1 - Rio de Janeiro, maio de 1940.
Boletins Musica Viva. (1940b) ano 1, no. 2 - Rio de Janeiro, junho de 1940.
Boletins Musica Viva. (1940c) ano 1, no. 3 - Rio de Janeiro, julho de 1940.
Boletins Musica Viva. (1940d) ano 1, no. 4 - Rio de Janeiro, setembro de 1940.
Boletins Musica Viva. (1940e) ano 1, no. 5 - Rio de Janeiro, outubro de 1940.

Boletins Mtsica Viva. (1940 f) ano 1, no. 6 - Rio de Janeiro, novembro de 1940.

ADORNO, T. W. Filosofia da Nova Musica. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

FARIA, Adriana Miana de. Koellreutter e a Critica de Andrade Muricy. Rio de Janeiro: PPGM/UNI-
RIO (dissertacdo). 1997.

FULCHER, Jane. “The Orpheon Societies: Music for the Workers in Second-Empire France.
International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, v.10, n.1 (Jun., 1979), p. 47-56.
Disponivel em: <http://www.jstor.org/stable/836599>. Acesso: 09/06/2009.

KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter: movimentos em dire¢ao a modernidade. Sao Paulo:
Musa editora/Atravez, 2001.

MORAES, Eduardo J. de. 4 Brasilidade Modernista: sua dimensao filosofica. Rio de Janeiro: Graal,
1978.

MORAES, Eduardo J. de. 4 Constituicdao da Ideia de Modernidade no Modernismo Brasileiro. Rio
de Janeiro: UFRIJ/IFCS (tese), 1983.

NEVES, Jos¢ Maria. Musica Contempordnea Brasileira. Sao Paulo: Ricordi, 1977.
OLIVEIRA, Dennison de. Os Soldados Alemdes de Vargas. 2. ed. Curitiba: Jurua, 2010.

SCHORSKE, Carl E. Vienne, fin de siecle: politique et culture. Paris, Seuil, 1983. Trad. de Yves
Thoraval.

SCHWARTZMAN. S.; BOMENY, Helena M. B.; COSTA, V. M. R. Tempos de Capanema. Sao
Paulo/Rio de janeiro: USP/Paz e Terra. 1984.

WISNIK, J. M. O Coro dos Contrarios: a musica em torno da Semana de 22. Sdo Paulo: Livraria
Duas Cidades, 1983.

WOLFF, Marcus S. O Modernismo Nacionalista na Musica Brasileira. Rio de Janeiro: PUC
(Departamento de Historia), 1991. Série Rascunhos de Historia n. 2.

Comunicacoes 193



Luiz Espindola de Carvalho Jr (UFG)

luizjunior120@gmail.com

Magda de Miranda Climaco (Orientadora/Pds-Graduacdo EMAC-UFQG)

magluiz@hotmail.com

Resumo: Esse trabalho, recorte de uma pesquisa em andamento, tem como objetivo refletir sobre as peculiaridades estilisticas
das musicas mais acessadas no youtube rewind na sua relagdo com os mecanismos da indistria cultural (ADORNO,
2002) e da cybercultura (LEVY, 1999; PARISER, 2012). Processos de criagdo, producao, circulagdo e recepgao das obras
musicais sdo observados, tendo em vista também abordagens de Eco (2008; 2001) e Pareyson (2001), o que fez surgirem
novas questdes e direcionamentos que encaminharam para o enfoque das mediagdes entre arte e tecnologia.
Palavras-chave: Youtube; Industria cultural; Cyberespaco; Cenario brasileiro; Arte e tecnologia.

Music and youtube in Brazil: the implications and enfases of culture industrie

Abstract: This work, part of a research in progress, aims to reflect on the stylistic peculiarities of the most accessible
songs on youtube rewind in their relations with the mechanisms of the cultural industry (Adorno, 2002) and cyberculture
(LEVY, 1999; PARISER, 2012). Processes of creation, production, circulation and reception of musical works are
observed, also in view of Eco approaches (2008; 2001) and Pareyson (2001), which gave rise to new issues and directions
that sent him to the approach of mediation between art and technology.

Keywords: Youtube; Culture industrie; Cyberespace; Brazilian scenario; Art and technology.

Esse artigo se configura como um recorte de uma investigacdo em andamento que tem
como objeto de estudo as nove musicas mais acessadas no Youtube brasileiro nos tltimos trés anos,
na sua relacdo com alguns dos mecanismos da Industria Cultural. Essa indistria, segundo Adorno
(2002), investe na produgdo e padronizacado artistica, objetivando um produto comercial, numa visao
apocaliptica da arte questionada por Eco (2001), que acredita serem os artistas os mediadores entre
tecnologia e arte. Ja para Benjamin (1989), também numa visdo menos pessimista, essa mercadoria
de facil produgdo em série, que para Adorno ndo incentivaria o desenvolvimento do senso critico e
sim o consumismo desenfreado, estaria de acordo com um novo sensorium do homem do séc. XX,
devendo ser percebida e analisada como parte da trama atual que integra, a partir dos processos
de ressignificagdo cultural e temporal que efetiva. A percep¢do desses processos €, a0 mesmo
tempo, da forca dessa producdo comercial no cenario brasileiro, veio através da minha experiéncia
como performer vocal e professor de canto, que me colocou em contato e didlogo com diferentes
produtores culturais, alunos e colegas de trabalho. Experiéncia que vem acontecendo junto a um
grande investimento na informatica, nas primeiras pesquisas virtuais, que abordam o papel da internet
no universo artistico hoje. Essas circunstancias, juntas, me possibilitaram percepgdes relacionadas
as produgdes midiaticas no Brasil e a observagdo de que o site Youtube se constitui em uma das
principais ferramentas utilizadas para a massificagdo musical contemporanea, ja preconizada pelos
teoricos abordados.

O Youtube (BURGUESS, 2009, p. 17) surgiu no ano de 2005, criado por trés funciondrios
da empresa de pagamentos Paypal. Foi comprado pelo Google em outubro de 2006, uma empresa

fundada em 1997 por Larry Page e Sergey Brin, com o objetivo de implementar um algoritmo de
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extra¢cdo de dados que permitisse o manuseio de quantidades massivas de informagdes (CAMONA,
2004, p. 7). Constitui-se em um portal de videos, musicas e filmes acessados em todo o mundo (salvo
alguns paises que o restringem), e a maioria do seu conteudo ¢ gratuito. Youtube vem da unido das
palavras You (vocé) e Tube (tubo) em inglés. Apesar de ser uma pagina de software proprietario, passa
uma visdo para todos que o acessam de liberdade irrestrita de informagdes, permitindo o contato com
uma variedade de géneros e estilos musicais. Obviamente, uma observagdo maior leva a percepgao
de que este portal possui uma grande estrutura corporativa que gerencia o site, totalmente profissional
e orientada aos resultados (PARISER, 2012; LEVY, 1999), a uma constatagao de que os videos mais
acessados possuem anuncios obrigatorios que devem ser assistidos no inicio e acessados por um
tempo pré-determinado (5 segundos).

Alguns resultados alcancados depois das primeiras investidas nesse ponto de partida, na
pesquisa virtual, levaram a percepcao de que o portal Youtube fornece seus dados através de uma pagina
especifica denominada Youtube Rewind', expressao relacionada a série de videos criados, produzidos
e enviados para a oficial do Youtube, tendo como objetivo ser uma lembranga, uma rememoragao dos
videos mais acessados de cada ano no seu portal. O termo Rewind tem como tradugao livre no portugués,
“rebobinar”, “retornar” a fita, ou seja, faz referéncia explicita ao abandonado uso de videocassetes
caseiros, no momento de permitir o contato com o que foi mais acessado, ouvido, segundo suas
indicagoes. O ano de lancamento do Youtube Rewind Internacional foi 20107, tendo como video mais
acessado Bed intruder song. No Brasil, importante dizer, o primeiro Youtube Rewind nacional’ é o
do ano de 2012¢% Todas essas observagdes, portanto, ja remetem a peculiaridades do uso do espago
virtual atual. A internet, que propicia esse espaco, se entrelaca ao conceito de cyberspace cunhado
por Gibson: “é uma representacao fisica e multidimensional do universo abstrato da ‘informagao’.
Um lugar pra onde se vai com a mente, catapultada pela tecnologia, enquanto o corpo fica pra tras.”
(GIBSON, 2003, p. 5-6).

O Youtube constitui-se, portanto, num “dispositivo virtual” que funciona como “maquina
de fazer surgir evento”, segundo Levy (1999), o que pode ser observado no resultado divulgado das
obras mais acessadas (Gltimos trés anos), que mostra, numa primeira instancia, o investimento em
produtos musicais estandartizados (ADORNO, 2002).

Quadro 1: Obras e nimero de acessos ao Youtube Brasileiro nos ultimos trés anos.

Ano Musicas mais acessadas Numero de acessos
1. Camara Amarelo
2012 2. Gangam Style 2.585.086.586

3. Para Nossa Alegria
1. Show das Poderosas

2013 2. Passinho do Volante 1.431.034.038
3. Na Pista Eu Arraso
1. Mozdo
2014 2. Dark Horse 2.831.194.264

3. Domingo de Manha

Fonte: www.youtube.com/user/theyearinreview. Acesso em: 12/05/2015.

www.youtube.com/user/theyearinreview. Acesso em: 11/05/2015.
www.youtube.com/watch?v=RUzLhHH7gHg. Acesso em: 11/05/2015.
www.youtube.com/user/theyearinreviewBR. Acesso em: 11/05/2015.
www.youtube.com/user/theyearinreviewBR /playlists?shelf id=5&view=50&sort=dd. Acesso em: 11/05/2015.
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Por outro lado, Pariser (2012) lembra que através da internet ¢ vivida uma mimese da
realidade, uma Matrix midiatica que fornece “paraisos artificiais” a quem a acessa. Algumas pesquisas
observam que a internet sugestiona os resultados obtidos pelos internautas em suas buscas, o que
aponta para um novo paradigma de comunicagdo midiatica (PARISER, 2012). Para cada usuario ha
uma personalizacao dos resultados, visto que dados pessoais sao recolhidos para a montagem de perfil
individualizado. Para tanto, o Youtube utiliza uma tecnologia denominada LeanBack, através da qual
0 usudrio se torna um consumidor passivo, com as ofertas sendo realizadas online, sem esfor¢o de

procura por parte do internauta. Segundo o autor,

..um produto chamado LeanBack, que encadeia videos em sequéncia para oferecer os
beneficios das tecnologias push e pull. E menos como navegar na internet ¢ mais como
assistir televisdo — uma experiéncia personalizada que permite que o usuario faca cada vez
menos... (PARISER, 2012, p. 36)

A Industria Cultural, portanto, tem se apropriado rapidamente do desenvolvimento e
utilizacdo dessas tecnologias para a producao de novos produtos palataveis a um determinado gosto,
o que remete ainda a oracular analise: “Ao invés do valor da propria coisa, o critério de julgamento € o
fato de a cang¢do de sucesso ser conhecida de todos; gostar de um disco de sucesso ¢ quase exatamente
o mesmo que reconhecé-lo.” (BENJAMIN; et al., 1975, p. 173). Assim, o Youtube Rewind apresenta
seus resultados, num cyberespago em que os internautas ja tiveram contato constante com “ofertas
musicais” resultantes de um perfil de consumidor ja tragado. O Youtube, ligado ao seu mantenedor
Google, nesse contexto, se transformou em vitrine cobicada por qualquer artista e empresario da
midia musical, pois possui processos sofisticados de circulagcdo e penetracdo nacional macica (ver
novamente o Quadro 1 com os numeros de acessos do Youtube brasileiro) e, consequentemente,
faz parte de planos de marketing cuidadosos e profissionais, meta certa de produtores culturais. E
um negocio que envolve milhdes de dolares, totalmente conectado as expectativas pré-fabricadas
pela Industria Cultural,’ o que chama atengdo novamente para o predominio do capital econémico
nesse processo (BOURDIEU, 2003), dotando aqueles que o tem como primordial, como ¢ o caso
da Industria Cultural, de meios bem eficientes para manté-lo predominando. Se Adorno (2002)
vivesse atualmente, constataria que a Induastria Cultural mudou drasticamente sua forma de atuagao,
pois hoje se apoia firmemente sobre um paradigma comunicacional muito forte: a internet € suas
constantes e renovadas atualizagdes, sempre muito atentas as condi¢des do mercado e ao perfil do
receptor. SO que agora com um poder de alcance muito grande, entremeado de mecanismos que
disfargam “intengdes”, inclusive, ao oferecer um contexto dimensionado pela oferta musical eclética,
direcionada para varios gostos, como pode ser observado nos diferentes videos que compdem o site
maior do Youtube. Bourdieu (2003), por sua vez, também teria um outro e potente meio para falar de
mecanismos que atuam nesse campo de produgdo cultural, outros recursos para indicar e discorrer
sobre as questdes praticas e simbdlicas relacionadas aos empregos ¢ lutas dos capitais econdmico e

cultural nesse campo.

> http://veja.abril.com.br/noticia/entretenimento/industria-cultural-injetou-us-1-trilhao-na-economia-dos-eua-
em-2012/. Acesso em: 11/05/2015.
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Foi o Youtube rewind e seus mecanismos, portanto, que disponibilizaram as miusicas
mais acessadas desde 2012, que interessam a esse trabalho. A partir dessa realidade, novas reflexdes
reforgaram as questdes formuladas no inicio da pesquisa, acrescentando outras: Que caracteristicas
estilisticas as muisicas mais acessadas no Youtube brasileiro nos anos enfocados apresentam? Tém a
ver com 0s processos ligados a chamada industria cultural, com uma musica comercial? Que papel
a estrutura corporativa do Youtube rewind tem desempenhado nesse contexto? Visando responder
essas questoes, esse trabalho teve como objetivo refletir sobre as peculiaridades estilisticas das nove
musicas mais acessadas no site Youtube rewind, exemplificadas aqui através de um resumo da andlise
da musica Mozdo, a mais acessada no ano de 2014 (ver Quadro 1). Sera apresentado apenas esse
exemplo, devido ao espago restrito concedido a esse artigo. A data recente e a primeira colocacao

foram os critérios utilizados para a escolha.

O site Youtube Rewind® possibilitou constatar que a musica Mozdo, interpretada pelo
cantor Lucas Lucco obteve 62.525.982 visualizagdes. O video possui duragdo de 7 min e 35 seg.
A anadlise da partitura desta musica,” revela que o seu andamento ¢ 120 bpm e a tonalidade Sol
Maior. A harmonizagao repete a sequéncia (//:G/G/Dsus/D7/Am/Am/C9/C9://) até o fim da musica,
com melodia em tessitura confortavel para homens e mulheres, evidenciando uma simplificacdo,
conforme pode ser observado no Exemplo 1. Este aspecto ¢ importante, pois pdde ser detectado
através do acesso (vide o publico feminino inscrito no seu facebook® e Youtube oficial®), que o publico

feminino do citado cantor é enorme.
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Exemplo 1: Harmonia basica da musica Mozdo interpretada por Lucas Lucco.
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Classificada como musica pop internacional, apresenta sonoridade soft, violdes e teclados
com timbres “adocicados”. A melodia € repetitiva, em consonancia com a harmonia simplificada,

com objetivo de atingir grande parcela do publico adolescente e adulto jovem. O elemento sertanejo

¢ https://www.youtube.com/playlist?list=PLoeZWzNXxmy 7WOVNmtX4LL. Acesso em: 05/04/2015.
7 http://www.cifraclub.com.br/lucas-lucco/mozao/partituras/. Acesso em: 05/04/2015.
8 https://www.facebook.com/lucasslucco?fref=ts. Acesso em: 05/04/2015.

° https://www.youtube.com/channel/UCBy6yIwWHdhEEYG _nwHD-tiQ. Acesso em: 06/04/2015.
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remanescente nesta musica € a inclusdo discreta da sanfona em alguns contracantos. O instrumento
com maior destaque ¢ o teclado, reforcando a estrutura de musica pop brasileira com elementos
timbristicos norte-americanos. A observacao das outras musicas mais acessadas no ano de 2014,
confirma a suposicao da supremacia de cancdes pop nos acessos do Youtube nesse ano. A letra retrata
o cotidiano romantico de um casal, até a descoberta de um cancer de mama pela namorada, o posterior
tratamento e a superacdo da doenca; o video da destaque para depoimentos de pacientes reais. A
extrema simplificagdo formal, o tema e a maneira como ¢ explorado no video, a possibilidade de ser
cantado também por mulheres, evidenciam que houve um “escritério de producao” por tras, que todo
um marketing direcionou a produgdo e circulagdo do trabalho do cantor, tendo em vista também os
investimentos virtuais de divulga¢do da musica.

Outro suporte e fundamentacdo das analises realizadas até aqui, veio de Eco (2008) e
Pareyson (2001), autores que enfocam um processo de criacao da arte que se coloca frente ao conceito
de “obra comercial”, percebida aqui no sentido de “clichés musicais” cultivados e divulgados pelos
produtores culturais e pelas institui¢des midiaticas. Para esses autores, o artista se coloca na obra como
“modo de formar” e, ao fazer isso, ndo se despe de seus conflitos e questionamentos de individuo/

social:

O processo de formagdo e a personalidade do formador coincidem, no tecido objetivo da
obra, apenas como estilo. O estilo ¢ o “modo de formar”, pessoal, irrepetivel, caracteristico;
a marca reconhecivel que a pessoa deixa de si na obra; e coincide com 0 modo como a obra
¢ formada. A pessoa forma-se, portanto, na obra; compreender a obra ¢ possuir a pessoa do
criador feita objecto fisico. [...] A forma comunica-se apenas a si mesma, mas em si mesma
¢ o artista feito estilo. [...] A pessoa forma na obra “a sua experiéncia concreta, a sua vida
interior, a sua irrepetivel espiritualidade, a sua reacgdo pessoal ao ambiente historico em
que vive, 0s seus pensamentos, costumes, sentimentos, ideias, crengas, aspiracdes”. Sem
que com isso se entenda — como ja se disse — que o artista se narre a si mesmo na obra; ele
manifesta-se nela, mostra-se nela como modo. (ECO, 2008, p. 30)

Esses autores ressaltam também os processos de recepgao no ambito da “intersubjetividade”
humana, referindo-se as infinitas possibilidades de interpretagao da obra realizadas por diferentes seres
historicos, o que levou Eco a falar em “obra aberta”, sem esquecer do trabalho do criador, percebido
como um “provocador” através da sua forma. Nesse momento o didlogo pode ser estabelecido
também com Levy (1999), que fala da “obra aberta” tendo em vista o mundo virtual favorecedor de

“um dispositivo”, de “uma maquina de fazer eventos”:

...a obra virtual ¢ “aberta” por construgdo. Cada atualizagdo nos revela um novo aspecto.
Ainda mais, alguns dispositivos ndo se contentam em declinar uma combinatdria, mas
suscitam, ao longo das interacdes a emergéncia de formas absolutamente imprevisiveis.
Assim, o evento da criagdo ndo se encontra mais limitado ao momento da concepgio ou
da realizacdo da obra: o dispositivo virtual propde uma maquina de fazer surgir eventos.
(LEVY, 1999, p. 136)

Andlise e reflexdes diversas, portanto, que trouxeram novas interrogagdes: as obras

indicadas pelo Youtube rewind, exemplificadas aqui através da obra analisada, mostram essa relacao

homem/mundo? Caso ndo, como acontecem nesse espacgo as obras que efetivam essa relacao?
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A partir destes resultados preliminares, ficou claro que o cyberespaco, representado aqui
pelo Google e sua subsididria Youtube, inauguraram novas formas de divulgagdo de bens culturais
estandartizados e de rapido consumo. A sua abrangéncia ¢ internacional, diminuindo drasticamente
os custos envolvidos na produg¢do, resultante da apropriacdo de tecnologia muito avancada. Ficou
evidente também que a Industria Cultural continua se apoiando, de forma cada vez mais sofisticada,
na facilidade de comunicagdo cibernética para divulgar e vender seus produtos, o que acontece de
maneira agressiva e com o perfil de cada consumidor j& predeterminado (PARISER, 2012). As tltimas
reflexdes baseadas em Eco (2001) e Pareyson (2001), no entanto, se colocaram naturalmente frente
aquelas que permitiram discorrer sobre a composi¢do dos clichés musicais que tém interagido com
esse cyberespaco, permitindo outras abordagens na analise musical, outras questdes que possibilitaram
vislumbrar enfoques mais amplos e mais contextuais do fendmeno descrito de forma extremamente
pessimista e “apocaliptica” por Adorno, tais como: ndo menosprezar nem o papel e possibilidades
oferecidas pelos avancos tecnologicos do cyberespago, nem as possibilidades de sua interagdo com
a “linguagem da descoberta”, que tem fun¢do conscientizadora e critica... € que renova-se sempre....
afinal, segundo Eco (2001), ndo sdo os artistas que tém que fazer a mediagdo entre arte x tecnologia?

O contexto das andlises nao pode desconsiderar isso.
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Resumo: Investigar o passado, seja ele distante ou proximo, através de estudos que liguem a musicologia ¢ a historia, é
compreender que a musica, mais do que refletir a sociedade, é parte constituinte da mesma. Assim, também ¢ importante
reconhecer que os documentos sonoros sdo monumentos permeados de memoria, discurso e poder, e as musicas podem
se tornar dispositivo social, cultural, discursivo e politico nas diferentes esferas da vida dos sujeitos. Neste sentido, este
artigo busca nomear uma abordagem que envolve os conceitos de poder, discurso e dispositivo, tendo como referéncia
estudos do filésofo Michel Foucault. Por fim, apresentar-se-a um estudo de casos relacionando os conceitos ja citados
com a importancia da memoria na historia através das cangdes goianas “Soldadinhos de chumbo”, interpretada por Ely
Camargo em pleno AIS e “O regime” de Léo Jaime; musicas de géneros distintos que circularam no Brasil durante a
Ditadura Militar Brasileira evidenciando a musica como dispositivo multiplo na sociedade.

Palavras-chave: Musica; Historia; Memoria; Foucault; Ditadura Militar.

Music, history, power, memory, speech and device: an approach in perspective

Abstract: To investigate the past, be it distant or near, by studies linking musicology and history, is to understand that
music, more than reflecting society, is a constituent part of it. Thus, it is also important to recognize that sound documents
are monuments permeated with memory, speech and power, and the songs can become social device, cultural, and political
discourse in the different spheres of the subjects life’s. Therefore, this article seeks to appoint an approach that involves
the concepts of power, speech and device, with reference to studies of the philosopher Michel Foucault. Finally, shall be
presented a case study relating the concepts already cited with the importance of memory in history through Goias song’s
“Soldadinhos de Chumbo”, played by Ely Camargo in full AI5 and “O Regime” of Léo Jaime; musics of different genres
that circulated in Brazil during the Brazilian Military Dictatorship showing music as a multiple device in society.
Keywords: Music; History; Memory; Foucault; Military Dictatorship.

Este trabalho tem como principal objetivo nomear a musica como um dispositivo de poder,
discursivo, cultural, politico e social imbuida de acontecimentos ¢ memdrias em funcionamento,
conceitos que veremos logo adiante, percebendo a importancia da desconstru¢do das verdades
contidas nos discursos em registros sonoros ao longo de diferentes processos historicos, neste caso,
durante a Ditadura Militar Brasileira, através de duas cangdes goianas: “Soldadinhos de Chumbo,
interpretada por Ely Camargo em 1968 e “O regime” de Léo Jaime. Esta reflecdo se torna possivel
porque a musicologia ¢ para a historia tdo importante como a historia para a musicologia, e nos dois
campos de saber interessa uma questdo fundamental: o sujeito e suas criacdes.

Sabemos que as cangdes populares embalam e compdem as experiéncias humanas
coletivas e individuais, nos acompanhando no cotidiano, pois sdo frutos de opgdes e criagdes sociais e
culturais (MORAES, 2000) e de acordo com Peter Burke, na Nova Historia “tudo tem um passado que
pode em principio ser reconstruido e relacionado com o restante do passado” (BURKE, 1992, p. 11).
Para Michel de Certeau (2002, p. 32) os discursos sdo historicos porque fazem parte de determinadas
operacgdes e sdo definidos por determinados funcionamentos e ndo podem ser vistos independentes
das praticas das quais se fazem.

Para Foucault a historia ¢ também uma pratica e, portanto, toda esta pratica envolve
praticas discursivas que por sua vez, envolvem justamente o posicionamento dos sujeitos nos grupos

sociais e os enunciados que comportam estes sentidos sociais.
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Para Durval Muniz de Albuquerque Junior (2007) a chamada Nova Historia foi influenciada
também por Michel Foucault, junto a outros que deram “primazia a analise das atividades descritas
como culturais ou mais ligadas ao campo das praticas simbdlicas, das mentalidades e do imaginario”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007). Para o autor, Foucault buscou ressaltar as descontinuidades
da historia, pois qualquer costume ou determinagdo historica estd sujeito a ser interrompido por
acontecimentos. Albuquerque destaca, ainda, a busca das singularidades dos discursos e dos sujeitos,
as interdi¢des, mas também as regularidades e verdades que precisam ser recuperadas na trama do dito
e do ndo dito, e o historiador seria, para Michel Foucault, ndo aquele que dita a verdade, mas aquele
que indaga como determinado objeto se constituiu e a que estratégias pertence, pois os discursos sao
produtos de um lugar, mas também de um sujeito que emerge das lutas de poder (Ibid, p. 145). Paraele o
passado se configura de diferentes formas e ¢ desenhado na consisténcia que o proprio homem da a ele,
o ligando a uma memoria, estratégias e construcdes de verdade. O historiador assim ndo usaria “o bisturi
da razio, mas insuflaria nova vida aos relatos que nos dizem o que era passado” (Ibid, p. 153). E nesse
bojo de pensamentos que se inscreve o que podemos chamar de memoria discursiva que na Andlise do

Discurso Foucaultiana se entende como o reaparecimento de acontecimentos pelos discursos, ou seja:

(...) a memoria, enquanto reutilizacdo de acontecimentos discursivos passados, um discurso
atualizado em outro, ou em outros. A historia é condigdo para a memoria, porque cabe a
ela explicitar as condigdes, o lugar, e 0 momento em que os discursos foram produzidos e
rearticulados a outros discursos. (FERNANDES, 2012, p. 96)

Assim sendo, “a memoria ancora o discurso na historia” (Ibid, p. 97) e os acontecimentos
discursivos de que fala (FOUCAULT, 2003, p. 255-256) resultam da memoria, ou das memorias, em
funcionamento, por meio de narrativas, como a da musica, que constituem também o proprio sujeito,
nunca desvinculado de seu meio, exposto a outros acontecimentos cotidianos em diferentes quadros
socio historicos, como veremos adiante nos casos apontados. E preciso pensar o plano discursivo para

além das palavras:

Empreender a historia do que foi dito ¢ refazer, em outro sentido, o trabalho da expressao:
retomar enunciados conservados ao longo do tempo e dispersos no espago, em direcdo ao
segredo interior que os precedeu, neles se depositou e ai se encontra (em todos os sentidos
do termo) traido. Assim se encontra libertado o nucleo central da subjetividade fundadora,
que permanece sempre por tras da histéria manifesta e que encontra, sob os acontecimentos,
uma outra historia, mais séria, mais secreta, mais fundamental, mais préxima da origem,
mais ligada a seu horizonte ultimo. Essa outra historia que ocorre sob a historia, que se
antecipa. (FOUCAULT, 1987, p. 140)

Nao ¢ possivel estudar o discurso sem enxergéa-lo tendo em vista suas condi¢des, seus
jogos e seus efeitos, as interdicdes do discurso e o arquivo que o envolve (FOUCAULT, 1987)
pois € preciso questionar nossa propria vontade de verdade e “restituir ao discurso seu carater de
acontecimento; suspender enfim, a soberania do significante” (FOUCAULT, 1996, p. 51), tal como

afirma Maria do Rosario Valencise Gregolin:

A discursividade tem, pois, uma espessura historica, e analisar discursos significa tentar
compreender a maneira como as verdades sdo produzidas e enunciadas. Assim, buscando
as articulagdes entre a materialidade e a historicidade dos enunciados, em vez de sujeitos

Comunicacoes 202



@)

fundadores, continuidade, totalidade, buscam-se efeitos discursivos. Foucault propde
analisar as praticas discursivas, pois é o dizer que fabrica as no¢des, os conceitos, os temas
de um momento historico. A analise dessas praticas mostra que a relagdo entre o dizer ¢ a
produgdo de uma “verdade” ¢ um fato histoérico. (GREGOLIN, 2007, p. 15)

Este acontecimento de que fala Foucault se produz, como ele mesmo diz, “como efeito
e em uma dispersdo material”, que s6 conseguiremos entender se nos propormos a desconstruir
discursos de verdade. Busca-se o enunciado e o plano discursivo na tentativa de fazer do enunciado
uma espécie de atomo do discurso justamente porque a gramatica nao da conta do mesmo, porque o
importante € o que se produz no proprio ato do discurso, no fato de ter sido anunciado, fazendo com
que os efeitos dos discursos ganhem mais importancia porque, tal como afirma Foucault, “cada ato
tomaria corpo em um enunciado e cada enunciado seria, internamente habitado por um desses atos”
(FOUCAULT, 1987). Destaca-se o lugar e a condicdo de emergéncia de um discurso, desta forma,
estudar o tempo em que se emergiu tais enunciados € importante para percebermos os valores de

verdade:

O referencial do enunciado forma o lugar, a condi¢do, o campo de emergéncia, a instancia
de diferenciag¢do dos individuos ou dos objetos, do estado das coisas e das relagdes que
s80 postas em jogo pelo proprio enunciado: define as possibilidades de aparecimento ¢ de
delimitag@o do que da a frase seu sentido, a proposi¢ao seu valor de verdade. (FOUCAULT,
1987, p. 104)

Nas musicas temos diferentes cendrios emergidos de acontecimentos que permearam a
sociedade da qual esta mesma cangdo faz parte. Nela emergem discursos que ajudam o pesquisador a
enxergar o lugar e a condi¢ao dos sujeitos e suas criacdes, valores de verdade e diferentes possibilidades
de sentidos. Dentre as cangdes escolhidas no acervo do MIS-GO para a pesquisa completa da qual faz
parte o contetido deste artigo, estdo as cangdes “Soldadinhos de chumbo”, que foi composta Dalba
de Paiva e Marcello Tupynamb4, e apropriada anos depois por Ely Camargo em 1968, pleno Al 5,
o ato institucional mais cruel da Ditadura Militar no Brasil, e “O regime” de Léo Jaime de 1980.

“Soldadinhos de chumbo” diz o seguinte:

Uma caixinha de brinquedos! Um batalhdo, um regimento / Clarins, tambores, oficiais,
tudo de chumbo! No olhar radiante da crianga, a ilusdo de uma batalha Na claridade da
manha os soldadinhos se enfileiram / Na juventude, a flor da alma, sonora, résea ¢ louga /
Ressurge as vezes deslumbrante; Outono, a vida, o sonho / E a gloria como ¢ iluséria / E
como ¢ va! / Mas 14 no fundo da memoria/o termo da jornada / Mas quanta coisa de crianga
/ E esta saudade como ¢ sd; / No fim da estrada vdo marchando / Os soldadinhos perfilados.
(CAMARGO, 1968)

Tupinamba compds a cangdo para canto e piano, mas Camargo a regravou com Paulo
Barreiros, que a acompanhou com seu violdo no disco “A can¢do da Guitarra”, obras de Marcello
Tupinamba4, ressignificando a obra, que com o uso do violao e a interpretagao tipica de Ely, representou
mais ainda o chdo goiano em 1968. Se a musica fosse analisada tendo em vista o contexto na qual ela
foi composta na década de 1930, seria associada ao inicio da Era Vargas, no entanto faremos a relacao
da can¢@o com o contexto da Ditadura Militar no Brasil, onde a cancdo foi apropriada, e aqui usamos

o mecanismo de apropriacao, que na perspectiva foucaultiana, é relacionado ao conceito de “arquivo”

Comunicacoes 203



@)

(FOUCAULT, 1987) pois determinado discurso continua existindo através do percurso historico,
adquirindo sentido diferente ao longo do tempo.

No caso de “Soldadinhos de chumbo”, uma can¢do que poderia simplesmente estar
refletindo a juventude e a infancia através do simbolo do soldadinho de chumbo como lembranga
romanceada, quando cantada no contexto de 1968, nao deixa duvidas de estar relacionada aos
acontecimentos que emergiram de tal processo. Nao obstante, dois anos antes a artista regravou,
em um disco especial apenas com essas duas cangoes, “A banda” de Chico Buarque e “Disparada”
de Geraldo Vandré, duas musicas icones da resisténcia brasileira. Neste contexto os soldadinhos de
chumbo eram mais do que brinquedos, e neste sentido a cang¢do se torna um dispositivo multiplo,
inclusive de resisténcia. Em uma época em que a censura ndo deixava passar nem uma cangao que
falasse de soldados, por exemplo, Ely Camargo alcangou uma faganha no langamento desse disco.
Misturada as outras cancdes da obra de Tupinamba, a musica, que teve uma melodia chorosa e ao
mesmo tempo alegre, ¢ uma ambiguidade de melancolia e esperanga. O sonho e a gloria, o batalhdo
(enfatizado na interpretagdo) e o regimento contrastados com a memoria doce da crianca (que Ely
narra com voz terna).

J&4 “O regime”, de Léo Jaime, uma das cangdes do disco “Sessdo da tarde”, langado pela
editora Epic Records em 1985, traz teor de resisténcia ao regime politico e econdmico da época, e
trata-se de um género totalmente distinto da musica de Ely Camargo que apresentamos anteriormente,
pois ¢ um tipico rock dos anos 80, que fez parte de um momento distinto do estilo movimentado
pelas baladas de protesto de varios grupos da época, uma composi¢ao do proprio cantor com o antigo
colega Selvagem Big Abreu, da banda “Jodo Penca & Seus Miquinhos Amestrados” (DAPIEVE,

1995) da qual Léo Jaime fez parte antes de seguir a carreira solo (Ibid). Observemos a letra da cancao:

O cara gasta uma fortuna pra engordar / Champagne, lesma, camardo e caviar / Manha
seguinte tem ressaca e depressdo/Porque a barriga cresce junto com a inflagdo / O problema
¢ o regime / Que ndo d4 satisfagdo / Um gasta os tubos para emagrecer / Enquanto o outro
s6 tem rato pra comer / Questdo de gosto, se o problema € suar / Vai ser pido ou pega roupa
pra lavar. JAIME, 1985)

Pensando a inflagdo e a crise Léo Jaime traca um sujeito que frequenta eventos caros,
come até caviar e, no dia seguinte, talvez reclame da crise na televisdo ou na rua. Esse ¢ o sujeito que
provoca a crise. No trecho da cangdo o artista busca deixar claro, também, que o regime deixou suas
marcas, principalmente porque nao deu satisfacdo dos prejuizos repercutidos na economia brasileira.
O sujeito poderia ser apenas um cara fazendo regime alimentar, mas a referéncia a inflacdo deixa
bem claro que se trata de uma critica que pode ser relacionada com o periodo em questao, momento
em que a economia brasileira inflava com a grande arrecadagcdo no governo Sarney, como se nao
bastasse as herangas deixadas pela ditadura anteriormente. O pobre, sempre enfrentando as maiores
consequéncias da crise financeira tem a opcdo de ser pido ou pegar roupa pra lavar. Ja o rato estd
associado a fome, e serve de alimento a quem a sofre, mas também lembramos que muitos presos
do Regime Militar relataram que eram obrigados a comer ratos, uns porque queriam saciar a fome e
outros porque nas torturas eram obrigados a engolir; o ritmo da cang¢do ironiza mais ainda o assunto.
E importante dizer, também, que pesar da cangio citada ndo ser dita “cafona”, ndo esta na lista das

mais citadas na historiografia.
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Para relacionarmos estas duas cangdes com 0s conceitos propostos € preciso entender
que Foucault coloca o dispositivo ao longo de sua obra como: dispositivos de regulamentacao,
dispositivo de sexualidade, dispositivos discursivos que sustentam praticas, dispositivos securitarios
ou de seguranga, dispositivos de saber, de resisténcia e dispositivos disciplinares. Em As palavras e as
coisas Foucault coloca o dispositivo como episteme onde ele ¢ “estritamente discursivo”, entretanto,
tempos depois, o conceito de dispositivo contém igualmente institui¢des e praticas (REVEL, 2005, p.
40). E preciso interrogar estes dispositivos encontrando sua fungio estratégica, pois eles atravessam
os limiares em direcdo a campos variados da sociedade (DELEUZE, 1990, p. 155).

Portanto as cangdes se tornam um dispositivo porque nelas se cruza o dito e o ndo dito
e respondem a uma urgéncia historica, a urgéncia do sujeito que vivia nos anos de chumbo no
Brasil; sdo também estratégias sociais, um dispositivo de subjetivacdo, saber/poder, que ¢ capaz de
produzir uma verdade e veicular memorias (FOUCAULT, 1999). Entendemos que estas producdes
de verdade e os jogos de poder se ddo ndo sO nas grandes institui¢des, mas em toda a estrutura de
relag@o entre os sujeitos, sejam em suas praticas cotidianas ou em sua produgao dentro de institui¢des
governamentais ou ndo. Ambas as cang¢des perpassam os campos discursivos da sociedade indo em
direcdo a resisténcias e praticas do cotidiano colocando memorias em funcionamento.

Os registros sonoros sao monumentos que dao luz as estratégias do todo social quando
questionados e investigar a trama dos discursos materializados pelas cangdes nos diferentes processos
sociais ¢ alcancar a historicidade, singularidade, memoria e ambiguidades que representam estas
narrativas. As musicas citadas evidenciam representacdes de lutas e poder dos sujeitos, negando os
esteredtipos que contradizem formas de resisténcia contra a Ditadura Militar no cenario musical
goiano, que ndo ignorou o carater de resisténcia nacional, fazendo parte de manifestacdes de
indignagdo ou busca de identidades. Por fim, pode se dizer que questionar a musica e o contexto a
ele pertencente permite investigar praticas ndo discursivas ligadas a emergéncia destas narrativas
sonoras que amparam acontecimentos; € a memoria, seja individual ou coletiva vem a superficie deste
apontamento, porque dentre tantos lugares de memoria, a musica ¢ um desses lugares importantissimos

da historia.
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Resumo: O minimalismo surgiu na década de 1960 nos Estados Unidos envolto em muitas questdes controversas. No
Brasil ndo deixaram de existir conflitos de opinido e posturas estéticas divergentes frente ao estilo. Este debate enriquece o
pensamento sobre a musica nacional e aponta para as diversas correntes estéticas presentes na producdo musical brasileira.
Palavras-chave: Minimalismo; Musica Contemporanea Brasileira; Dimitri Cervo; Flo Menezes.

Minimalism in the brazilian concert music arena

Abstract: Minimalism has risen in Unites States in the 60s, involved in many controversial questions. There were also
conflict of opinion and diverging aesthetical postures toward the style in Brazil. This debate enriches the national music
thinking and points to the many aesthetic al currents present on the Brazilian musical output.

Keywords: Minimalism; Brazilian Contemporary Music; Dimitri Cervo; Flo Menezes.

A musica brasileira de concerto apresenta a recepcao de varios estilos e vertentes oriundas
de varias fontes. O neoclassicismo, o dodecafonismo, o serialismo, o nacionalismo e o sonorismo ja
foram identificados como estilos europeus utilizados nas composicdes de autores brasileiros. Contudo,
0 presente artigo ird tragar um panorama sobre a recep¢ao do minimalismo no Brasil. O estilo surgiu
na década de 1960 nos Estados Unidos envolto em muitas questdes controversas. No Brasil ndo
deixaram de existir conflitos de opinido e posturas estéticas divergentes frente ao minimalismo.

O surgimento de um estilo musical fora da Europa, com uma postura totalmente anti-
germanica e influéncias completamente diversas do canone da alta cultura ocidental, relativizou
os paradigmas e padrdes musicais impostos pela vanguarda europeia. O minimalismo, pelas suas
caracteristicas subversivas, gerou reagdes adversas no ambiente musical e académico, primeiramente
na Europa e, posteriormente no Brasil.

No cenario musical brasileiro, muitos compositores utilizaram os recursos do minimalismo
em suas obras, outros sao completamente alheios ao estilo. Entre os representantes dessas duas
correntes, uma a favor e a outra contra o estilo, estdo certamente os compositores brasileiros Dimitri

Cervo (1968) e Flo Menezes (1962), respectivamente.

No Brasil, as obras que se utilizam de técnicas minimalistas apareceram na producao
musical dos compositores a partir do final dos anos 1970, comego dos 1980. Nao sdo obras nas quais as
técnicas sdo empregadas da mesma forma como no minimalismo cldssico, desta maneira o termo pos-
minimalista ¢ mais preciso para designar tais composigoes e as técnicas composicionais do estilo estao
a servigo das necessidades expressivas de cada compositor e de uma caracterizagdo musical nacional.

Os compositores que apresentam algumas obras com recep¢do do minimalismo sdo
varios: Gilberto Mendes (1922), Jorge Antunes (1942), Jamary de Oliveira (1944), Rodolfo Coelho
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de Souza (1952), Chico Melo (1956), e Dimitri Cervo. E possivel notar que muitos deles possuem
no maximo cinco obras que se utilizam de técnicas minimalistas — com excec¢do de Dimitri Cervo e
Rodolfo Coelho de Souza — este fato caracteriza o uso do minimalismo para conhecimento estilistico
e para experimentacdo do material musical. Estes compositores ndo podem ser chamados, portanto
de minimalistas ou pds-minimalistas, pois o estilo americano ndo marca uma fase inteira da producao
musical destes compositores.

Dimitri Cervo e Rodolfo Coelho de Souza apresentam uma fase pos-minimalista. Neste
artigo trataremos apenas da produ¢do do compositor Dimitri Cervo que apresenta um corpo de obras
compostas entre 1997 e 2008 que exibem o emprego das técnicas do pdés-minimalismo. Além de
compor no estilo, tem ampla atuacdo na difusdo do conhecimento sobre o minimalismo no meio
académico, através de artigos e o primeiro livro em lingua portuguesa sobre o assunto no cenario
musical brasileiro.

No ano 2000, o compositor recebeu uma Bolsa Recém-Doutor do CNPq para realizar
pesquisa sobre a influéncia do minimalismo na composi¢do musical brasileira contemporanea. A
pesquisa teve inicio com a coleta de dados, onde foram encaminhados questiondrios individuais
para 210 compositores. Obteve-se resposta de 56 questionarios, dentre os quais 25 admitiram uso de
técnicas minimalistas em suas produg¢des musicais, 0 que representava 12% da amostragem inicial.
Esta pesquisa virou um livro, que foi publicado em 2005 pela Editora da Universidade Federal de
Santa Maria, sendo o unico titulo no Brasil a abordar o assunto, trazendo exemplos e andlises de obras
brasileiras que empregam técnicas minimalistas.

Cervo, na vida particular ¢ envolvido com orientalismo, musica indiana, vegetarianismo,
budismo e yoga — caracteristica comum a dos compositores do minimalismo americano — ele comenta
que nunca teve interesse em compor musica dissonante e que a corrente estética contemporanea com
a qual se identificou foi o minimalismo. Dos anos de 1997 a 2008 comp6s um conjunto de obras

chamado Brasil 2000, o compositor comenta sobre elas em seu site pessoal

Concebi a Série Brasil 2000 como um conjunto para diversas for¢as instrumentais a exemplo
das Bachianas de Villa-Lobos. Nessas obras procurei uma sintese entre elementos da musica
brasileira e feigdes estilisticas do minimalismo, um equilibrio entre os elementos nacionais
e 0 voo universalista, definindo uma estética pessoal, mas também inclusiva.'

A Série Brasil 2000 ¢ um conjunto de nove obras que quando apresentada em sua totalidade
em um Unico concerto, tem a duragdo aproximada de 86 minutos. As obras sdo: Brasil Amazénico
(1998-2000) para orquestra; Papaji (1997) para violoncelo e piano; Toccata Amazonica (1998-1999)
para orquestra, oito percussionistas e piano; Toronuba (2000), obra possui trés formagdes possiveis:
para piano e oito percussionistas, para piano, orquestra de cordas e trés percussionistas e para grande
orquestra; Pattapiana (2001) para flauta solo e orquestra de cordas; Aiamguabé (2002) obra possui
duas formagdes possiveis: para orquestra de cordas e piano, para quarteto de cordas e piano; Elegia
Fantasia (2003) para orquestra de cordas; Uguabé (2008) obra possui duas formagdes possiveis: para
orquestra de cordas e piano ou para quarteto de cordas e piano; Canaué (2005-2007), obra possui

duas formacdes possiveis: para orquestra de cordas ou para grande orquestra.

' CERVO, Dimitri. Disponivel em: <http://dimitricervo.com.br/#!/serie-brasil-2000-e-2010/>. Acesso em: 08\07\2014.
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As obras desta série que obtiveram maior repercussao sao certamente, Toccata Amazonica,
Canaué e Toronuba. A obra Toronuba foi escrita “em memdria aos indios brasileiros que resistiram a

invasdo europeia a partir de 1500”2
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Exemplo 1: D. Cervo: Toronuba (2000) compassos 168/69.

Obras como estas da Série Brasil 2000 tornaram Dimitri Cervo conhecido e deixaram
uma marca pessoal como compositor pés-minimalista. 7oronubd tem sido bem aceita por parte dos
musicos e do publico que a ouve e executada diversas vezes por orquestras brasileiras, como comenta
Bertisch

A Orquestra Sinfonica de Sergipe, em sua turné nacional realizada no primeiro semestre
do ano de 2009, sob regéncia de Guilherme Mannis, nas capitais brasileiras de Aracaju,
Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia e Curitiba, apresentou como pega de abertura dos
concertos essa segunda versdo, contando com a participagdo do proprio compositor ao
piano na apresentacdo de Curitiba, no Teatro Guaira. A terceira versdo, escrita em 2010
para grande orquestra, foi apresentada pela Orquestra Municipal de Sdo Paulo no mesmo
ano, sob a regéncia de Wagner Polistchuk, e pela Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, em
2012, sob regéncia de Julian Pellicano. Pode-se notar como fator comum inerente as trés
orquestragdes, 0 aspecto da sonoridade percussiva minimalista.?

O minimalismo sempre esteve envolto em discussdes e posturas estéticas divergentes por
parte da comunidade musical. Dimitri Cervo, bem como outros compositores citados anteriormente,
fazem parte daqueles que utilizaram as técnicas e processos do minimalismo em suas composi¢des
e pensam que este € mais um estilo a ser visitado e experimentado. Contudo, existem outros
compositores no cenario musical brasileiro que véem o minimalismo como um estilo “menor”,
sem relevancia do ponto de vista musical e certamente, Flo Menezes ¢ um dos seus criticos mais

ferrenhos.

2 CERVO, Dimitri. Toronuba. Disponivel em: <http:/dimitricervo.com.br/arquivos/Toronuba-Camara-DimitriCervo.
pdf>. Acesso em: 08\07\2014. Orquestra de cordas, 3 percussionistas e piano.

3 BERTISCH, James Leonard Silva. Toronuba, de Dimitri Cervo: Considera¢des Analiticas e Técnicas em Performance,
2014, Dissertacao de Mestrado. Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, 2014. Bahia, 2014. p. 2.
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Conhecido como “musico maximalista”, Flo Menezes ¢ um compositor que representa
no Brasil a corrente da musica eletroacustica e da complexidade. Foi aluno e conviveu com os nomes
importantes da musica contemporanea brasileira e europeia como: Willy Corréa de Oliveira (1938),
Gilberto Mendes (1922), Pierre Boulez (1925), Luciano Berio (1925-2003), Henri Pousseur (1929-
2009), Karlheinz Stockhausen (1928-2007), dentre outros.

Apesar de posicionamentos contrarios ao minimalismo por parte de muitos compositores
brasileiros, ndo existe producao critica sobre o assunto para fins de pesquisa, a ndo ser nos escritos de
Flo Menezes sobre sua obra e seu pensamento estético musical. Por esse motivo ndo € possivel citar
compositores e aproxima-los do discurso de Menezes que ¢, certamente, o contraponto brasileiro no
debate em relagdo ao estilo americano.

Sua atitude frente ao minimalismo de oposicao direta, certamente deve-se a sua formacao
musical, sua trajetdria de sucesso na complexidade, sua postura estética e linguagem composicional. O
termo maximalista surgiu em 1983 nos escritos de Flo Menezes em divergéncia direta ao minimalismo,

como o proprio compositor comenta em seu livro Apoteose de Schoenberg

O termo maximalista, em oposi¢do direta ao minimalismo americano e condizente com
a complexidade na elaboragdo musical, aparece pela primeira vez na publicacdo do texto
sobre minha obra Micro-Macro — Liedforma de Amor a Reg (1983), por ocasido da estreia
em 9 de novembro de 1983 no MASP, em Sio Paulo, na interpretagdo dos docentes do
Departamento de Musica da ECA/USP.*

Menezes escreveu o texto que acompanhava o programa do concerto, fazendo comentarios
sobre sua obra. E neste pequeno texto onde surge pela primeira vez o termo maximalista, palavra que
acompanharia seu nome e que passou a estar diretamente relacionada com seu percurso composicional.

O compositor cita no texto do programa

A constante aparicdo de novas informagdes e a direcionalidade a cada vez maior
complexidade da textura (através da memoria de elementos) faz com que “Micro-Macro” seja
um manifesto maximalista, através do qual optei por uma “chanson d'amour contemporanea
e sem palavras”, uma homenagem ao amor, em plena Sdo Paulo...

Para Menezes, o minimalismo ¢ uma corrente estética vazia, pois € destituida de uma
leitura plural das obras musicais. Afirma que em seus trabalhos as possibilidades de leituras sao
multiplas a cada nova escuta, devido ao alto grau de complexidade, convidando o ouvinte a perceber

a obra sob diferentes prismas. Menezes, afirma em entrevista que

No minimalismo a musica ¢ previsivel, ndo permite uma multiplicidade de niveis de
apreensdo e recepcao. Do ponto de vista do vocabulo, o maximalismo ¢ uma maneira
de definir a importancia da complexidade na musica. Nao acredito em simplicidade [...]
Quando se entra no dominio estético as coisas se multiplicam de tal forma que se ndo houver
consciéncia dessa complexidade, e ndo se operar dentro dela, o resultado ¢ uma obra fraca e
previsivel, que é o que o minimalismo faz.°

* MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 178.

> MENEZES, Flo. Disponivel em: <http:/flomenezes.mus.br/flomenezes/booksarticles_en/books pdf/flomenezes
micromacro.pdf>. Acesso em: 10/07/2014.

6 UNESP CIENCIA. Disponivel em: <http:/www2.unesp.br/revista/?p=6818>. Acesso em: 10/07/2014.
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Exemplo 2: F. Menezes: Colores (2000).

Maximalista ndo ¢ um termo que se pode aplicar somente a producdo composicional
de Menezes, mas também a sua atuacdo: como tedrico da muiisica nova tem varios livros e artigos
publicados no Brasil, Estados Unidos e Europa; na area académica foi um dos mais jovens livres
docentes da historia da UNESP, e um dos professores titulares mais jovens da mesma instituicao;
como empreendedor, fundou em 1994 o Studio Panorama constituindo significativa escola de
composi¢ao no pais. Além disso, as obras de Menezes tém sido laureadas com os principais prémios
internacionais de composicao eletroacustica e tem sido tocada nos principais festivais e teatros do
mundo.” Flo Menezes defende que a complexidade da legitimidade a obra musical para que ela seja
verdadeira, importante e séria.

Apesar das opinides contrarias — do meio académico e de boa parte dos compositores
de musica de concerto em todo mundo em relacdo a relevancia do estilo americano — ndo se pode
deslegitimar o impacto e a importancia do minimalismo, pois historicamente foi o primeiro estilo
musical a surgir fora da Europa, em um pais que nao havia sofrido guerra e no qual os compositores
ndo tinham um compromisso com a tradi¢do musical ocidental. Além disso, o estilo transpos as
barreiras do classico e do popular, transgrediu as normas de composi¢ao, de comportamento e ganhou

o grande publico a partir da década de 1980. O music6logo americano Richard Taruskin comenta

Tudo que foi dito sobre o minimalismo até agora — o tamanho de sua produgdo, a expansdo
das referéncias culturais, seus avangos tecnologicos — parecem sugerir que “maximalismo”
seria um melhor termo para o que ocorreu.®

7 MENEZES, Flo. Disponivel em: <http:/www.flomenezes.mus.br/flomenezes/biography port/biography.html>.
Acesso em: 13/04/2015
8 TARUSKIN, Richard. Music in the Late TwentiethCentury. New York: Oxford University Press, 2005, p. 352.
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Taruskin utiliza o termo de forma distinta da de Flo Menezes. Sugere que o alcance
do minimalismo foi imenso, com seus desdobramentos musicais, estéticos e tecnoldgicos, fatos
comprovados historicamente.

Na década de 1980, teve inicio o debate entre minimalismo e maximalismo no
cenario musical brasileiro. Flo Menezes colocou-se em oposi¢cdo direta ao crescente interesse
pelo minimalismo que vinha ocorrendo naquela década e firmou-se como a voz contra o estilo
americano, utilizando o termo “maximalista” para caracterizar sua obra. No entanto, haviam outros
compositores brasileiros que experimentaram as técnicas do estilo americano, obras que surgiram
na produ¢do musical brasileira a partir do final dos anos 1980, como a obra pds-minimalista de
Dimitri Cervo.

Assim como nas discussdes entre nacionalismo e dodecafonismo que permeavam o cenario
musical brasileiro na década de 1950, a querela entre minimalismo ¢ maximalismo, ainda contem
resquicios de um mundo dividido entre posturas ideologicas e politicas que se refletiam diretamente
nas artes, dentre elas a musica. Flo Menezes acredita na musica legitimada pela intelectualidade,
complexidade e pela tradi¢do musical. Dimitri Cervo, por outro lado, representa um pensamento mais

livre e descompromissado com a vanguarda, aliado a simplicidade e a repeticao.

O Brasil vive hoje uma situagdo musical muito distinta da década de 1950, a era da
pos-modernidade, na qual os compositores tém maior liberdade de escolha estética e expressiva e
onde as fronteiras de estilo tem se diluido cada vez mais. Camargo Guarnieri e Koellreutter foram
duas grandes personalidades da musica brasileira, fiéis as suas ideias e deixaram muito claro suas
posturas. Atualmente, ocorre 0 mesmo com Flo Menezes e Dimitri Cervo, sdo dois compositores
consolidados na cena musical brasileira, mas ainda ¢ cedo para dizer quais serdo os desdobramentos
desta discussdo. Contudo, o debate enriquece o pensamento sobre a musica nacional e aponta para as

diversas correntes estéticas presentes na produ¢do musical brasileira.

CERVO, Dimitri. O minimalismo e sua influencia na composi¢do musical brasileira contempordnea.
Santa Maria: Editora da UFSM, 2005. 96 p.

MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. 2. ed. Sao Paulo: Ateli¢ Editorial, 2002. 452p.

TARUSKIN, Richard. Music in the Late Twentieth Century. New York: Oxford University Press,
2005. 586 p.
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CERVO, Dimitri. Disponivel em: <http://dimitricervo.com.br/#!/serie-brasil-2000-e-2010/>. Acesso
em: 08\07\2014.

MENEZES, Flo. Disponivel em: <http://flomenezes.mus.br/flomenezes/booksarticles_en/books pdf/
flomenezes micromacro.pdf>. Acesso em: 10/07/2014.

UNESP CIENCIA. Disponivel em: <http://www2.unesp.br/revista/?p=6818>. Acesso em: 10/07/2014.

BERTISCH, James Leonard Silva. Toronuba, de Dimitri Cervo: Consideracoes Analiticas e Técnicas
em Performance, 2014. Dissertacdo de Mestrado. Escola de Musica da Universidade Federal da
Bahia, 2014. Bahia, 2014. 98fls.
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Saulo Germano Sales Dallago (Professor EMAC/UFQ)

Resumo: O presente artigo tem como objetivo abordar o processo de composicao, tanto do ponto de vista da manipulagao
quanto da interpretagdo vocal, do personagem Sancho-Panga, protagonista do espetaculo “O Grande Governador da Ilha
dos Lagartos”, produzido em 2014 pela Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da UFG. A montagem, tendo como
eixo principal a relagdo entre muisica e formas animadas, utilizou-se do trabalho com a manipulacao de bonecos de balcao,
dentre os quais se enquadra o personagem supramencionado. Na constru¢do da manipulagdo de Sancho, o texto adaptado
a partir do portugués lusitano, as relagdes estabelecidas com os outros personagens ¢ a musica, tanto instrumental quanto
cantada, foram fundamentais para a articulagdo de diversas cenas da peca, e este trabalho procura descrever e problematizar
algumas destas passagens que compde o espetaculo, fruto de parceria entre os cursos de Musica, Artes Cénicas e Dire¢ao
de Arte da EMAC.

Palavras-chave: Teatro de Formas Animadas; Intepretagdo; Musica; Musicologia.

The composition work of the character “Sancho Panza” for the Interlude
“The great governor of the Island Lizards” by Antonio José da Silva (Jewish)

Abstract: This article aims to address the writing process, from the point of view of manipulation as the vocal interpretation
of the character Sancho Panza, show the protagonist “The Great Governor of the Island Lizards”, produced in 2014 by the
School of Music and Performing Arts (EMAC) of UFG. The assembly, with the main axis the relationship between music
and animated shapes, we used the work with the handling of counter figures, among which fits the above character. In the
construction of Sancho manipulation, text adapted from the Portuguese of Portugal established relations with the other
characters and music, both instrumental and sung, were central to the articulation of several scenes of the play, and this
work seeks to describe and discuss some of these passages that make up the show, partnership fruitful among courses of
Music, Performing Arts and Art Direccion of the EMAC.

Keywords: Theatre of Animated Forms; Interpretation; Music; Musicology.

O Teatro de Formas Animadas compreende uma vasta gama de possibilidades estéticas,
tanto no que diz respeito a concretude dos materias propriamente dita, utilizados para a confecgao
dos objetos manipulados, quanto na proposta visual que envolve a tessitura destas formas animadas
e, num ultimo momento, a dire¢do que se dara ao espetaculo, envolvendo outros elementos como
cenografia, iluminacdo, musica e/ou sonoplastia e, claro, a propria interpretagdo do ator, responsavel
por animar a forma deste tipo de teatro, dando-lhe movimentagdo e voz.

Pensando em todos estes aspectos, este estudo pretende descrever o processo de
construcdo da interpretacdo do personagem Sancho-Panga, um boneco de balcdo protagonista do
espetaculo “O Grande Governador da Ilha dos Lagartos”, entremez de Antonio José da Silva (O
judeu) extraido da opera “Vida do grande D. Quixote de la Mancha e do Gordo Sancho Panca”,
apresentada pela primeira vez no ano de 1733 em Lisboa. O texto do espetaculo foi adaptado e
traduzido pelos professores David Cranmer, da Universidade Nova de Lisboa, Ana Guiomar Régo
Souza e Robervaldo Linhares, colegas da Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da UFG,
e a diregdo musical ficou a cargo do também professor e maestro Carlos Costa. Além destes, o

espetaculo teve como diretor geral/teatral o professor Kleber Damaso Bueno, além de outro colega,
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principal responséavel pela confec¢do dos bonecos e aderecos a serem utilizados no espetaculo e
o Unico dentre todos com experiéncia em teatro de manipulagcdo de formas animadas, o professor
Francisco Guilherme de Oliveira Junior, também companheiro de trabalho nos cursos de Artes
Cénicas e Direcao de Arte da EMAC.

As relagdes entre a construgdo da personagem Sancho Panga e varios outros elementos
cénicos, como a dramaturgia, a cenografia e as musicas executadas/cantadas pela orquestra/cantores
serdo foco de observacdo deste trabalho, cuja relevancia se liga principalmente ao ineditismo da
montagem, em nivel nacional, uma vez que congregou diversas linguagens artisticas, como teatro de

formas animadas, musica e canto.

O teatro de formas animadas, ou teatro de animag¢do, segundo nomenclatura alcunhada
por Ana Maria Amaral (2007), compreende varias possibilidades do ponto de vista estético,
como mascaras, sombras, objetos, bonecos, marionetes, entre outros, dai porque chama-lo como
tradicionalmente fazia-se de “Teatro de Bonecos” acaba sendo uma forma reducionista de se referir
a tamanha gama de manifestagdes. O importante, ao abordar este tipo de teatro, ¢ compreender
sua relagdo com o inanimado, abrangendo desde as representacdes do cotidiano humano até
idéias abstratas e formas simbolicamente expressas através destes objetos e/ou formas. A partir
desta concepcao, pontuarei algumas etapas do processo de construcao da interpretagdo do boneco
Sancho Panga.

Em meados de abril de 2014, fui convidado a integrar a montagem e escolhido para dar
vida ao protagonista da mesma, o ja mencionado Sancho Panga. Ao ser apresentado ao mesmo, logo
algumas caracteristicas chamaram-me bastante aten¢do, como por exemplo o rosto, que possuia uma
expressdo bastante significativa quanto a sua personalidade: boca entre-aberta, leve sorriso, olhos
grandes e macas do rosto salientes, além de uma cabeca avantajada em relagdo ao restante do corpo.
Segundo o professor Guilherme informou-me, tratava-se de um boneco de balcao, por ter atras de sua
cabega um gancho que permitia segura-lo com uma das maos e, com a outra, poder manipular suas
pernas e bragos (conversa com o autor, abril de 2014).

Sancho era um boneco que possuia pernas que ndo se dobravam, mas mantinham um
bom angulo de abertura entre elas, o que permitia uma certa facilidade na manipulagdo do caminhar
do mesmo, podendo este caminhar até ser feito, mesmo com um pouco mais de dificuldade, apenas
utilizando a mao que manipulava-o atras da cabega. Logo de inicio, quando das primeiras tentativas
de manipulacdo do boneco, ficou claro a substancial diferenca entre a interpretacdo “comum” de
personagens, sem a utilizagdo de formas animadas para tal e na qual eu ja tinha uma experiéncia
relativamente grande, e a interpretagdo com um boneco que, nao sendo parte de meu corpo, deveria
tornar-se a extensdo das agdes de mim mesmo, fazendo com que no objeto se mantivesse a minha
concentragdo de atengdo e também da platéia, ao contrario da interpretacdo convencional. Em relacao

a esta diferenca de abordagem, Ana Maria Amaral salienta:
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O ator confunde a sua propria imagem com a imagem do personagem. O ator encarna o
personagem. O ator ¢ visto. Ja enquanto ator-manipulador, a sua imagem néo € vista. Ou,
quando ¢ vista, quando na cena o ator-manipulador esta visivel, sua imagem deve ser uma
imagem neutra, nunca a imagem do personagem propriamente. No Teatro de Animacao
a imagem do personagem ¢é sempre diferente da imagem do ator-manipulador. Todo
objeto animado, quando bem manipulado, neutraliza a presenga do ator. (AMARAL,
2007, p. 22)

No inicio dos ensaios, a primeira coisa que foi orientada pelo professor Guilherme aos
atores-animadores foi para que testassemos o caminhar do boneco para que todos pudessem descobrir
diversas formas de fazé-lo andar, da forma mais natural possivel, e claro, encontrar a melhor dentre
elas. O cenario do espetaculo, elaborado pelo professor Kleber, consistia em trés portas de madeira,
cada uma sobre dois cavaletes, que mudavam de disposi¢do conforme a cena a ser representada, e por
onde moviamos os bonecos e todos os outros objetos utilizados nas cenas. Uma das orientagdes que
tivemos foi para que, neste caminhar, mantivéssemos ao maximo possivel o eixo do boneco, tentando
fazer com que o mesmo nao perdesse o aspecto humano neste caminhar.

Paralelamente ao processo de manipulagao fisica dos bonecos, iniciamos também a leitura
do texto dramatirgico do espetaculo. Ja traduzido para o portugués brasileiro, a pe¢a continha ainda
diversas expressdes de um portugués mais arcaico, lusitano, o que possibilitou aos atores a constru¢ao
de uma partitura vocal bastante extra-cotidiana, ou seja, diferente daquela usada por ndés mesmos
no dia-a-dia. Particularmente, o meu personagem era aquele com a grande maioria dos textos do
espetaculo, uma vez que, além de estar presente em todas as cenas da peca, tinha como caracteristica
a verborragia, o excesso de palavras e frases de efeito, que denotavam, por um lado, seu discurso
articulado e sedutor, capaz de “enrolar” aqueles que o ouviam continuamente por longos periodos,
porém, por outro lado, deixava antever a simploriedade do mesmo, em breves trechos onde entregava
sua falta de conhecimento administrativo e juridico.

Essa, alids, foi uma das caracteristicas que mais se destacou no processo de constru¢ao
da personagem Sancho Panga: sua capacidade de, a partir de frases de efeito excessivamente longas
e explicativas, construir uma imagem de (pseudo)intelectual e, assim, se ndo angariar a admiracao da
populacdo, uma vez que fica claro o descontentamento das pessoas em relagdo aos julgamentos do
governador, a0 menos construir uma imagem de lider atencioso, ao se dedicar a ouvir e responder as
queixas do povo e, sorrateiramente, alcangar ganhos pessoais através destas demandas. Se a palavra
tem poder, e quem possui o dom da eloquencia e retorica controla muito bem as palavras, Sancho
Panca sustenta-se no poder gragas ao uso que faz destas palavras, até, neste sentido, por preencher em
muitos momentos o espago que poderia se tornar a oportunidade de maiores reclamagdes por parte
dos cidaddos que atende com sua excessiva emissdo de vocabulos, ndo permitindo assim a plena
expressao da “voz do povo”.

Concomitantemente, seguia o processo de construgdo gestual do boneco que, exatamente
por falar demais, precisava, em muitos momentos, ser econdmico em relacdo as suas ac¢des fisicas. Esta
problematica, presente no Teatro de Animacao, pode ser também observada quando refletimos sobre
o teatro convencional, onde, dependendo da proposta cénica apresentada pelo diretor do espetaculo,
a economia gestual precisa ser algo bastante presente nas acdes dos atores. Langando nosso olhar ao

inicio do século XX, veremos o desenvolvimento, no teatro russo, de uma estética simbolista para a
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cena que, principalmente através das encenagdes de Vsevolod Meierhold, primaram por vezes por
um grande controle gestual na interpretagdo dos atores, aproximando-os, inclusive, da imagem de

marionetes, conforme podemos observar a partir da citacdo a seguir:

O ator simbolista prenunciava o surgimento do ator moderno. O caminho empreendido por
Meierhold, predominantemente visual e estilizado, revelava, no corpo estatico do ator, ora
um carater pictorico, ora um catater escultural. A recriminacdo da submissdo do ator ao
encenador, que o transformava em “marionete”, ndo ¢ infundada. A privar o ator do gesto
vivo, realistico, a0 impor uma entonagao “artistica”, ao invés da entonagao logica, Meierhold
se distanciou da reprodugdo da vida na cena. (THAIS, 2009, p. 35)

Todavia, em alguns momentos especificos do espeticulo, a questdo gestal do boneco
tornou-se o foco maior das atengdes, principalmente quando o didlogo entre a forma animada se dava
de maneira mais direta com a parte musical do espetdculo. Para exemplificar esta afirmagao, farei uso
um momento da encenagao que conjugou ha cena, a0 mesmo tempo, a manipula¢do, a musica e o canto.

Para melhor entendimento da estrutura da peca “O Grande...”, podemos dividi-la em
duas partes, ou atos, como ¢ a nomenclatura usual no teatro. O primeiro, como ja descrito, acontece
no gabinete de Sancho Panca onde o mesmo recebe varios cidaddaos que véem buscar o auxilio do
governador na soluc¢do de problemas. O segundo ato passa-se na casa da camara, onde ¢ preparado
um jantar em homenagem ao governador que, na verdade, revela-se uma espécie de vinganga da
populacao contra o poder instituido.

O momento especifico no qual me deterei neste trecho do trabalho ocorre durante o
primeiro ato, nas cenas de julgamentos de causas realizados pelo governador. Logo na segunda cena do
espetaculo, entre Sancho Panca e o personagem Meirinho, apds o governador declarar ao empregado
publico seu desejo em alterar o nome da ilha de “Ilha dos Lagartos” para “Ilha dos Pangas”, hd a
execu¢do de uma daria, durante a qual um cantor, interpretado pelo aluno do curso de musica Félix
Bauer, aparece em cena ao lado da mesa sobre a qual encontra-se o boneco, usando uma mascara com
suporte (ndo fixa) exatamente igual ao rosto de Sancho Panga, e canta uma can¢do que tem como tema
a vontade do protagonista em realizar a alteragdo de nomenclatura supramencionada.

O cantor assume a voz do personagem Sancho Panga que, entretanto, permanece em
cena, relacionando-se, através da manipulagdo por mim executada, com o mesmo. A musica contém
uma introdugdo, antes da primeira estrofe cantada por Félix, e dois intervalos, contendo entdo um
total de trés estrofes cantadas. Na direcdo da cena, o professor Kleber Damaso procurou destacar a
paixdo do personagem pelo vinho, mesmo porque a musica contém trechos como “que aja vinho em
fartura” ou “quem quiser se embebedar”, entdo tanto na introdu¢do quando nos dois intervalos do
canto surgia uma atriz em cena carregando um barril de vinho e dois copos (todos feitos com papelao
e cola pelo professor Guilherme), e tanto o boneco quanto o cantor eram servidos pela mesma, para
que pudessem ter vinho durante a musica que tratava deste mesmo assunto, entre brindes, erguidas de
Copo e generosos goles.

De acordo com a dire¢do proposta por Kleber, o boneco Sancho deveria, a cada estrofe
da musica, simular estar também cantando com seus movimentos €, nos intervalos sem canto, beber
e se relacionar com o musico, num processo onde, cada vez mais, ia adquirindo uma movimentacao

inexata, simulando, assim, uma embriaguez a partir da generosa quantidade de vinho ingerida. O
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musico, que trazia a mascara numa das maos, colocava-a sobre o rosto a cada um destes intervalos
sem canto, igualando sua figura a do personagem nos momentos de relagdo entre ambos, ingestao
de bebida e relagdo também com a atriz que servia os mesmos. Ao final da cang¢do, o cantor saia de
cena também simulando embriaguez, deixando o personagem/boneco a s6s para dar prosseguimento
as cenas dramaticas, onde na sequencia do espetaculo se iniciaria exatamente a entrada das pessoas
queixosas ao governador.

Esta cena teve um processo bastante interessante de construcao, principalmente por haver,
como mencionado anteriomente, uma passagem de voz do boneco para o cantor que, assumindo a
fala do personagem, trajando uma mascara semelhante ao rosto do mesmo, acabava por duplicar a
imagem do Sancho Panga, tornando-o ao mesmo tempo boneco e baritono (uma vez que o registro
de voz de Félix era o grave). Neste sentido, a cena com a voz cantada do personagem inclusive
auxiliou no processo de construcdo da voz falada do mesmo onde, inspirando-me no timbre vocal do
cantor, busquei dar ao protagonista do espetdculo uma voz empostada, volumosa, com registro geral

pendendo mais para o grave e, em apenas alguns momentos, acentuando registros mais agudos.

O processo de constru¢do do espetaculo deu-se de forma bastante interligada entre diretores,
musicos, atores-manipuladores e cantores, utilizando-se de um texto do século XVIII, adaptado e
atualizado em sua linguagem predominantente para a época atual, porém mantendo muitas expressdes
que se remetem aquele universo portugués quando da primeira encenacao realizada pelo dramaturgo
em Lisboa. Se a arte de interpretacdo/manipulagdo com formas animadas demanda habilidades
especificas do ator, a introdu¢do de elementos como, no caso desta montagem, a musica e o canto,
abre frentes de investigagdes mais instigantes e promissoras do ponto de vista do desenvolvimento de
técnicas de manipulacdo, concomitante a composicao estética da cena que, congregando diferentes
formas artisticas, se enriquece em sua for¢a e pluralidade. H4 ainda outras cenas deste espetaculo
que merecem maiores reflexdes, podendo ser fruto de futuros trabalhos que se detenham sobre elas,
principalmente com a possibilidade de também nos utilizarmos da andlise filmica para este intento,
uma vez que estd em fase de produgdo e lancamento um DVD que contém ndo s6 o espetaculo na
integra, mas também todo o making off do processo de constru¢do do mesmo, o que certamente
enriquecera ainda mais o campos de investigagdes das areas de musica, musicologia, dramatugia,
direcdo de arte, teatro de formas animadas e intepretacao teatral, sendo a tltima foco maior de atencao

deste pesquisador.

AMARAL, Ana Maria. Teatro de Animagdo. Cotiam, SP: Atelié¢ Editorial, 2007. 126 p.
THAIS, Maria. Na Cena do Dr. Dapertutto. Perspectiva: Sao Paulo, 2009. 443 p.
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Resumo: O presente artigo pretende um novo olhar sobre a trajetoria da clarineta em Portugal a partir dos arquivos da
Irmandade de Santa Cecilia em Lisboa e dos musicos que a clarineta se dedicaram na transicao para o Séc. XIX. Portanto,
o objetivo desta pesquisa ¢ descrever, a partir da bibliografia existente e dos seus personagens de destaque, a trajetoria da
clarineta em Portugal até o inicio da década de 1830.

Palavras-chave: Clarineta; Clarinete; José Avelino Canongia; Portugal.

Abstract: This article aims to discover a new perspective about the history of the clarinet in Portugal based on the
Irmandade de Santa Cecilia’s Archives and on the musicians’ biography. So, the objective of that study is describe the
paths of the clarinet history in Portugal.

Keywords: Clarinet; Canongia; Portugal.

O primeiro relato documentado encontrado sobre a possivel presenca da clarineta em
Portugal provém de uma briga acontecida na Banda de Musica da Armada Portuguesa aquartelada no

Castelo de Sao Jorge em 1740. Nessa oportunidade, houve o registro de

[...] um episddio de uma escaramuga entre dois musicos daquele Regimento, um dos quais
foi punido com vinte varadas perante o Regimento formado. Esta informagao refere mesmo
que os dois musicos em questdo eram executantes, um de Clarinete e outro de Boase (oboé).
(SOUSA, 2008, p. 18)

Resta saber se este ‘clarinete’ era o instrumento entendido modernamente por clarineta.
O problema reside, primeiramente, no uso, por substitui¢do, do termo ‘charamela’ por ‘clarineta’’.

Veja-se, pois, 0 mesmo episodio descrito por outro autor:

Em 1740 encontrava-se aquartelado no Castelo de Sdo Jorge, o Regimento da Armada Real.
Uma praca executante do boase, da charamela, envolveuse em desordem, da qual resultou
levar uma pontada de chuco. (CUTILEIRO, 1981 apud PEREIRA, 2008, p. 11-12)

Mas parece que o problema ¢ bem maior, como explica Vera Pereira:

Para distinguir os tocadores de tambores e pifaros, chefiados por um tambor-mor, dos
musicos dos agrupamentos chefiados por um mestre de musica, foi usado até meados do
séc. XVII o termo charamela ndo s6 para designar o tocador deste instrumento, mas para
designar os musicos destes agrupamentos (bandas militares) [bandas marciais] em geral.
(PEREIRA, 2008, p. 25)

Parece, entdo, duvidosa a assertiva da presenca da clarineta em Portugal nessa época.
Pela explicacdo acima, poderia ser qualquer musico dentre aqueles que pertenciam ao grupo de tais

bandas.

' O termo charamela poderia ser usada para se referir ao recém inventado instrumento ‘clarineta’ (com palheta simples),

ao ‘obo¢’ (palheta dupla) ou ainda ao instrumento ‘charamela’ — instrumento que deu origem a clarineta.
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Portanto, o objetivo desta pesquisa ¢ descrever, a partir da bibliografia existente e
dos seus personagens de destaque, a trajetdria da clarineta em Portugal até o inicio da década
de 1830.

Descartando-se, pois, informagdes anteriores por imprecisdo, a informagao concreta mais
antiga sobre a utilizacao da clarineta em Portugal remonta a 1787, data em que ¢ registrado o primeiro
clarinetista na Irmandade de Santa Cecilia de Lisboa (SCHERPEREEL, 2013).

Ninguém podia praticar a arte musical sem ter sido admitido como irméo [da Irmandade de
Santa Cecilia], na sequéncia de um exame muito severo [...]. Além disso, procedia-se a um
inquérito sobre a familia e o passado do candidato. (SCHERPEREEL, 1985, p. 42-43)

Segundo Fernandes (2010a, p. 335), as obras orquestrais de Marcos Portugal ja incluiam
clarinetas antes de 1798.

O primeiro clarinetista a atuar em Portugal, e ser digno de nota dos pesquisadores
consultados, foi Jodo Antonio Wisse (ou Weisse).? Wisse era alemdo e chegara a Lisboa em 1795
para atuar como solista da orquestra do recém inaugurado Teatro Sdo Carlos (CARVALHO,
2006). Posteriormente veio a participar da orquestra da Real Camara de Lisboa entre 1807 e 1829
(SCHERPEREEL, 1985, p. 33). Segundo Vicedo (2010, p. 209-210), antes de chegar a Lisboa, Wisse
pertenceu a Orquestra do Teatro de Los Cafos del Peral, em Madrid, e atuou como solista, inimeras
vezes, em Madrid/Espanha entre 1790 e 1794. Esta mesma informacao ¢ confirmada por Silva (2003).
Segundo Benevides (1883, p. 47), Wisse foi o primeiro clarinetista a atuar como solista/camerista em
Lisboa na data de 5 de dezembro de 1795.

Segundo Carvalho (2006), o primeiro
clarinetista portugués digno de nota foiJosé Avelino
Canongia (1784-1842) — atuante na Europa a partir
do fim do século XVIII e em Portugal a partir da
segunda década do século XIX.

Canongia iniciou seus estudos de
clarineta com seu pai, Ignacio Canongia, e
musicais na Escola dos Paulistas. Posteriormente
aperfeicoou-se na clarineta com Jodo Antonio
Wisse. Em 1806, Canongia decide deixar Portugal
para estudar na Franga, ali permanecendo até
1810. Canongia foi compositor e dedicou a
clarineta quatro concertos com acompanhamento
orquestral. O seu segundo Concerto, inclusive, ¢
dedicado ao Imperador do Brasil, D. Pedro 1.

Alguns pesquisadores informam que
o Concerto de Canongia, dedicado a Pedro I, foi Figura 1: Frontispicio do Segundo Concerto para Clarineta
produzido como um agradecimento ao fato de e Orquestra de Canongia (apud CARVALHO, 2006).

2 Pamela Weston (1982) informa que em 1793 o pai de José Avelino Canongia, Ignécio, teria atuado como solista da
orquestra do Teatro de S@o Carlos. Porém, esta informagao ndo € corroborada por fontes primarias.
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ter sido Canongia condecorado por Pedro I com a comenda de Cavaleiro da Ordem de Cristo
(SILVA, 2003).

Apds imenso sucesso como concertista pela Europa, Canongia volta definitivamente a
Portugal em 1821, sendo integrado, como clarinetista solista, & Orquestra da Real Camara de Lisboa
em 1823 (SCHERPEREEL, 1985, p. 20) e convidado a ser, a partir de 1826, o primeiro professor
de clarineta do Semindario da Patriarcal (FERNANDES, 2013). Silva (2003, p. 75) informa que ha
descendentes de Canongia a viver, nos dias de hoje, no Rio de Janeiro/Brasil.

Outro clarinetista identificado nesta €poca foi Joaquim Morelli, mas que, segundo
Carvalho (2006) ndo tinha a mesma distingdo de Canongia.

Joaquim Morelli, segundo Silva (2008), tocava, além de clarineta, o corne-inglés. Nesse
trabalho, Silva (2008) informa muitas oportunidades em que Joaquim Morelli atua como concertista
de clarineta a partir de 1820. Membro da Irmandade de Santa Cecilia, atuou como musico em fungdes
de musica sacra e fora admitido na orquestra da Real Camara de Lisboa em 1807 juntamente com
Jodo Antonio Wisse (SILVA, 2008, p. 115). Sobre Morelli, tem-se a seguinte informacao de 1816:

José Avelino Canongia, chegado recentemente de Paris, um clarinetista muito bom.
Morelli, igualmente clarinetista, ndo possui a sonoridade forte e penetrante do primeiro:
a sua sonoridade ¢ contudo mais suave, mais agradavel, e apesar disso chei.a (BRITO &
CRANMER 1990, p. 40)°

Morelli, a exemplo de muitos dos primeiros musicos a tocar clarineta, tocava também
corne inglés. Passou a tocar clarineta em periodo anterior a chegada de Canongia em Portugal. Apos

a chegada deste, passa a ter maiores oportunidades com o corne inglés.

Joaquim Morelli ¢ aquele que tem presenca mais regular nos concertos para clarinete
promovidos em igreja, sobretudo entre 1800 e 1808. Refira-se que este ¢, alids, um dos
raros musicos que se apresenta como solista antes de integrar a Real Camara, porque o
contrario ¢ que tende a constituir regra. Porventura o desenvolvimento da sua proficiéncia
no corne inglés, seguramente a partir de 1820, pode ter-se inserido na procura de uma
resposta pessoal de afirmagao alternativa perante o crescente protagonismo de Canongia no
clarinete. (SILVA, 2008, p. 116)

Outro clarinetista citado por Silva (2008), e atuante no mesmo periodo de Morelli, é
Tiago Domingos Calvet. Este, ao que parece, tocava também fagote. Aparece em varias entradas
citadas por Silva (2008) como solista junto a Morelli e tem-se informacdo de pagamento por sua
atua¢do no Teatro de Sao Carlos no ano de 1808 (SILVA, 2008, p. 155). Foi membro da Irmandade de
Santa Cecilia entre 1806 e 1833 (SCHERPEREEL, 2013) e participou da orquestra da Real Camara
de Lisboa entre 1827 e 1834 (SCHERPEREEL, 1985, p. 20)

H4 ainda a informag¢do de mais trés clarinetistas atuando em Lisboa. Os dois primeiros,
citados por Silva (2008, p. 115), de nome Sollini e Christiani que teriam sido pagos por suas atuagdes

no Teatro de Sao Carlos nos anos de 1805 e 1806 respectivamente. Nao se tem informagdo de serem

3 A leitura desta nota parece indicar uma dibia interpretacdo, ja que os termos ‘forte e penetrante’ relacionados a
Canongia e os termos ‘suave, agradavel e cheia’ relacionados a Morelli poderiam conotar que Morelli tinha sonoridade
melhor que Canongia. Sera isso? E dificil de realmente entender o que o autor da nota quer dizer, ja que parece querer
elogiar Canongia mas diz que a sonoridade de Morelli ¢ “mais suave, mais agradavel” do que a de Canongia.
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portugueses; porém, pela percepg¢do de seus nomes, parecem ser estrangeiros — talvez italianos. O
terceiro € Tiago de Deus Odalde (SILVA, 2008), que era espanhol e atuou em concertos junto a Tiago
Domingos Calvet por volta de 1807. Odalde foi membro da Irmandade de Santa Cecilia entre 1811 e
1827 (SCHERPEREEL, 2013)

Pamela Weston (1982 p. 188) cita Odalde como tendo

tornado-se muito popular como solista. Em 1822 executou o Terceiro Concerto de Iwan
Miiller. [...] [Em] 1824 tocou o Concertino de Krommer, o concerto de Witt e as Variagdes
em Sol depois de Rode compostas por [José Avelino] Canongia. Ele usava uma clarineta de
5 chaves.

A tabela abaixo (em ordem cronoldgica de entrada) informa os clarinetistas que atuaram
profissionalmente na cidade de Lisboa entre 1787 e 1830 estando vinculados a Irmandade de Santa
Cecilia (SCHERPEREEL, 2013).

Nome Periodo Nome Periodo
Antonio José Castelli 1787-1814 Antonio Joaquim de Barros 1814-1823
José Aniceto da Silva 1795-1821 Antonio Maria Gonzales 1814-1842
Joaquim Morel Chaves 1800-1833 Eduardo Neuparth 1815-1871
Henrique Soulages 1803-1832 Gaspar Campos 1816-1854
Bartolomeu José¢ Gomes 1803-1833 Antonio Egemitte (alemao) 1818
Francisco de Paula Fulcheri 1803-1807 Antonio Schimas 1818-1826
Antonio Lopes de Castro 1805-1822 Felipe Titel 1818-1821
Francisco Kuckembuk 1805-1831 Jodo Pedro Xenque 1818-1833
Jaques de Lacostera 1805-1807 Francisco Soller 1819-1833
Tiago Domingos Calvet 1806-1833 Henrique Soulages 1819-1833
Antonio Gazul 1807-1842 José Cipriano 1819-1833
Leonardo da Motta 1807-1822 Nicolau das FEiras 1822-1823
Simdo Christiano 1807-1822 José do Carmo Saco 1825
Francisco Borgatti 1811-1816 Francisco Indcio Ichaco 1826-1855
Domingos Isola 1811-1825 Joaquim Anténio da Rosa Figueira 1826-1831
Tiago de Deus [Odalde] 1811-1827 José Formelli (espanhol) 1826-1830
Prudéncio Apolinario 1812-1832

Destes, citados na tabela acima, descrevemos aqueles cuja informacao foi encontrada.

Gaspar Campos, também citado em varios documentos como ‘Gaspar Cataldao’ ou
‘Gaspar Catelao’ (CARDOSO, 2008) nasceu em 1790, em Barcelona. Estabeleceu-se posteriormente
em Lisboa e durante varios anos fez parte da orquestra do Teatro Sao Carlos de Lisboa. Em 1814, foi
incorporado ao regimento de musicos do exército portugués. Em 1817, alistou-se na banda de musica
que acompanharia D. Leopoldina da Austria para o Rio de Janeiro. Convidado a ficar no Brasil, foi
admitido como musico da Casa Real brasileira em 26 de novembro de 1817.

Regressou a Lisboa em 1824 (WESTON, 1982), sendo novamente admitido como
clarinetista da orquestra do Teatro de Sao Carlos. Permaneceu nesta posicao até 1842, quando passou
ao posto de solista — com a morte de José Avelino Canongia.

Campos fez parte, também, da orquestra da S¢ Patriarcal, foi fundador do Montepio
Philarmonico — ambos em Lisboa e pertenceu a orquestra da Real Camara de Lisboa entre 1827 e
1834 (SCRERPEREEL, 1985, p. 20). Faleceu em 01 de dezembro de 1854.
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Por ocasido de seu servigo funebre, publicou o jornal Revista dos Espetaculos:

Artista zeloso no cumprimento de seus deveres, o sr. Campos tinha tambem qualidades
que o tornavam geralmente bemquisto dos seus collegas e fizeram que estes sentissem
sinceramente a sua morte. (VIEIRA, 1900, p. 182)

Erdmann (Eduardo) Neuparth* nasceu em 06 de janeiro de 1784, na cidade alema de
Poelwitz. Segundo sua autobiografia (BINDER, 2006), aos 15 anos, entrou para a banda de musica
do distrito onde residia permanecendo nesta pelo ciclo de estudos de cinco anos. Posteriormente
foi empregado como 1° clarinetista da Capela do principe de Lowenstein, permanecendo até 1806,
quando Napoledo invadiu as terras do referido principe. Tal evento obrigou o principe a despedir
seus musicos, forcando Neuparth a procurar novo trabalho. Teve, portanto, varios empregos em boas
bandas e orquestras de varios membros da realeza europeia.

Chegou a Lisboa em 12 de agosto de 1814 como membro do Regimento de Musica do
Exército Francés e, logo depois, foi contratado para a orquestra do teatro da Rua dos Condes e,
posteriormente, atuou no Teatro de Sdo Carlos. Em paralelo a sua carreira como musico em Lisboa,
manteve seu trabalho como musico em regimentos militares em Portugal.

Em 1817, foi nomeado ‘Mestre da Musica” da banda que iria atuar junto a comitiva que
iria levar ao Rio de Janeiro a Arquiduquesa D. Leopoldina de Austria, noiva de D. Pedro 1. Saiu de
Lisboa em 02 de julho de 1817, chegando ao Brasil em 02 de novembro do mesmo ano.

Chegando ao Brasil, foi convidado a ficar. Aceitou o convite — junto a outros musicos — e
foi designado para trabalhar na ‘Musica das Reaes Cavalharicas’ no Rio de Janeiro. A portaria de sua

nomeacao foi assim escrita:

El Rey Nosso Senhor Faz Mercé a Eduardo Neuparth de o tomar por Musico das suas Reaes
Cavalharigas com a qual occupagdo vencera o ordenado de duzentos sete mil trezentos
noventa e seis reis por anno, com que o Escrivio das ditas Cavalharicas o langara em
Folha, com vencimento desde vinte e seis de novembro do corrente anno, e gosara dos
privilégios e izengdens que tem e de que gosdo os Musicos das referidas Cavalharigas, e
isto em quanto o Mesmo Senhor assim o houver por bem e ndo mandar o contrario. — Rio
de Janeiro em dez de dezembro de mil oito centos e dezessete. — (a.) Cande de Paraty.
(VIEIRA, 1900, p. 120)

O contrato de trabalho que Neuparth firmou em Portugal previa que, além de suas fung¢des
como musico e mestre de banda, atuasse como professor de musica no Brasil.

Neuparth foi muito bem-sucedido no Rio de Janeiro. Além do trabalho como musico da
corte, compositor, professor e nos teatros e igrejas do Rio de Janeiro, associou-se a Valentim Ziegler
e abriu uma loja de venda de instrumentos musicais no Rossio (atual Praga Tiradentes) com a qual
fez fortuna.

Em 1821, regressou a Lisboa, na mesma ocasido que D. Jodo VI, para continuar o negocio
de venda de instrumentos musicais iniciado no Rio de Janeiro. Em 1859, por enfermidade em seus
olhos, passou o seu negocio para o filho, Augusto Neuparth. Faleceu em 23 de junho de 1871 com a
idade de 87 anos (VIEIRA, 1900).

4 Asinformagdes apresentadas de Eduardo Neuparth sdo oriundas de sua autobiografia publicada por BINDER (2006%)
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Felipe Titel ¢ descrito por Vieira (1900) como um musico modesto, mas que mereceu
destaque por ter sido professor de fagote de Augusto Neuparth. Além de fagote e clarineta, tocava
outros instrumentos. Foi musico de bandas militares. Faleceu em 22 de abril de 1863.

Francisco Kuckembuk era, além de clarinetista, “bom tocador de trombone, corneta
de chaves além de outros instrumentos de sopro” (VIEIRA,1900, p. 8). Era alemado da cidade de
Moguncia e foi nomeado professor de instrumentos de metais quando da reforma do Semindrio da
Patriarcal de Lisboa em 1824. Faleceu por volta de 1854.

José Cipriano, segundo Pereira (2008), trabalhava por volta de 1830 como Mestre da
Musica da Brigada Real da Marinha.

Foi encontrado a cita¢do do clarinetista Jeronymo Soller que, segundo Vieira (1900), foi
o primeiro mestre de musica da banda da Guarda Municipal de Lisboa e tem descendéncia de familia
de musicos originarios da Catalunha. Era tido como um ‘excelente clarinetista’, arranjador e suas
adaptacdes de obras para banda militar foram dignas de nota. Chegou a tocar na Orquestra do Teatro
de Sao Carlos como violinista, violista e contrabaixista. “Foi fundador do Monte-pio Philarmonico e
da Associacdo Musica 24 de junho. [...] Nao se encontrou informagdes de sua entrada na [rmandade
de Santa Cecilia. Falleceu em 9 de janeiro de 1878” (VIEIRA, 1900, p. 338-9)

Vieira (1900) ainda nos informa sobre o trabalho do clarinetista Manuel Ignacio de
Carvalho, que foi segundo clarinetista da orquestra do Teatro de Sao Carlos, musico da Casa Real ¢
da S¢ de Lisboa. Foi aluno dileto de José Avelino Canongia. Vieira nao especifica o periodo em que
Carvalho atuou em Lisboa, mas informa que em 1851, substituindo Gaspar Campos na orquestra
do Sao Carlos, foi “muito applaudido e teve um elogio na ‘Revista Universal Lisbonense’ em 25 de
dezembro d’esse anno.” (VIEIRA, 1900, p. 236)

Fato importante sobre a atuacdo de clarinetistas em Portugal no final do século XVIII e
inicio do XIX ¢ a percepc¢do da presenga comum de clarinetistas estrangeiros. Alids, esta circulagio
de pessoas e profissionais por toda a Europa era vista como uma coisa normal, ja que “o facto de
um homem servir sucessivamente varios governos de diferentes nagdes, ndo causava escandalo nem
surpresa.” (SANTOS et al., 1996)

Ja foi citado o clarinetista alemao Joao Antonio Wisse, que se radicou em Lisboa
e outros que atuaram de forma tempordria. Mas muitos outros clarinetistas estrangeiros,
principalmente de origem espanhola, fixaram residéncia em Portugal. O mais antigo que se tem
noticia foi o proprio pai de José Avelino Canongia, Ignacio Canongia, que imigrou para Portugal

apods o terremoto de 1755.

Durante a primeira metade do século XIX as orquestras dos teatros dependiam em larga
medida dos musicos estrangeiros que tinham vindo para Portugal nos finais do século
anterior, em particular para a orquestra da corte, ou de outros que chegaram nos primeiros
vinte anos daquele século. (CYMBRON, 2012, p. 92)

Acabada a Guerra Peninsular (1807-1814), os comandantes dos regimentos que regressaram
a Portugal trouxeram varios musicos estrangeiros, principalmente alemaes ¢ espanhois,
tal como Erdmann Neuparth, o que veio melhorar substancialmente o nivel musical das
bandas da capital, ja que por esta altura, Portugal ndo se encontrava dotado de escolas que
leccionassem aulas para instrumentistas de sopro. (PEREIRA, 2008, p. 61)
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Era, também, usual que musicos estrangeiros radicados em Portugal assumissem nomes
‘portugueses’. Este €, por exemplo, o caso do citado Erdmann Neuparth —que adotou o nome ‘Eduardo’.

Tal fato acontecia para que fossem melhor aceitos no metier musical de Portugal (TUDELA, 2013).

[..] E curioso por vezes observar a lusitanizagdo progressiva dos nomes de alguns desses
musicos [da Real Camara de Lisboa] de origem estrangeira, efectuada quer pelas autoridades
que inscreviam os nomes, quer pelos proprios musicos que aceitavam as transformagdes
consagradas pelo uso no meio onde viviam. (SCHERPEREEL, 1985, p. 91-92)

Quanto ao uso de material didatico para o ensino do instrumento, pode-se afirmar o uso,
na Europa, de dois métodos principais de clarineta: Vanderhagen (s.d.) e Jean X. Lefévre (1802).
Vicedo (2010) informa o uso, na Espanha, destes dois métodos: o de Vanderhagen a partir de
1800 e o de Lefevre a partir de 1809. Silva (2008) informa que tais métodos estavam a disposicao
para a aquisi¢do em Lisboa em catdlogos de lojas que vendiam partituras. Além destes, cita os
seguintes autores de métodos para clarineta: Michel Woldemar, Michel Joseph Gebauer e René
LeRoy (SILVA, 2008, p. 371). Apesar da informagao de outros métodos, acredita-se que os métodos
de Vanderhagen e J.X Lefévre fossem aqueles de maior prestigio e, portanto, os que teriam sido

usados em Portugal.

Apesar de ter-se noticias do uso de clarinetas em Portugal desde pelo menos 1787, o
instrumento s6 passa a ser utilizado com qualidade a partir da chagada de musicos estrangeiros em
1795, contribuindo, também, para o inicio do aperfeigoamento de jovens portugueses no instrumento.
Neste inicio, muitos dos musicos de outros instrumentos de sopro poderiam ter visto na clarineta uma
oportunidade, aprendendo-a, talvez de forma precaria, para os servigos que comegam a aparecer € que
ndo possuiam, ainda, especialistas para sua execucao.

Mesmo tendo clarinetistas estrangeiros especialistas e com qualidade superior a partir de
1795, era comum na Europa o fato de um musico tocar outros instrumentos no intuito de obter mais
trabalho.

Em 1795, aparece o primeiro clarinetista digno de nota em Portugal — Jodo Antonio Wisse
— que, por estas qualidades, se destacou ndo s6 como musico e solista, mas também por ter sido
professor de um dos grandes virtuoses europeus, o portugués José Avelino Canongia.

Outros clarinetistas de qualidade, como Neuparth e Campos, contribuiram para o
desenvolvimento do instrumento em Portugal e, de forma impar, na sua principal colonia: o Brasil.

Porém, o grande passo para o inicio de uma sistematiza¢do do uso e do ensino da clarineta
em Portugal se deve, em grande parte, ao clarinetista José Avelino Canongia.

Canongia, além de um eximio solista com reputacdo por toda a Europa, foi o primeiro
professor de clarineta do Seminario da Patriarcal e responsavel por ser o primeiro professor de
clarineta de uma institui¢@o publica de ensino musical. A partir dele, Canongia, ¢ que podemos falar

do real desenvolvimento, artistico e didatico, da clarineta em Portugal.
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Resumo: Uma das finalidades de se estudar mussica e se tornar um musico € estar no palco. No entanto, ha um entendimento no
meio musical de que existem “palcos e palcos”, sejam eles formais ou informais. Neste artigo, pretende-se apresentar maneiras
como os musicos lidam com esses espagos, locais de comunicagio, trabalho, realizagdo, mas também de adversidades.
Palavras-chave: Musico; Musica; Palco.

“Stages and Stages”: the relationship between the musician and the spaces of musical achievement

Abstract: One of the purposes of studying music and become a musician is is being on stage. However, there is an
understanding in the music business that there are “stages and stages”, whether formal or informal. In this article, it is
intended to introduce ways in which musicians deal with these spaces, places of communication, work, achievement, but
also of adversity.

Keywords: Musician; Music; Stage.

Uma das maneiras de compreendermos a atividade musical ¢ olhar para as relagcdes que
0 musico mantem com os lugares onde exerce sua atividade profissional. Dentre os diversos locais
onde a musica pode ser realizada encontramos o palco, objeto de andlise desse artigo. Um lugar onde
0 musico apresenta sua arte, se comunica, se realiza, mas também encontra adversidades.

Mas o que ¢ o palco? Quais sdo e onde se encontram esses espacos? Quais sdo as sensagoes €
implicagdes desta pratica? Como se da essa relacdo? De que forma o musico se apropria desses espacos?

Em entrevistas' realizadas com flautistas de concerto no Brasil duas coloca¢des chamaram
a atencdo: a primeira de que “quando vocé sobe no palco, quando vocé se expde, ndo precisa nem ser
um palco de fato”; a segunda, de que existem “palcos e palcos”. Mas o que poderia significar “um
palco de fato” e “palcos e palcos”?

Através das imagens construidas e das praticas exercidas por esses profissionais veremos

alguns significados que estes espacos representam para o musico.

O palco tem vérias roupagens: formal, informal, fechado, aberto, escuro, claro, etc. Como
espaco fisico pode tanto localizar-se interna como externamente aos teatros e auditorios. No que diz
respeito a musica de concerto o mais tradicional dos palcos ¢ aquele construido e que ocupa um lugar
(fisico) de destaque em teatros, salas de concertos e auditérios, com assoalhos de madeira, luzes,
cortinas, etc.

' Realizadas entre janeiro de 2012 e janeiro de 2013. Apesar dos depoimentos terem sido feitos por flautistas ¢

perfeitamente possivel identificar situagdes semelhantes com outros instrumentistas e cantores.
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Mas diferentes espacos fisicos como os bares e restaurantes, os espacos publicos como
as ruas, pragas, estacdes de metrd, feiras, os estadios, assim como os estidios de gravacdo, os meios
de comunicacdo, as salas de aulas (e outrora os cinemas), também sdo apropriados, transformados e
utilizados pelos musicos como locais de realizagdo musical. O palco vai além do aspecto fisico e/ou
do local onde se encontra e segundo Albuquerque Jr. (2008, p. 81) “o palco ndo pré-existe a cena, ele
vem a ser palco no momento em que a encenagao se pde sobre ele e o atualiza como tal. Do ponto de
vista empirico, existe apenas um tablado ou cimentado que pode vir a ser outros espagos dependendo
do que ai se pratica”.

O palco ¢ um lugar onde misturam-se inimeras sensacdes e sentimentos de alegria,
nervosismo, realizagdo, frustragdo. E também um lugar de compartilhamento, cumplicidade,
autoconhecimento, comunica¢do com a plateia de algo que foi preparado antes.

Ao mesmo tempo em que impde respeito a0 musico (assim como aos demais artistas),
o palco ¢ um espaco de oportunidades e permite, a quem dele se apropria, a exposi¢ao de ideias e
reflexdes. E o local onde o musico apresenta e representa séculos de musica e seus aspectos estilisticos,
historicos, sociais e estéticos, a servigo de algo e/ou de alguém mostrando a musica com integridade,
sinceridade, dedicacdo e paixao.

E no palco que a musica acontece e onde o artista entrega ao publico tudo aquilo que
preparou por dias, semanas, meses, anos ou mesmo durante a vida inteira. E ¢ exatamente por todos
esses valores simbolicos que o palco representa para o musico um lugar de desejo e admiragdo ou,
como disse um dos entrevistados, a luz da ribalta.

Uma das finalidades de se estudar musica e se tornar um musico € estar no palco. Mas nem
tudo sdo flores. Ao tentar transmitir o que ¢€ estar no palco, inimeras palavras foram apresentadas pelos
flautistas para definir sua relagdo com esse espago. Dentre elas, a mais pronunciada foi ‘nervosismo’,
afinal, a relagdo com esse espago nem sempre € tranquila para o misico. Muitas vezes, ¢ uma relacao
que beira o desespero, podendo, segundo o nivel de estresse, transformar-se num verdadeiro caos
pessoal e musical.

Mas estas situagdes ndo sdo particulares ao flautista, nem somente ao musico. Vemos a
toda hora anuncios de cursos que ensinam a como falar em publico, como enfrentar o nervosismo,
entre outros. No caso da musica, para muitos artistas, um bom caminho para lidar com a ansiedade
do palco ¢ a experiéncia (aprender-fazendo) de tocar para publicos diferentes sempre que possivel e,
preferencialmente, desde os primeiros passos no mundo da musica. Uma pratica que deve perpassar
a vida estudantil e a profissional.

O palco ndo ¢ um lugar facil de estar. Enfrentar o publico especializado (ou ndo) e/ou
os colegas de profissdo que muitas vezes cobram ou questionam as interpretagdes, tocar em teatros
considerados mais importantes e simbolicos musicalmente e deparar-se com situagdes inesperadas
que possam ocorrer durante as apresentagdes — como pessoas andando ou conversando, celulares
tocando, entre outras — sdo dificuldades que podem levar o musico a desconcentragdo e provocar
reagdes muitas vezes incontrolaveis.

Mesmo aqueles que se sentem preparados tecnicamente para atuar relataram situagdes de
nervosismo que, de alguma forma, interferiram negativamente no desempenho profissional. O medo

do palco e os momentos de grande estresse podem levar o musico ao uso de remédios, alcool ou
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drogas que amenizem a pressao do momento.? Para outros recorrer a algum tipo de substancia como
essas podem surtir efeitos contrarios.
Fato mais comum do que se imagina e que gostariam os musicos. Segundo o pianista José

Eduardo Martins (2008), “o medo do palco, /e trac, em francés”, é

um mal comum a quase totalidade dos musicos, atores, bailarinos, atletas ¢ acrobatas,
possivel de ser bem administrado durante toda a trajetoria, mas a provocar, em pessoas
mais sensiveis, danos irreparaveis na sequéncia de seus desempenhos. (..) Dai o palco
ser o epicentro a causar a euforia, a plena realizagdo ou o desequilibrio fisico-emocional
que prejudica a performance. (...) Ha aqueles para os quais o palco tornou-se um terror.
Muitas carreiras tiveram de ser interrompidas pela ndo adaptacdo a realidade necessaria
a performance, pois em cena a tensdo pode traduzir-se em obstaculo insuperavel. (...) o
terror das falhas técnicas ou do chamado ‘branco’ em relagdo a memoria, todos sdo fatores
que levam intérpretes e atores ao stress, a instabilidade emocional frente ao publico. (...)
Haveria, como afirma André-Francois Arcier, a necessidade ndo de suprimir /e trac, mas de
domestica-lo. Saber entender que a existéncia do medo a preceder a apresentacdo faz parte
dessa intima relagdo intérprete-publico ¢ compreender ndo apenas a responsabilidade do
artista frente aqueles que estdo avidos por receber a mensagem, como também entender a
fragilidade humana perante o desafio. (MARTINS, 2008)

O palco sempre reserva surpresas para o musico. O nervosismo induz a agdes muitas
vezes constrangedoras, mas que, mesmo diante da seriedade e importancia do evento, e uma vez
ocorridas, como no didlogo a seguir entre um jovem flautista e um dos componentes de uma banca de

sele¢do para estudantes, tornam-se motivo de boas risadas.

Banca: O que vocé vai tocar?

Flautista: Eu vou tocar o concerto de Mozart.

Banca: Cadé o pianista?

Flautista: U¢, precisa de pianista?

Banca: E, precisa.

Flautista: Bom, mas eu ndo trouxe pianista, eu ndo sabia.

Banca: Tudo bem. Comega ai.

Flautista: E o som ndo saia de jeito nenhum. Me lembro que o Guarnieri dizia assim:
“menino vocé esta nervoso?” “Pois, é. Estou nervoso”.

Fiz varias tentativas até que me dei conta que tinha esquecido o limpador dentro da flauta.
Af toquei o concerto de Mozart, toquei o estudo de Andersen, toquei o “Primeiro Amor” de
Patapio Silva. Ai, fui selecionado para vir pro Rio de Janeiro para fazer a prova final. E aqui
nesse prova final, no auditorio do Ministério da Educag@o, algumas horas antes de comegar
a prova, deixei a minha flauta em cima da poltrona e uma menina gaucha sentou em cima
da flauta (risos).

Aparentemente, alguns musicos prefeririam que o palco nem existisse. Porém, enfrenta-
lo contribui para a construcdo identitaria desses muisicos como trabalhadores, imprimindo valores que
os tornam profissionais e que os diferem dos musicos amadores.

Felizmente, a maioria dos flautistas declarou relacionar-se bem com o palco e que esse é

um lugar onde aqueles que tém o privilégio de pisar podem usufruir dos prazeres que o fazer artistico

2 John Neschling (2009, p. 156) cita que “é comum em varias orquestras do mundo que musicos tomem um remédio
para controlar os nervos e a adrenalina durante os ensaios e concertos. A profissdo de musico numa orquestra de nivel
musical e técnico elevado exige um controle emocional e um preparo fisico, mental e técnico enorme”. Alguns dos
entrevistados também afirmaram conhecer colegas de profissdo que utilizam medicamentos para enfrentar situagdes de
estresse que vao além das questdes artisticas e musicais e de dominio técnico e interpretativo, principalmente aqueles
que ndo possuem estabilidade no emprego.

Comunicacoes 229



@)

proporciona. Para alguns o palco soa como algo sagrado, o lugar mais gostoso, um momento de
estar consigo mesmo, um privilégio, uma possibilidade de se mostrar e de aparecer como musico.
No entanto, aqueles mais timidos que, apesar de gostarem do espago, declararam ndo gostar de se
exporem.

Nao ¢ exagero dizer que o musico se sente nu no palco. A exposi¢do € enorme e qualquer
acdo, musical ou ndo, ¢ notada instantaneamente. No palco ndo ha mentira. L4 ouve-se tanto as
coisas boas quanto as ruins, ainda que elas sejam infinitamente rapidas. Quando se est4 no palco a
relacdo de tempo muda. Em uma frase de dois segundos cabe uma eternidade carregada de saberes
e conhecimentos musicais, em que, apropriando-nos das palavras de Albuquerque Jr. (2008, p. 91-
92), quando fala sobre os espacos como cendrios de praticas humanas, “o automatico, o habito, o
costume, o saber consagrado, o modelo, a formula ndo ddo conta de apaziguar em sua singularidade
este acontecimento”.

Essa eternidade ¢ carregada de muita autoconfianca e, até, porque ndo, um pouco de
autoidolatria, de sentir-se o melhor. Pode parecer radical a colocacdo anterior, mas para ser um
musico atuante € necessario que o flautista esteja constantemente no palco. Uma pratica que permite
que o musico tenha confianga e possa tocar o publico com sua musica, mostrar que o mundo pode ser
melhor, deixar as pessoas mais sensiveis.

E onde o flautista pode sensibilizar as pessoas? Segundo um dos entrevistados “em todos
os lugares”, em escolas, favelas, palacios, e em cada um deles “as pessoas gostam do que a gente faz
e sempre que a gente termina o pessoal vem abragar, beijar”.

Mas voltemos as questdes levantadas no inicio desse texto sobre o que poderia significar
“um palco de fato” e “palcos e palcos”.

Segundo os depoimentos, alguns palcos sdo formais, exigentes, como aqueles que estdo
nos teatros e nas salas de concerto. Outros sdo informais, descontraidos, que, por apresentarem essas
caracteristicas, aparentemente, permitem que o musico tenha maior liberdade.

Alguns desses espacos sdo mais condescendentes com o musico que também se diverte
enquanto diverte os outros. Um bom exemplo disso ¢ quando o flautista brasileiro, muito afeito
a musica popular, toca profissional ou informalmente em bares, onde as pessoas estdo ali para se
divertir, beber e comer algo, conversar e, de quebra, ouvir musica (sempre a ultima op¢ao?). Em outros
momentos, o palco pode estar numa festa, tocando com amigos, por diversdo, pura e simplesmente.
Em situagdes como essas, o envolvimento do artista com o palco e com esse publico ¢ mais aberto,
mais descontraido e, eventualmente, menos exigente. Isso ndo significa que a atitude do musico seja
negligente perante a musica, no entanto, o nivel de estresse pode ser bem menor.

Porém, essa ‘informalidade’ndo € sinonimo de irresponsabilidade ou descaso com o publico
ou motivo para tocar com displicéncia. Pelo contrario. Estar no palco é sempre um compromisso de
responsabilidade com o publico, com os musicos € com a musica, e que entrar no palco sem o devido
preparo musical pode induzir ao erro.

Considerando que o palco ¢ um lugar de aprendizado, um olhar mais atento nos mostra que
a sala de aula é um palco muito especial. E nela que os contatos com repertérios e técnicas musicais,
pessoas, transformam-se em trocas e apropriagdes de informagdes que geram aprimoramento e

conhecimento musicais.
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Sao espacgos onde encontram-se variados musicos (iniciantes, avancados, virtuoses), o
que certamente contribui, muitas vezes, para que o nervosismo aparec¢a. Qual musico nunca se viu em
uma situacao de desconforto perante um novo professor (ou um professor diante de inimeros alunos)
ou uma sala repleta de musicos, desconhecidos ou ndo, com ouvidos agucados e olhos bem abertos
e prontos para seguir o que sera apresentado e, consequentemente, avaliado? Quem nunca se sentiu
receoso ou até mesmo com medo antes de tocar para uma plateia tdo seleta?

Para os entrevistados uma sala de aula algumas vezes assemelha-se a um teatro lotado.
Mas, talvez, uma sala de aula possa ser ainda mais constrangedora e estressante do que muitas salas
de concerto, afinal, o publico presente naquelas €, as vezes, muito mais seleto do que em uma plateia
tradicional em um teatro.

E nesse momento que a opinido dos pares ¢ fundamental, afinal tocar para os colegas de
profissdo ¢ uma oportunidade de se apresentar para o melhor e mais seleto publico que existe. Porém,
se de um lado a consagracdo perante os companheiros de trabalho pode vir seguida de elogios, ¢
também um momento de grande apreensdo onde os erros podem significar fracasso.

Outro palco a ser considerado € o estidio de gravacao (assim como a televisao e a radio).
Sendo espagos muito diferentes dos teatros e auditorios em que o musico de concerto esta habituado
a se apresentar e para os quais foi preparado para atuar, as salas de gravacdo sdo projetadas para que
ndo tenham interferéncias sonoras internas e externas, tornando a acustica nesses ambientes muito
mais seca do que as vivenciadas nas salas de concerto.

Para o musico, as referéncias sonoras passam a ser outras. Se de um lado ha a preocupacao
com a projecdao do som amplo, limpo, rico em harmonicos e com uma grande gama de nuances, que
alcance todos os pontos das salas de concerto, de outro lado, nos estidios, os microfones captam
os sons que podem ser tratados e alterados por engenheiros de som em questdes como afinacao,
dindmica etc. Ha ainda a presenca de cabos, gravadores, fones de ouvido e outros equipamentos para
atender as especificidades dos resultados esperados durante o processo. Também ha a impessoalidade
desses ambientes. O musico, que se prepara para tocar para um publico, se vé diante de uma nova
‘plateia’ formada pelos profissionais que lidam com os equipamentos em geral, que, segundo um dos

entrevistados, “tém um ritmo todo particular deles”.

Vimos algumas roupagens que o palco assume. E claro que elas nio se resumem a
estas. Cabe e caberd ao musico sempre criar € buscar novos espagos para se apresentar, sejam
eles formais ou nao, afinal, o palco ¢ um espacgo e como tal “um lugar praticado”, como nos alerta
Certeau (2008, p. 202).

Recorremos novamente a Albuquerque Jr. (2008, p. 108) quando cita que

(...) os espacos ndo se resumem a sua dimensao fisica, o que faz um supermercado ndo ¢
apenas suas paredes e prateleiras, mas as relagdes humanas, as relagdes sociais, as redes de
codigos sociais e culturais que ali se desenrolam. Sdo as praticas que trabalham este espago,
que o tornam vivéncia e experiéncia, sdo os sentidos que seus praticantes lhe ddo, sdo os
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desejos, fantasias, sonhos, imagens que sobre ele se projetam, que o constitui como espago
social, cultural e historico. Um espago reticulado de agdes, de deslocamentos, de trajetorias,
¢ uma rede de relagdes de toda ordem, ¢ uma trama de sentidos, ¢ a projecdo de imagens,
sonhos, desejos, projetos, utopias. (...) Estas novas significa¢des, os recortes ¢ identidade
espaciais que ddo origem, os conceitos espaciais que trazem emergir habitam o campo da
linguagem e dos discursos, vém se expressar através de distintas formas de linguagem ou
de distintos modos de representagio.

Os depoimentos revelaram que o musico se prepara em primeiro lugar para tocar para si
(isso o torna um egoista?), sem, no entanto, se esquecer do ouvinte. Ao se preparar para o publico,
entende que a relacdo vai além das questdes ligadas ao fazer musical (um momento magico, sem
davida). Sao relagdes sociais, culturais e econdmicas.

Assim, por meio das imagens construidas e das praticas exercidas por esses musicos
podemos ver que o palco, em toda a sua individualidade e subjetividade, assume uma posicao de

destaque na cotidianidade de trabalho do musico profissional.

ALBUQUERQUE Jr., Durval Muniz de. Nos destinos da fronteira: historia, espagos e identidade
regional. Recife: Bagaco, 2008. 514 p.

CERTEAU, Michel de. 4 Invengdo do Cotidiano. 1. Artes de fazer. Petrépolis, RJ: Vozes, 2008. 351 p.

MARTINS, José¢ Eduardo. O Medo do Palco. Problematica e Possiveis Solugdes. Publicado em 4
de outubro de 2008. Disponivel em: http://blog.joseeduardomartins.com/index.php/2008/10/04/o-
medo-do-palco-2/. Acesso em: 23 de fevereiro de 2014.

NESCHLING, John. Musica Mundana. Rio de Janeiro: Rocco, 2009. 190 p.

Comunicacoes 232



Alexandre Araujo Antunes (UnB)

alexantunes@gmail.com
Diogo Giancristoforo Queiroz (UnB)
Vinicius Corbucci (UnB)

Resumo: Apos varias décadas desde o inicio das praticas de performance historicamente informadas, torna-se evidente
que estas praticas produziram uma revalorizagdo do repertorio da Musica Antiga e um aumento do leque de possibilidades
interpretativas. Entretanto, abordagens muito rigidas quanto a autenticidade ainda ndo foram exaustivamente examinadas.
Abordagens sobre autenticidade excessivamente rigidas tem sido utilizadas e, com isto, a liberdade artistica pode estar
sendo cerceada. Decisdes sobre autenticidade ndo deveriam ser tomadas sem cuidadosa consideracdo. Quaisquer
duvidas ou disputas quanto a essas questoes deveriam ser respondidas levando-se em consideracdo a pesquisa artistica e,
principalmente, a diversidade e a liberdade artistica.

Palavras-chave: Praticas intepretativas historicamente orientadas;, Musicologia; Pesquisa artistica; Musica antiga;
Diversidade.

Historically informed performance practices, artistic research, diversity
and the possibilities of artistic freedom in the 21st century

Abstract: After several decades since the early days of historically informed performance practices, it is evident that these
practices increased the level of awareness regading Early Music repertoire and increased possibilities of performance
options. However, authenticity issues have not been fully examined, yet. Strict approaches to authenticity issues have
been applied and artistic freedom may be at risk. Authenticity decisions should not be made by default or without carful
consideration. All doubts and/or disputes in these matter should take matters of artistic research and, especially, issues of
diversity and artistic freedom into account.

Keywords: Historically informed performance practices; Musicology; Artistic Research; Early Music; Diversity.

Desde a primeira metade do Século XX, as Praticas Historicamente Informadas vem
gradualmente crescendo e se estabelecendo como um campo profissional, aliando as praticas
interpretativas a pesquisa musicologica e a organologia, trazendo nova luz as realizagdes musicais
do passado, tendo por argumento o distanciamento linguistico-musical entre a notacdo ¢ a
execu¢ao musical. Entretanto, a medida que pesquisas musicologicas acumularam-se, diretrizes
foram gradualmente fixadas e, em alguns casos, assumiram uma atitude de “arqueologia musical”
(KERMAN, 1987, p. 282).

A despeito da atual acessibilidade a inimeros tratados, nao podemos definir, com exatidao,
de que forma as obras do passado eram executadas na época de sua criacao. Barthold Kuijken (2013,
p. 2) declara que o fato de ndo termos acesso direto aos paradigmas criativos originais do passado
pode levar a arbitrariedade absoluta. Os elementos de autenticidade sdo indispensaveis a execugao
musical de uma obra do passado? As Praticas Interpretativas Historicamente Informadas auxiliam-
nos na tarefa de uma realizacdo musical aprofundada e diversa da pratica contemporanea? Novas

evidéncias acerca do passado podem modificar a nossa experiéncia?
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Os estudos organologicos definem as diferencas entre os instrumentos “de €poca” e os
contemporaneos, mas até que ponto as obras do passado manifestavam uma especificidade idiomética
instrumental unica? Como o uso de instrumentos, materiais e acessorios “de época” torna-se
imprescindivel a eficacia da performance musical? Em face das evidéncias historicas, suas incertezas
e contradigdes, aliadas as condi¢des sociais do Século XXI, podemos exercer a liberdade de expressao
artistica? Estamos caminhando para uma homogenizagao da interpretacdo musical ou seria esta, uma

hegemonizacado das praticas interpretativas? Estas sdo algumas das questdes levantadas por este artigo.

A notacdo musical ¢ uma forma redutiva de registro que pressupde o compartilhamento
de diversas informagdes por um certo grupo de individuos. Quando nos deparamos com a producao
de grupos que entendem os signos notacionais de forma diversa da nossa, surgem lacunas quanto a
notacdo e a realizacdo musical. O musico de hoje depara-se com estas lacunas quanto as partituras
de Musica Antiga, uma vez que os musicos daquela época tinham conhecimento das praticas
interpretativas da época e muitos tinham contato direto com os compositores (KERMAN, 1987, p. 274-
275). Nao existe documentagdo, fonografica ou descritiva, que preencha essas lacunas. Assim sendo,
grande parte dessas lacunas devem ser preenchidas pelo intérprete (KUIJKEN, 2013, p. 2). A forma
como essas lacunas sdo preenchidas criaram controvérsia entre instrumentistas e musicologos, entre
praticas historicamente informadas e a hegemonia positivista dos paradigmas musicais novecentistas
e a Escala Unilinear de Desenvolvimento de Auguste Comte.

Apds quase um século, verificamos que a performance historicamente informada
gerou uma revalorizacdo do repertorio da Musica Antiga e um aumento do leque de possibilidades
interpretativas, sem desvalorizar o trabalho realizado por “instrumentistas modernos”. Kuijken
(2013, p. 4) afirma que quanto mais estudamos os tratados histdricos, mais se torna 6bvio que nao
existe apenas uma Unica verdade e que a diversificacdo se faz necessaria. A busca pela performance
historicamente informada nao retira do musico a parte criativa do seu trabalho, ja que sempre restardo
lacunas a serem preenchidas pela intui¢@o do intérprete. Kerman (1987, p. 282) afirma que um estilo
de performance histérica ndo pode ser uma constru¢do objetivamente arqueologica, e sim uma
interferéncia da sensibilidade criativa contemporanea no passado.

A arte expressa diferentes formas de pensar o mundo que sdo especificas de cada contexto
de significados, representando um grupo de pessoas em um certo local e momento. Como exemplo mais
proximo da nossa realidade contemporanea, poderiamos citar o advento da Bossa Nova, expressao
da juventude de classe média da Zona Sul carioca (grupo de pessoas) no Rio de Janeiro (local) do
final da década de 1950 (momento). O antropologo Clifford Geertz enxerga a cultura como uma rede
de significados e salienta o transito simbolico que ha entre os seus diversos ambitos, expressando a
diversidade das formas de pensar o mundo e essa rede de significados. O fazer musical, produto de
um povo em um local e momento, possui uma relacdo de interdependéncia simbolica com aquele
locus cultural que o gerou (espago — tempo — povo). Quando reutilizamos um produto cultural fora

do seu contexto originario, geralmente evidenciam-se as lacunas entre o nosso locus cultural atual
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e aquele que gerou o produto cultural. A interacdo simbdlica de dois (ou mais) contextos culturais
distintos produz choques de significacdo, processos analogos ao choque cultural migratorio.

Na jornada em direc¢do a autenticidade, um dos passos iniciais tem sido a busca por um
instrumento “de época”, original ou réplica, que despertam a curiosidade da plateia devido ao seu
carater exotico. Um instrumento “de época” permite uma diferenga acustica relevante na realizacao
musical de uma obra? Por exemplo, uma viola da gamba original, com cordas de tripa e arco
barroco, afinada em 415Hz porém com os trastes afinados em temperamento igual. A despeito da
autenticidade do instrumento, arco e corda, o resultado sonoro pode nao diferir quanto a alternativa do
mesmo instrumento utilizando cordas de polimeros modernos. Alaudistas, por exemplo, ja utilizam
amplamente as cordas de polimero. Nikolaus Harnoncourt (1988, p. 90-99) discorre sobre a validade
ou nao do uso de instrumentos antigos (incluindo blind tests de violinos Stradivarius e comparacao
entre flautas Bohm e Hotteterre) em O discurso dos sons. Recomendamos a sua leitura, mas nos
refrearemos de mencionar os diversos aspectos elencados pelo autor, devido a disponibilidade de uma
traducdo brasileira desta importante obra.

Kuijken (2013, p. 6) relata a sua satisfacdo ao executar o repertorio para flauta escrito
antes de 1750 em uma flauta desta mesma época. Neste caso, devido a furagdo desta flauta gerar um
padrdo de temperamento diverso do sistema atual (temperamento igual), o instrumento produz um
resultado sonoro apropriado a este repertdrio, haja vista que as obras deste periodo consideravam
este padrao de temperamento especifico como o paradigma valido, influenciando o compositor no
processo composicional, através da escolha de notas, intervalos, registros e frases musicais que
produzem efeitos especificos naquele padrao de temperamento.

O mesmo pode ser observado em obras para teclado do mesmo periodo que utilizem
outros sistemas de temperamento, como por exemplo, a Toccata No. 7 de Michelangelo Rossi (1601-
1656). Esta obra foi concebida para um cravo afinado em temperamento mesotonico 4 de coma —um
dentre varios sistemas de temperamento desigual que foram utilizados no passado. A curva dramatica
da Toccata (elementos de tensdo-relaxamento) ¢ realizada através de modulagdes para tons distantes,
retornando nos Ultimos compassos ao tom inicial. Essas modulag¢des a tons afastados produzem uma
crescente “desafinacdo” ao serem executadas em um cravo afinado em temperamento mesotonico
s de coma. Esta aparente desafina¢do gera desconforto na plateia, e esta tensdo ¢ resolvida em uma
cadéncia final. Vale ressaltar que esta cadéncia final soa muito mais consonante em mesotonico 4 de
coma do que em temperamento igual. Segundo Anthony Burton (2002, p. 128), pessoas acostumadas
ao temperamento igual percebem uma qualidade estranha e quase bizarra nesta pe¢a, quando tocada
num cravo em mesotonico % de coma. Por outro lado, quando esta obra é executada em um cravo
(ou qualquer instrumento de teclado) afinado em temperamento igual, as modulagdes s6 podem ser
levemente sentidas. Uma comparacdo entre duas execucdes desta natureza revela a distingao entre
ambas até mesmo para pessoas com pouco ou nenhum treinamento musical. Vale ressaltar que alguns
modelos de telcados digitais fabricados atualmente j& incluem sistemas de temperamento historico,
tais como os modelos RD-800, C-200, C-230 da Roland. Assim sendo, podemos dizer que o uso do
sistema mesotonico % de coma € imprescindivel a realizagdo da curva draméatica da Toccata de Rossi.
Entretanto, a eficdcia da realizacdo desta curva dramatica pode ser realizada em qualquer instrumento

em temperamento mesoténico 4 de coma, como no caso dos teclados Roland supracitados. Rossi ndo
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escreveu esta peca para um teclado eletronico. Entretanto, seria esta uma adaptacdo artisticamente
invalida, devido a alteracdo da instrumentacao?

Isto suscita um outro questionamento: as obras do passado manifestavam uma
especificidade idiomatica instrumental? Dentre as obras de J.S. Bach, encontrarmos casos em que as
transcri¢cdes/adaptacdes instrumentais foram realizadas pelo proprio compositor — a Suite No. 5 para
Violoncelo (BWV 1011) e a Suite No. 1 para Alaade (BWV 995). Esta evidéncia indica uma auséncia
de especificidade instrumental em seu processo composicional e evoca diversos questionamentos,
ndo s6 quanto ao passado, mas também quanto ao presente e ao futuro. Por exemplo, a execucao das
suites para violoncelo no saxofone — pratica habitual nos recitais — seria passivel de critica, devido a
natureza distinta dos dois instrumentos?

Reinhart Koselleck (2006, p. 309-311) estabelece os conceitos de espago de experiéncia
e horizonte de expectativa em contraste com o momento presente. Espaco de experiéncia ¢
uma metafora que remete a bagagem de informacdes sobre o passado, enquanto que horizonte
de expectativa refere-se as possibilidades do futuro. Atualmente ndo lidamos mais com a visao
histérica linear e imutdvel. Levamos em consideragdo as multiplas perspectivas do passado e
como a revelacdo de novas evidéncias altera nossa visdo deste passado (modificacdo do espaco de
experiéncia), nossa atuacao no presente e as alternativas de perspectivas acerca do futuro (horizonte
de expectativa).

A teoria historiografica de Koselleck (2006, p. 312) corrobora a ideia de Joseph Kerman,
uma vez que ele considera que a experiéncia acumulada do passado modifica-se ao longo do tempo,
uma vez que novas experiéncias modificam e até corrigem memorias anteriores. Leo Treitler (2001,
p- 356-377) ressalta esse aspecto do fazer musical quando afirma que o musico pesquisador e a obra
musical influenciam-se reciprocamente em uma relagdo que nao ¢ estatica. Em outras palavras, o
nosso espago de experiéncia ndo ¢ imutavel, mas depende da compreensao que temos do passado no
efémero momento presente.

Ao aplicarmos esta perspectiva a Toccata No. 7 de Rossi, podemos contextualizar o
espago de experiéncia, a atuagdo no “tempo presente” e o horizonte de expectativa. Entretanto, vale
ressaltar que este exemplo ¢ uma redugao heuristica de um caso mais complexo, unicamente para fins
pedagogicos. Antes de considerarmos os temperamentos historicos, possivelmente executariamos
esta pega em temperamento igual (espaco de experiéncia “A” — anterior — e horizonte de expectativa
“A”). Através da pesquisa musicologica, entendemos que esta obra foi composta em temperamento
mesotonico e ndo ¢ eficaz quando tocada em temperamento igual (espago de experiéncia “M” —
modificado e consequente descortinar do novo horizonte de expectativa “M”). Passamos entdo a
procurar instrumentos que permitam o temperamento apropriado (atuagdo no “tempo presente”).
A Roland detecta esta lacuna de mercado e desenvolve um teclado que permita temperamentos
historicos (outro caso de atuacdo no “tempo presente”). Assim sendo, a descoberta da pesquisa no
“tempo presente” altera o espaco de experiéncia que, por sua vez, altera o horizonte de expectativa
(o uso de instrumento em temperamento mesotonico). Através da agdo no presente — com base neste
novo espago de experiéncia e tendo em vista as novas possibilidades que se descortinam a nossa
frente devido a modificacdo do horizonte de expectativa — podemos moldar o futuro conforme as

novas circunstancias ou evidéncias.
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Ao querer reproduzir uma obra o mais proximo possivel da maneira como foi concebida,
devemos pesar se somos capazes de toda a alteridade socio-historica exigida. Qual a razdo de
privilegiarmos uma concepg¢do estanque dos processos sociais, lembrando do que nos diz Kerman
(1987, p. 271): “A autenticidade ndo deve ser valorizada em si mesma, mas somente a servigo de
uma interpretagdo cada vez melhor da musica”. Nao ha como termos acesso a “verdade” ou, segundo
Kuijken (2013, p. 4), ndo existe uma verdade Unica.

O conceito de Pesquisa Artistica, exposto por Kuijken, vem ao nosso socorro ao definir
a pesquisa artistica como essencial e simultaneamente subjetiva e criativa, ou seja, o pesquisador
também ¢€ parte do que é pesquisado. H4 uma pesquisa em arte, ndo sobre arte. Ele estabelece que
os resultados de uma Pesquisa Artistica ndo deveriam tentar ser cientificos, mas sim, artisticos, haja
vista que ndo podem ser exatamente replicados (como no método cartesiano) e ndo deveriam tentar
provar nada. A Pesquisa Artistica ndo deveria ser um objetivo em si mesma, mas nos levar a um
entendimento mais profundo e a uma melhor atuagao musical. Kuijken (2013, p. xii) afirma ndo usar

o peso da autoridade para provar nada, ja que, em Arte, nada precisa ser provado.

Nas primeiras décadas do século XXI, o acesso a informagdo tem se multiplicado
exponencialmente, inundando-nos de possibilidades quanto a tomada de decisdes em diversos
campos, incluindo-se a realizacdo sonora de uma obra musical de periodo anterior. Diante do exposto,
o intérprete, com base nas incertezas e lacunas geradas através da imprecisdo da notagdo e das
descricdes, deve exercer seu direito de liberdade artistica no tocante a estas lacunas.

A Pesquisa Artistica e o grau de comprometimento de cada artista manifesta-se quanto
a sua adesdo ou ndo ao conceito de autenticidade e deve refletir a necessidade da obra (quando esta
requer inquestionavelmente materiais especificos para a realizagio de seus paradigmas) e quanto aos
anseios artisticos do proprio intérprete e aos anseios estéticos da época de sua realizagdo sonora. Ao
revisitarmos o espaco de experiéncia de uma determinada obra musical, descortinam-se possibilidades
deressignificagdo. Se estaressignificagdo do passado produz uma posicao artisticamente enriquecedora
e plausivel do ponto de vista tedrico, ndo deveriamos temer o passado ou o futuro, mas sim examinar
estas circunstancias sob o prisma objetivo da obra, e sob o prisma subjetivo e criativo do artista que
assume a responsabilidade sobre suas decisdes. Assim sendo, quanto a normas de autenticidade e o
grau de adesdo a estas, a diversidade faz-se necessaria no campo das praticas de performance musical

historicamente informadas dos dias atuais.
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Resumo: As tecnologias moveis se tornaram uma parte inseparavel da vida cotidiana. Considerando os recursos
touchscreen, o processamento de midia em tempo real e alguns aplicativos disponiveis, este trabalho procura compreender
o processo de legitimagdo do iPad como um instrumento musical. Composig¢des como o “Concerto para iPad e Orquestra”
de Ned McGowan, flexiona o conceito do que é um instrumento musical e, mais adiante, do que consiste ser miisico. No
campo da organologia, constatam-se respostas aos avangos tecnologicos (Hornbostel-Sachs 1914 ¢ 1940; e Galpin 1920 ¢
1937), e isso pode ser averiguado hoje ao vermos, em propor¢des globais, varios aparelhos digitais assumindo o papel de
instrumentos musicais. Termos como “iPadista” estdo se tornando novas palavras no 1éxico musicoldgico. Esse trabalho
procura delinear a percepcao de legitimidade do iPad como instrumento musical na cultura musical atual, assim como
compreender o contexto em que essas performances musicais ocorrem.

Palavras-chave: iPad; Instrumento musical; Performance musical; Concerto para iPad; Ned McGowan.

Music performance with iPad: the legitimation as a musical instrument

Abstract: Mobile technologies have become an unseparated part of daily life. Considering resources such as touchscreen,
real time media processing and some apps available, this paper aims to understand the process of legitimization of the
iPad as a musical instrument. Compositions such as the “Concerto for iPad and Orchestra” by Ned McGowan, flexes the
concept of what a musical instrument is and, further on, in what musicianship consists of. Organology has responded to
technological advances (Hornbostel-Sachs, 1914 & 1940; and Galpin, 1910 & 1937), which can be verified nowadays
as we recognize, worldwide, many digital devices playing the role of musical instruments. Terms such as “iPadist” are
becoming new words in the musicological lexicon. This paper aims to trace the current perception of legitimacy of the iPad
as a musical instrument in today’s musical culture, as well as to understand the context in which these practices happen.
Keywords: iPad; Musical instrument; Music performance; Concerto for iPad; Ned McGowan.

Os dispositivos moveis' se tornaram muito populares nos ultimos anos, especialmente
apos os langamentos de produtos como o iPhone e o iPad. Esse fendmeno levou a sociedade e se
relacionar com as tecnologias de forma diferente. Hoje dependemos dos aparelhos moéveis para
muitas atividades diarias, como a realizagdo de transacdes bancarias, consulta a mapas, além, ¢ claro,
de pesquisas simples na internet. Esses aparelhos tornaram algumas a¢des didrias muito mais rapidas
e comodas. Como bem coloca Ballard (2007), os dispositivos moveis sdo como um “canivete suico”.

Devido a popularizagao, as possibilidades de interacdo, a capacidade de processamento de
dados multimidia e execugdo de tarefas em tempo real dos novos smartphones e tablets (tecnologias
moveis), a performance musical vem gradativamente agregando esses dispositivos com a finalidade

de facilitar ¢ automatizar algumas atividades. As capacidades touchscreen® e multi-touch, o alto poder

' Toda tecnologia que permite seu uso durante a movimentacgdo do usuario é uma tecnologia movel. A tecnologia mével

nao ¢ apenas uma invencao, ela pode ser considerada uma revolucao, pois foi capaz de atingir o cotidiano das pessoas e
fazer parte da vida delas, modificando suas rotinas e formas de tomar decisdes. Tecnologia movel, Wikipédia.

2 Uma tela sensivel ao toque (portugués brasileiro) ou ecri tatil (portugués europeu), também conhecida pelo anglicismo
touchscreen, ¢ um tipo de tela sensivel a pressdo, dispensando assim a necessidade de outro periférico de entrada de
dados, como o teclado. Ecra Tatil, Wikipédia.
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de processamento, a baixa laténcia e alguns aplicativos especificos, tornam alguns desses aparelhos
passiveis de desempenharem papeis importantes na performance musical.

Esse fendmeno flexiona o entendimento do que se define como um instrumento musical.
Nesse trabalho, procura-se delinear a percep¢do de legitimidade do iPad como instrumento musical
na cultura musical atual, assim como compreender o contexto em que essas performances musicais

ocorrem.

A organologia, que ¢ o estudo amplo dos instrumentos musicais, sua historia, funcao
social, projeto fisico, construg¢do e relagdo com a performance musical (LIBIN, 2001), orienta os
estudiosos da musica e os musicos em relacdo a compreensdo dos aspectos mais peculiares de
cada instrumento, auxiliando-os em suas praticas. Em 1914 Erich Moritz von Hornbostel (Austria)
e Curt Sachs (Alemanha) desenvolveram o Sistema de classificagdo de instrumentos denominado
Hornbostel-Sachs, que consiste em uma cadeia de subdivisdes metddica e detalhadamente concebidas
a partir das caracteristicas de constru¢ao destes instrumentos. Estas foram primeiramente divididas
em 4 categorias: Idiofones, Membranofones, Cordofones, Aerofones. Uma quinta categoria, os
Eletrofones, foi agregada posteriormente em 1940 para abarcar aqueles instrumentos cuja produgao
depende da energia elétrica. O inglés Francis W. Galpin, em 1937, ja havia feito proposta andloga em
seu “A Textbook of European Musical Instruments” incluindo a categoria dos electrophones ao seu
modelo anterior de 1910.

Cada uma dessas divisdes permite a classificagdo dos instrumentos de acordo com as
suas formas de producdo sonora, a energia elétrica como fonte geradora tendo sido agregada a
medida em que se consolidaram, em torno da década de 1920-30, instrumentos como o Térémine,
as Ondes Martenot, o Trautonium, entre outros.” Contudo, hoje nos vemos confrontados com os
avangos tecnologicos atuais aparentemente tornando complicado classificar e compreender o
funcionamento, as novas fungdes e peculiaridades de instrumentos recém-criados. Nao obstante,
apesar desta proposta ndo ter sido ainda formalizada, considera-se esta plenamente vidvel uma vez
que o modelo taxondmico — seja de Hornbostel-Sachs, seja de Galpin — preveem a sua ampliacdo ao
partirem de modelos de construgdo e modelagem dos instrumentos, estando portanto continuamente
abertos a novas agregacdes. Assim, como a fonte geradora permanece a elétrica (5. Eletrofone), mas
seu processador ¢ feito por um circuito integrado (no caso protocolos do tipo MIDI), o iPad poderia
receber a classificagcdo 5.4 — o 4 referindo-se instrumentos cujo som ¢ produzido primariamente por
circuitos integrados (CI) controlados por tensao elétrica.

A historia também nos mostra que instrumentos inovadores, especialmente aqueles que
utilizam novas tecnologias de constru¢ao e modelagem, passam por um estagio de rejei¢ao por parte de
setores conservadores até se consolidarem como nova proposta estética. Instrumentos como o saxofone

e o clarinete sofreram esse tipo de rejei¢do antes de serem aceitos nos meios e praticas musicais.

3 Muito embora experimentos anteriores datem desde 1759, quando Jean-Baptiste Thillaie de la Borde (1730-1777)
concebe um clavessin électrique.
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Seu inventor jamais poderia ter imaginado a popularidade que o saxofone teria, como a
que ele veio a ter simbolizando o espirito da “Era do Jazz” ap6s a primeira guerra mundial.
A notoriedade e preconceito engendrados em certos circulos contra a “legitimag@o” do
instrumento, felizmente acabou no final do século 20. (BATE & HORWOOD, 2001. p. 560)
(tradug@o nossa)

No artigo Developments and Challenges turning Mobile Phones into Generic Music
Performance Platforms — Desenvolvimentos e Desafios em transformar Telefones Moveis em
Plataformas Genéricas de Performance Musical (traducdo nossa) — Essl, Rohs e Wang (2008) referem-
se aos telefones celulares como “plataformas musicais genéricas”. Em 2008, quando os smartphones
e tablets ainda ndo eram acessorios tdo comuns e massificados, eles passaram a enxergar o potencial
do aparelho na criagdo musical, conferindo ao dispositivo o status de instrumento musical. No
trabalho “The Mobile Device: A new folk instrument” — O Dispositivo Mdvel: Um novo instrumento
popular (tradugdo nossa) — Steve Jones (2013) fala sobre como os dispositivos méveis estdo cada vez
mais presentes no nosso cotidiano, se tornando parte de nossas vidas. Dessa forma, devido as suas
capacidades de processamento de dudio, funcionalidades fouchscreen e mobilidade, os dispositivos
moveis vém adquirindo o status de instrumento musical, porém com caracteristicas diferentes dos
instrumentos convencionais.

Em 2001, na cidade de Seattle, EUA, foi realizada a primeira Conferéncia Internacional
em Novas Interfaces para a Expressdo Musical (New Interfaces for Musical Expression - NIME). O
objetivo foi discutir o momento histérico em que a concepgao de instrumento musical era tensionada
pelo surgimento cada vez mais frequente de dispositivos digitais que ndo seguiam os padroes
organologicos estabelecidos (CIARAN, 2002).

Os aparelhos da Apple possuem boa qualidade e padronizacao de hardware e software,
0 que traz confiabilidade para o usuério. Além disso, a empresa tem um grande apelo comercial via
grandes campanhas publicitarias, e especialmente no campo do comércio da musica (e.g., o iTunes,
como estudado por OLIVEIRA, 2010), gerando grande numero de vendas a cada novo lancamento.
Essa estratégia comercial fez com que os aparelhos moveis da Apple vigorassem entre os mais
vendidos e desejados dentro de suas categorias, o que fez, por sua vez, com que eles ganhassem
visibilidade e interesse por parte dos desenvolvedores de aplicativos. Sendo assim, grande parte dos
aplicativos de ponta sdo desenvolvidos para as plataformas iOS, que possuem aplicativos musicais
com as mais variadas finalidades.

Como referido, o apelo comercial da Apple é fortemente ligado ao uso da musica, e
sua publicidade utiliza bastante as potencialidades do produto como criador de musica para atrair
compradores, principalmente jovens, como ¢ possivel constatar no video promocional “iPad - Make
Music with iPad” (https://www.youtube.com/watch?v=IkWIxuGxxJg)

Destaca-se ainda que dados desta pesquisa baseiam-se em fontes ndo escritas,

principalmente videos do youtube, onde usudrios comuns, bandas, compositores ou mesmo empresas
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postam videos de suas performances com o iPad. Desta forma, em pesquisa sumdria no youtube,
os resultados demonstram uma predominancia de aparelhos iOS em performances com carater
profissional.

Como forma de realizar uma contraprova da superioridade do iPad, utilizei o app
Morphwiz desenvolvido pela Wizdom Music, que estd disponivel para as plataformas i10OS e Android.
Com relagdo a laténcia, este apresentou desempenho satisfatério em um Apple iPad 2 — langcado em
2011 — mas resultados ndo satisfatérios quando testado em um Samsung Galaxy Tab 4 — langado
em 2014 — impossibilitando a execucdo das notas em tempo real. Seria contudo inviavel testar
todos os aplicativos disponiveis em todos os aparelhos do mercado, porém foram aqui utilizadas
marcas consagradas e modelos de ponta. Com isso pode-se concluir que, até ao momento, aparelhos
“ndo” 10S nao apresentam condi¢des necessarias para o uso em concertos ou apresentagdes quando
requerida a execugao de notas em tempo real, ou seja, quando utilizados como instrumentos musicais.
Além disso, também utilizei o mesmo app em um Apple iPhone 4 — langado em 2010 — e um Samsung
Galaxy S5 — langado em 2014 — onde os resultados foram os mesmos, ou seja, o aparelho iPhone 4
apresentou desempenho muito superior com relacdo a laténcia do que o Galaxy S5.

Questiona-se também o valor do aparelho e o valor dos aplicativos, levando em
consideracdo que pode ser injusto ou ndo ético trabalhar com aparelhos de valores elevados, que ¢
o caso dos aparelhos da Apple, em favor da democratizagdo dessas praticas. Considerando custos
de compra e manuten¢do de qualquer instrumento convencional de minima qualidade, o custo do
fabricante no desenvolvimento de tecnologia de ponta, e dos desenvolvedores de aplicativos, julga-
se que o valor do equipamento reflete este contexto. Todavia, devido as altas cargas tributérias, a
desigualdade social e o alto custo de vida no Brasil, esses valores acabam se tornando inacessiveis
para grande parte da populagdo brasileira.

Existem aplicativos para aparelhos de sistema Android, Blackberry ou Windows, porém,
até ao momento, eles sdo escassos e de qualidade inferior. Existem muitos aplicativos livres, porém
os custos inerentes empreitados acabam por se refletir na qualidade do produto: “you get what you pay

for” (vocé tem aquilo pelo qual vocé paga).

Uma caracteristica do iPad ¢ a possibilidade de, por meio de sua tela fouchscreen
multi-touch, emular instrumentos (ou equipamentos analdgicos tradicionais), ou seja, reproduzir
o som e a tocabilidade* (playability) de certos instrumentos, como piano, guitarra, bateria
e até instrumentos de sopro, como sax ou flauta. Assim, se o usudrio pretende apenas emular
instrumentos, uma op¢ao ¢ o GarageBand da propria Apple. Porém, a inten¢do aqui ndo ¢ abordar
o aparelho dessa forma, e sim como um novo instrumento musical, com caracteristicas proprias

de timbre e tocabilidade.

4O termo “playability” refere-se a capacidade de um dispositivo ser tocado. Por exemplo, ao emular uma guitarra
ou um piano, o musico ird simular a forma como se toca o instrumento real. No caso do piano, ¢ mais facil, pois as
digitagdes serdo as mesmas, apenas a sensac¢ao tatil que nao.
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Charles Martin (2012) em Mobile Computer Music for Percussionists — Musica em
computadores mdveis para percussionistas — trata da importancia do iPad nas praticas musicais e
demostra varios de seus experimentos como percussionista e “tocador” de iPad.

Um dos aplicativos que se enquadra no modelo proposto por esta pesquisa ¢ o Geo
Synthesizer (Figura 1) desenvolvido pela Wizdom Music. Esse aplicativo apresenta uma tocabilidade
que ndo procura emular nenhum instrumento real, embora a disposi¢ao das notas tenha sido inspirada nas
da guitarra, em quartas. Segundo Jordan Rudess, tecladista do Dream Theater e proprietario da Wizdom
Music, o Geo Synthesizer transforma o iPad em um verdadeiro instrumento musical, que pode ser usado

no palco. O proprio Rudess usa o aparelho com a fungdo de instrumento musical em suas apresentagdoes.

drone
J
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round pick )
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Figura 1: Interface do GeoSynthsizer. (Imagem extraida pelo autor).

O video Moves Like Jagger played only on iPad — Eyal Amir featuring Jordan Rudess (https://
www.youtube.com/watch?t=81&v=t8gfthbeUhs) ¢ um exemplo das funcionalidades deste ap. Nele os
autores executam um arranjo em formato Jazz/Fusion para a cangdo da banda Maroon 5. Ao final, um
dos autores explica rapidamente o processo afirmando que tudo foi criado com o uso do aplicativo, tanto
com o uso de seus timbres, como também um controlador MIDI para gerar sons fora do seu ambiente.

Segundo Jordan Rudess, o Geo Synthesizer ¢ um inacreditavelmente expressivo

instrumento musical especificamente criado para uma superficie multi-touch.’ Jordan diz ainda: “O

> Refere-se a uma superficie de deteccdo de toque a capacidade de reconhecer a presenga de dois ou mais pontos de
contato com a superficie. Multi-Touch, Wikipédia.
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Geo Synthesizer ¢ o mais rapido e mais executavel instrumento iOS que eu ja coloquei as mdos até
hoje. Vocé pode “FRITAR” com esse negocio!” (tradugio nossa) (WIZDOMMUSIC.COM).

Na sec¢do “GeoSinthesizer” do website da Wizdom Music, ¢ disponibilizado um manual
com instrugdes similares a do ensino de um instrumento convencional. Nesse manual hé referéncias
para digitacdo e outras técnicas de execu¢do, além de instrucdes para configuracdo do app, como
modulagdo de timbres e customizacdo da area tocavel. O usuario também pode encontrar exercicios

de técnica e escala.

O CONCERTO PARA IPAD E ORQUESTRA E O “IPADISTA”

O compositor Ned McGowan (2012), autor do Concerto para iPad e Orquestra (Concerto
for iPad and Orchestra “Rotterdam Concerto II”’) (Figuras 2 e 3), cuja composicao foi dedicada a
pianista Keiko Shichijo e a orquestra holandesa Sinfonia Rotterdam, diz que, apesar da peca ter sido
escrita para um pianista, ela pode ser executada por qualquer pessoa que tenha boas no¢des musicais
de expressdo e habilidades nos dedos, o que denota ainda uma mutag¢do na concep¢do de musico e/

ou instrumentista.

Figura 2: Foto da primeira execucdo publica do Concerto para iPad e Orquestra. Geo Synthsizer na tela atras da orquestra.

No passado era considerado musico apenas aquele que dominasse de forma maestra as
técnicas de um determinado instrumento, sendo capaz de executar pegas ndo acessiveis aos praticantes
amadores e aprendizes. Hoje, atividades como a do DJ, por exemplo, sdo consideradas atividades de
um musico, o que dizer de um tocador de iPad, que estd, no caso do Concerto para iPad, executando

uma pec¢a musical complexa, lhe sendo requeridas habilidades musicais bastantes especificas?
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Concerto for iPad and Orchestra
Rotterdam Concerto II
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Figura 3: Grade do Concerto para iPad e Orquestra.
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Clint Randles em seu trabalho Being an iPadist (2013) — Sendo um iPadista — (traduc¢do
nossa), cita o professor de musica da Universidade de South Florida (USF), David A. Williams: “The
iPad is not LIKE a musical instrument, the iPad IS a musical instrument.” — O iPad ndo ¢ COMO
um instrumento musical, o iPad E um instrumento musical (traducdo nossa). Randles faz um relato
de sua experiéncia na criacdo do grupo Touch, uma banda formada por professores e estudantes de
doutorado da USF, desde sua concepgdo em 2010, logo apods o langamento do iPad pela Apple, até
2013, quando o grupo j& havia ganhado novos membros e novas configuracdes. O grupo se apresentou
por toda a Baia de Tampa, sul do estado da Flérida, Estados Unidos. Ele conta que havia resisténcia
por parte da ala mais conservadora da institui¢do em considerar a legitimidade do grupo como uma
banda séria, com propositos e objetivos validos. Disse que apesar da resposta do publico ter sido
sempre positiva, havia sempre duras criticas advindas de membros da USF, membros os quais sequer
tinham assistido a alguma das apresentacdes. Isso demostra o preconceito que paira — ou pairava —
no pensamento académico daquela universidade em relagdo ao uso do dispositivo em performances

musicais normalmente consideradas sérias (Figura 4).

Figura 4: Clint Randles tocando o iPad no palco.

A respeito desse tipo de preconceito e rejeicao, Randles (2013) da o exemplo de Bach e
Mozart, que exploraram capacidades e aspectos tecnologicamente inovadores dos instrumentos de sua
época. Ele pergunta: “como eles enxergariam o iPad e como o explorariam?” A Unica diferencga é que
o seu instrumento pode receber e-mails, acessar sua conta bancaria e olhar os resultados dos jogos de
baseball — afirma Randles. Randles diz isso em defesa aos duros ataques sofridos a sua pratica com o

iPad, apesar de reconhecer que se deve ser cuidadoso e criterioso com relagao aos novos dispositivos
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tecnologicos, € que ndo sdo todas as novas tecnologias que podem entrar no curriculo musical. Existe
um grande nimero de aparelhos digitais que possuem fungdes simples ou complexas de producao
sonora, como celulares, laptops e até mesmo computadores de mesa, porém até ao momento, o iPad
mostrou-se superior, pela poderosa capacidade de criagdo timbristica aliada a uma tela touchscreen
multi-touch de bom tamanho para a execugao de varias notas e que ndo apresenta problemas de laténcia.

Randles também apresenta uma reflexdo sobre como um “iPadista” deveria parecer no
palco. Ele relembra seus guitarristas prediletos, como Jimmy Page, Slash e Chuck Berry, fazendo
comparagdes de suas posturas no palco, da posi¢do da guitarra e da forma como eles a seguravam.
Como nao havia nada a ser comparado até aquele momento, ele diz que se sentiu livre para posicionar-

se da maneira que melhor lhe conviesse (RANDLES, p. 49).

Pode-se presumir que um dos fatores que impedem a legitima¢do do iPad como um
instrumento ¢ o fato de ndo haver uma quantidade maior de obras escritas, um repertorio. Contudo,
praticas formais, realizadas em teatros ou casas de espetaculos, para um publico que comparece
para assistir a apresenta¢do, vém contribuindo para a legitimagdo do instrumento no meio musical.
Ou seja, comega-se a construir um repertorio € um publico para o instrumento. Estudos realizados
anteriormente também contribuiram para a ascensdo do dispositivo na performance musical e sua
maior visibilidade no meio académico, onde se destacam os trabalhos de Essl, Rohs & Wang, 2008;
Martin, 2012; Jones, 2013; e Randles, 2013.

O Concerto para iPad e Orquestra, sem duvida, foi um marco nesse sentido. Ao ser
colocado na posi¢do de solista frente a uma orquestra, trazendo-o a ambiéncia do ritual formal de
concerto, acabou por conferir ao iPad uma simbologia imagética conotativa de sua visibilidade e status
legitimando-o como instrumento musical. Nao obstante, encontram-se grande numero de videos de
performances informais de alta qualidade com o uso do iPad e do iPhone, principalmente no youtube
que ajudam a fortalecer a ideia de que as caracteristicas existentes nesses aparelhos podem também
lhe conferir o status de instrumento musical, portanto extrapolando a dicotomia erudito/popular, ou
formal/informal. A exploracdo continuada de suas possibilidades poderdo demonstrar os recursos que
esse novo instrumento pode proporcionar, contribuindo assim para a consolidagdo de sua identidade

enquanto instrumento musical.
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Resumo: As modinhas no século XVIII quando editadas traziam em sua grande maioria, apenas a primeira estrofe do
poema musicada, deixando sob a responsabilidade do intérprete a realizagdo das demais estrofes. Esta comunicagéo
apresenta a realizacdo de todas as estrofes da aria IV de Marilia de Dirceu, cuja autoria da musica ¢ atribuida ao compositor
portugués Marcos Portugal (1762-1830), com versos de Tomaz Antonio Gonzaga (1744-1810).

Palavras-chave: Prosodia; Marilia de Dirceu; Marcos Portugal; Tomas Antonio Gonzaga.

Setting verses on Aria IV from Marilia de Dirceu

Abstract: The eighteenth century art songs so-callled modinhas was frequently published with the first stanza set on
music. Whole stanzas from that song was set by the interpreter at that time. This paper proposes to set all verses on the
music for aria IV of Marilia Dirceu. The autorship of thsi complete set is ascribed to the composer Marcos Portugal (1762-
1830), and lyricist Tomaz Antonio Gonzaga (1744-1810).

Keywords: Prosody, Marilia de Dirceu; Marcos Portugal; Tomas Antonio Gonzaga.

A aria IV de Marilia de Dirceu faz parte de uma cole¢do de doze arias compiladas pela
primeira vez por Cesar das Neves (1841-1920) em seu Cancioneiro de Musica popular. (langado pela
“Typographia Occidental”, na cidade do Porto, Portugal no ano de 1893).

O Cancioneiro de Neves foi uma cole¢do recolhida e transcrita para canto e piano. Foi
prefaciado por Teofilo Braga (1843-1924) e a parte poética foi coordenada por Gualdino dos Campos
(1847-1919). O volume I contém as can¢des de nimero 1 a 155, com 307 paginas. No volume II
encontram-se as cangdes 156 a 335, com 313 paginas e o volume III traz 314 paginas com as cangdes
336 a 622.

A publicacdo traz musicada apenas a primeira estrofe de cada cancdo recolhida, deixando
sob a responsabilidade do intérprete a colocacdo das demais estrofes que vém logo apds a partitura
e possivelmente com todas as estrofes conhecidas e com outros poemas utilizados para a mesma
musica quando era o caso.

Dentre dessa perspectiva a problematica ¢ o fato de haver s6 uma parte dos versos
encaixados na edicdo da partitura oitocentista. O encaixe prosodico das demais estrofes na melodia
editada revela certas dificuldades cujas opgdes de solugdo precisam passar por uma reflexdo sobre
qual escolha mais pertinente.

O texto usado nas doze arias compiladas por Cesar das Neves foi escrito quando Tomas

Antonio Gonzaga (1744-1809) era prisioneiro em masmorra da Fortaleza da ilha das Cobras,' no Rio

' A denominagdo que atualmente designa a Ilha das Cobras surge pela primeira vez, oficialmente, nessa “Cronica”

produzida pelo Mosteiro de Sao Bento, segundo o historiador beneditino Dom Clemente Maria da Silva-Nigra (1903-
1987): “Esta ilha era como a que “chamao” Rubraria no mar de Tarragona, porque tinha em si infinitas cobras e essas
“muy” peconhentas, e por isso lhe puseram por nome a ilha das Cobras. Depois que “foy” de S. Bento se vao lancar
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e Janeiro, e foram retiradas da Parte as Liras,” e que explica o tom triste em diversas arias.
del , € fi tiradas da Parte II das Liras,? | tom trist d

Numa masmorra metido

Eu ndo vejo imagens destas.
Imagens, que sao por certo

A quem adora funestas

Mas se existem separadas

Dos inchados, roxos olhos,

Estdo, que é mais, retratadas

No fundo do coragédo

Também mando aos surdos Deuses
Tristes suspiros em vao

(Marilia de Dirceu, 1799, Parte II, Lira XII).

Por morto, Marilia

Aqui me reputo

Mil vezes escuto

O som do arrastado

E duro grilhdo

Mas, ah! Que nio treme

Nao treme de susto

O meu coragao.

(Marilia de Dirceu, 1799, Parte II, Lira XXII).

Segundo Osvaldo Lacerda, (1927-2011) que também se deteve neste material musical
harmonizando uma versdo para canto e piano, o pesquisador Mozart de Aratjo (1904-1988) foi o
responsavel pela redescoberta das doze arias de Marilia de Dirceu, quando as trouxe em reproducdes
fotograficas do Cancioneiro de Cesar das Neves em sua pesquisa de 1963.°

O tema da interpretacdo de musica vocal, incluindo os cancioneiros nacionais tem
alcancado gradativo interesse por parte dos pesquisadores. Muitas das edigdes tiveram publicagao
escassa, de pequena difusdo, com imprecisdes de diversa ordem. O objetivo principal converge quase
sempre para buscar subsidios para interpretagdo contextualizada da obra fundamentada no texto
musical e literario. Uma das tarefas essenciais segundo este ponto de vista ¢ viabilizar a interpretagao

repertorial através das realizagdes em versos em musica para as arias.

A aria De que te queixas? Foi escrita em sol menor com a extensdo de Re 3 a MI 4. A
unica dificuldade técnica pode ser a necessidade de criagdo de cadéncia no compasso 10, onde esta
grafado colla voce.

O acompanhamento ¢ simples, tendo como desenho o borddo no primeiro tempo e o

complemento do acorde em seguida.

muitas ao mar e nadar pera a parte do Mosteiro. Depois que “erdo” tantas que muitas vezes se “achavao” agasalhadas
nos leitos, porem nunca “fizerdo” mal “algu”, e em breve tempo se extinguirdo de todo”. (https:/www.mar.mil.br/cgcfn/
museu/historiadailhadascobras.htm)>. Acessado em: 03/02/2015.

2 1°edicdo da Parte I de Marilia de Dirceu ¢ da Tipografia Numesiana, de 1792 com 23 liras. A 1° edigdo da Parte I1 é
da Oficina Numesiana, de 1799 com 32 liras.

3 “A harmonizagdo destas melodias ¢ dedicada aquele que novamente as trouxe a lume, Mozart de Araujo”. Dedicatoéria
da folha de rosto na edi¢ao de Lacerda, 1965.
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1. De que te queixas,/2. Lingua importuna?/3. De que a Fortuna/4. Roubar-te queira/5. O que te

deu?/6. Este foi sempre/7. O génio seu.

8. Levou Marilia,/9. A impia sorte/10. Catdes a morte;/11. Nem sepultura/12. Lhes concedeu./13. Este

foi sempre/14. O génio seu.

15. A outros muitos,/16. Que vis nasceram,/17. Nem mereceram,/18. A grandes tronos/19. A impia

ergueu./20. Este foi sempre/21. O génio seu.

22. Espalha a Cega/23. Sobre os humanos/24. Os bens, e os danos,/25. E a quem se devam/26. Nunca

escolheu./27. Este foi sempre/28. O génio seu.

29. A quanto ¢ justo/30. Jamais se dobra;/31. Nem igual obra/32. C’os mesmos Deuses/33. Do caro*

Céu./34. Este foi sempre/35. O génio seu.

36. Sobe, ao Céu, Vénus/37. Num carro ufano;/38. E cai Vulcano/39. Da pura esfera,/40. Em que

nasceu./41. Este foi sempre/42. O génio seu.

43. Mas ndo me rouba,/44. Bem que se mude,/45. Honra, e virtude:/46. Que o mais ¢ dela,/47. Mas

isto ¢ meu./48. Este foi sempre/49. O génio seu.

Dirceu acusa sua Marilia de levar homens a morte, de dar atengdo a vis, nunca escolheu
a quem devia dar os bens ou e os danos, jamais se dobrou aos justos, A meng¢do a Vénus, esposa de
Vulcano ¢ uma alusdo clara de infidelidade “este foi sempre o génio seu”. Tudo ela pode roubar,
menos a honra e a virtude do pastor.

O conhecimento da suposicao de infidelidade de Marilia ajuda a compreensao do carater

dramatico da narragdo, o que pode nos ajudar a escolher a linha de condugdo da musica.

O plano dindmico sdo somente dois; piano no inicio da aria e fortissimo na nota maia aguda.
O compositor preocupou-se em escrever dolce no inicio da aria, com certeza para ndo transparecer

uma ideia de raiva por parte de Dirceu.

4 “Caro”, na edi¢ao de 1799 e de 1802 na Oficina Numesiana; “claro”, na Edi¢do da Tipografia Lacerdina de 1811.
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O uso do verso “Este foi sempre o génio seu” e que na musica foi acrescido de mais duas
repeti¢des do fragmento “o génio seu”, pode ser utilizado sempre de forma diferente quando for
repetido.

O compositor ndo escreve nota alguma fora da escala escolhida para a pega, No solo
do canto, aparecem apenas os acidentes de sol sustenido e fa sustenido que estdo ali para afirmar a
tonalidade menor.

E interessante notar que em toda a aria, s6 ha na linha do cantor, uma pequena pausa
de colcheia no compasso quatro, o cantor deve marcar suas respiragdes ap0s as fermatas e virgulas
do texto.

“De que te queixas” ¢ uma 4ria estrofica binaria com 10 compassos cada parte, sendo
visivel a divisdo do texto acompanhando a divisdo da pe¢a em secdes:

* Secdo A: do compasso 1 ao 10. Onde se tem maior variacao melodica

* Secdo B: do compasso 11 ao 20: Onde a repeticdo do texto deve ser apresentada

sempre com uma variagdo timbristica. E que funciona como refrdo, o texto confirma

a acusag¢do do pastor.

A transcricao de Neves reproduz, junto a linha vocal, somente a primeira estrofe de cada
Lira de Gonzaga. Fica a cargo de o intérprete realizar as seis restantes. O processo a ser utilizado para
a correta realizacao das estrofes se dara com utilizacao de regras da prosoddia musical, que devem ser

levadas em consideracdo quando se quer unir poesia € musica.

O erro mais saliente que se encontra na musica nacional ¢ o de inverter todas as regras da
prosodia, obrigando o cantor a pronunciar as palavras de uma maneira estranha; este erro
esta tdo inveterado nos ouvidos, que ainda mesmo depois de o reconhecermos o temos ainda
deixados escapar em algumas de nossas pequenas composicdes [...] Afirma Rafael Coelho
Machado. (IN PACHECO 2009, p. 300)

Temos diversos exemplos na literatura musical que mostram que ndo havia preocupagao
com a prosddia na distribui¢do do texto. Como exemplificado por Pacheco tentamos “respeitar ao
maximo a prosodia, facilitando assim tanto a compreensdo do texto por parte do ouvinte quanto

enunciagdo das palavras por parte do interprete” (PACHECO, 2009, p. 301).

O verso portugués mede-se por silabas, e ndo por pés, como se mediam os gregos e 0s
latinos: mas ndo ¢ o namero das silabas quem faz o verso harmonioso, s@o sim os acentos
colocados em seus devidos lugares, pois que so deles resulta a harmonia, que ¢ a alma do
verso. (FONSECA, 1777, p. 2)

O uso correto dos acentos do verso combinados aos acentos musicais ¢ que provoca essa

harmonia e que deve ser almejado.
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Gonzaga utiliza sete sétimas® em versos Tetrassilabos isométricos que mantém a mesma
acentuacao em todas as estrofes.

Notamos a combinagao de ritmos idmbicos e anfibracos e a acentuag@o na quarta silaba
do verso, o que determinard a colocagao desta silaba sempre no tempo forte do compasso. A partir dai

faremos a ordenag¢do ritmica obedecendo a divisdo ritmica e melddica que esta na aria.
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Figura 1: I estrofe.

No compasso trés repetimos a nota d6 com semicolcheias para evitar a elisdo®. A elisdo
ocorrerd no compasso cinco, ¢ € o artificio mais usado nesta aria para preservagdo da prosodia.

Veremos isso nas estrofes que seguem.
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Figura 2: II estrofe.

> Estrofes com sete versos.
¢ O termo Elisdo vem da fonética, onde significa a eliminagdo de uma vogal atona, no final de uma palavra, que se liga
ao inicio do vocabulo seguinte.
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Figura 4: IV estrofe.
Na quarta estrofe a elisdo ocorre em compassos alternados (1, 3,5, 7, 9)
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Elisdo no primeiro compasso da quinta estrofe.
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Figura 6: VI estrofe.
Sexta estrofe elisdo nos compassos 1, 3, ¢ 7.
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Figura 7: VII estrofe.
Elisdo nos compassos 5, 7 da sétima estrofe.
CONCLUSOES

As edi¢des de modinhas no século X VIII e inicio do XIX continham na sua grande maioria
somente a primeira parte do poema. Isso nos mostra que esse tipo de musica ligeira ndo pretendia que
todas as estrofes fossem completadas por edigdo e sim na interpretacao em si.

Essas edigdes talvez funcionassem como grandes pontos de partidas, um mapa que

direcionava o intérprete.
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O processo das realizagcdes dos versos obedece a propria estrutura do verso, observado as
acentuagdes das silabas e colocando-as em harmonia com as acentuagdes musicais. O Recurso mais
usado nesse caso foi o da elisdo, que quando bem empregado resulta na perfeita combinagao de texto
e musica.

Percebemos que a preservagdo da prosddia e das acentuagdes musicais permitem uma
melhor compreensao e execugao litero-musical.

Mesmo se valendo dos recursos aqui mencionados, acreditamos que ndo estamos
formulando uma ideia ou padrdo fixo da realizagdo dos versos das cangdes estroficas. E sim fazendo
nossa interferéncia na partitura, dando assim subsidios para a interpretagdo. Segundo Péscoa “parece
mais acertado equilibrar a restaura¢do musical com o ato de interferir na formacdo do intérprete,
dotando-o de recursos ndo somente técnicos, mas intelectuais, levando-o a refletir coerentemente na
abordagem da partitura”. (PASCOA, 2013, p. 63)

A realizacdo de todas as estrofes das doze arias de Marilia de Dirceu € objeto de pesquisa

na dissertacdo Marilia de Dirceu de Marcos Portugal a Osvaldo Lacerda: Compilagao e interpretagao.

ARAUJO, Mozart de. 4 Modinha e o Lundum no século XVIII. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira,
1963.158p.

FONSECA, Pedro José da. Tratado da Versificagdo Portugueza: dividido em duas partes. Lisboa:
Régia Officina typografica, 1777. 280 p.

GONZAGA, Tomas Antonio. Marilia de Dirceu. Sdo Paulo: Martin Claret, 2007. 216 p.
. Marilia de Dirceo: Terceira parte por T. A. G. Impressdo Régia Lisboa, 1812. 147 p.
. Marilia de Dirceo: Por T. A. G. Lisboa: J. F. M. de Campos, 1824. 148 p.

PASCOA, Marcio Leonel Farias Reis. Restaurar e Interpretar Guerras do Alecrim e Mangerona.
In: Juciane Cavalheiro; Luciane Pascoa; Marcio Pascoa; Mauricio Matos (Org.). Alteridades
Consonantes. Manaus: PPGLA, 2013. p. 51-63.

NEVES, Cesar das. Cancioneiro de Musicas Populares. 1 Volume. Porto, Typografia Occidental,
1893. 307 p.

. Cancioneiro de Musicas Populares. 11 Volume. Porto, Typografia Occidental, 1895. 313 p.

PACHECO, Alberto José Vieira. Castrati e outros virtuoses: A pratica vocal carioca sob a influencia
da corte de D. Jodo VI. Sao Paulo; FAPESP, 2009. 352 p.

Historia da Ilha das Cobras. Disponivel em: <https://www.mar.mil.br/cgcfn/museu/historiadailhadas-
cobras.htm>. Acesso em: 03/02/2015.
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LACERDA, Osvaldo. Marilia de Dirceu: harmonizagdo de doze arias de Marcos Portugal, com texto
de Toméas Antonio Gonzaga, Sao Paulo: Ricordi, 1965.

CRAMMER, David, PAIVA, Rejane. Marcos Portugal, Modinhas: para uma ou duas vozes com

instrumento de tecla, Edicao critica bilingue (portugués — inglés). Lisboa: Ministério da Cultura/
Direcao-Geral das Artes, 2006.
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Resumo: Este projeto busca contribuir com as producdes e pesquisas metodoldgicas para viola caipira, propondo uma
didatica para o ensino do instrumento que se respalde na ludicidade, propondo experiéncias de improvisagdo musical em
jogos baseados na proposta do musico e educador H. J. Koellreutter. Através de pesquisa-acao, pretende-se verificar quais
as contribuicdes destas, argumentando sobre a funcionalidade do jogo e da improvisacdo musical no aprendizado da viola
em seu contexto de escolarizag@o. A pesquisa-acao esta sendo realizada em diferentes locais na cidade de Sao Paulo (SP)
com o nome de “Rodas de Viola”, contando com a participacdo de sujeitos de idades entre 08 e 70 anos. Os encontros
semanais estdo sendo registrados em material audiovisual.

Palavra-chave: Viola caipira; Jogo; Educac¢do; Roda de viola; Improvisagao.

Roda de viola: music games in teaching viola

Abstract: This project seeks to contribute to the production and research methodologies for viola caipira, proposing a
didactic for teaching instrument that corroborates the playfulness, proposing musical improvisation experiences in games
based on the proposal of the musician and educator HJ Koellreutter. Through action research, we intend to verify which
of these contributions, arguing about the functionality of the game and musical improvisation in learning the viola in his
school context. Action research is being carried out in different locations in the city of Sao Paulo (SP) with the name
“Rodas de Viola”, with the participation of subjects aged between 08 and 70 years. The weekly meetings are recorded in
audiovisual material.

Keywords: Viola caipira; Game; Education; Roda de viola; Improvisation.

A viola caipira — aqui referida como o instrumento musical de cinco pares de cordas,
historicamente ligado a tradi¢ao oral e ao aprendizado informal — iniciou, a partir dos anos 80, um
processo singular de sua historia: a escolarizacao. Figurando pouco a pouco nos curriculos de escolas
de musica, a viola é cada vez mais inserida em modalidades intencionais de ensino. Esse fendmeno
acompanha (e ¢ explicado em parte) a extensa e diversificada produgdo realizada por novos violeiros
nos cenarios musicais urbanos. O gradual processo de escolarizagdo da viola configura, portanto,
novos espacgos de atuagao dos violeiros, bem como aponta demandas inéditas para esse instrumento
pertencente a extensa gama das “violas brasileiras™'.

O processo de escolarizagdo da viola (e sua particular complexidade) foi objeto de
pesquisa da tese do Dr. Saulo Sandro Alves Dias, intitulada O processo de escolarizagdo da viola
caipira: novos violeiros (in)ventano moda e identidades. Nesse trabalho inédito sobre o tema, o
autor discorre a respeito das modalidades de ensino “formal” e “ndo-formal” da viola e destaca o
surgimento do profissional docente para um instrumento em que o aprendizado até entdo se dava
informalmente, baseado numa relagdo tacita e vivencial, dependente mais de quem aprende do que
de quem ensina (BRANDAO apud DIAS, 2012, p. 98). O autor ainda aponta que o fendmeno da

escolarizagdo da viola ¢ plural, ndo organizado em rede e baseia-se nas atuacdes locais e regionais dos

' “Viola caipira, viola sertaneja, viola de dez cordas, viola cabocla, viola de arame, viola de folia, viola nordestina,

viola de repente, viola brasileira sdo alguns dos nomes que encontramos para designar este instrumento que, a0s poucos,
tornou-se um dos porta-vozes do Brasil Interior” (VILELA, 2008-9, p. 1).

Comunicacoes 258


mailto:fabiosouzamiranda@gmail.com

@)

novos profissionais (DIAS, 2012, p. 83). Trata-se, portanto, de um trabalho pioneiro sobre o processo
de escolariza¢do da viola caipira, que dota de grande contribuicdo para possiveis desdobramentos
sobre o tema, que por sua vez, encontra-se longe de ser esgotado.

Dessa forma, a inteng¢do da presente pesquisa distancia-se da proposi¢cdo de mais um
treinamento mecanicista para a realizacdo musical, ou do apontamento de caminhos definitivos
que tratem da insercdo da viola em sistemas de ensino formais. O uso da ludicidade como proposta
pedagodgica ao ensino da viola procura, sim, somar-se a outras metodologias existentes ou vindouras,
promovendo um didlogo entre as inovagdes conceituais trazidas na musica contemporanea e 0s
saberes das tradigdes orais, visando a reflexdo sobre novos paradigmas para a educagao.

Considerando-se esse pressuposto e as possiveis relagdes entre a ludicidade e o contexto
pedagogico formal, este projeto tem inicio a partir da seguinte questdo: em qué o uso de jogos
que estimulam a improvisa¢do musical pode contribuir como experiéncia criativa para aprendizes
iniciantes e iniciados na viola caipira?

Ainda sdo poucas e recentes as pesquisas que se debrucam sobre a questdo do ensino
da viola caipira e suas particularidades, e tampouco que propdem abordagens didaticas ludicas que
promovam interfaces com a tradi¢do oral. Dias (2012) lista, em sua bibliografia, doze trabalhos
académicos ligados a viola publicados entre 2002 e 2012. Nota-se que entre os trabalhos listados
apenas um propde uma abordagem metodologica especifica para o instrumento”. A viola, pesquisada
inicialmente como objeto inserido na historia cultural, carece ainda de ser abordada também em seu
universo de ensino e aprendizagem. Deste modo pretende-se, com este trabalho, alargar o alcance
das pesquisas acerca do tema, além de trazer experiéncias que instiguem reflexdes aos professores de
viola, violeiros, professores de musica e até mesmo aos demais pesquisadores que discorram sobre o
contexto ludico em processos de aprendizagem.

A pesquisa tem como objetivo geral avaliar os possiveis efeitos que o uso das experiéncias
ludicas de improvisacdo musical — a partir dos “modelos de improvisa¢do” adaptados da didatica
de H. J. Koellreutter, descritos por Brito (2011) — podem proporcionar para o aprendizado da viola
caipira entre estudantes de viola. Além disso, pretende-se observar as possiveis contribuicdes da
improvisa¢cdo musical como ferramenta pedagodgica no ensino e aprendizagem da viola caipira;
verificar as possibilidades de relagcdes entre elementos do ensino formal, ndo-formal e informal
no aprendizado da viola e contribuir para o conjunto de metodologias voltadas ao ensino da viola

caipira.

A referida pesquisa, realizada durante o curso de Mestrado em Musica, dialoga com a
Educagdo ao propor uma reflexdo sobre praticas pedagdgicas ligadas a viola caipira, apoiada nas
perspectivas de Koellreutter (1997), Brito (2007, 2011) e Freire (1997, 2009) para delinear uma

forma “menor” de se pensar a educagdo musical. O termo “menor”, utilizado por Brito (2007),

2 GARCIA, 2010.
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relaciona-se a uma apropriacdo que a autora faz de um conceito deleuziano de “literatura menor”,
a partir da utilizacdo de Gallo (2003) na area da educagdo como “educagdo menor”. Para o filosofo
Deleuze (1977) o termo “menor” se refere aos movimentos insurgentes, minoritarios, que surgem
dentro de sistemas “maiores”, estes mais padronizados, sistematizados e rigidos (BRITO, 2007, p.
6-07). Segundo Brito (2007), uma educac¢do musical baseada nestas ideias busca um “modo que
¢ resisténcia, que ¢ pensamento, que ¢ singularidade; modo que ¢ linha de fuga, resistindo aos
mecanismos de controle dos meios de comunicacao, cuja énfase € o produto feito e nunca o estimulo
ao processo” (p. 6).

Baseando-se em tais perspectivas enquanto foco de educacdo, a sala de aula pode ser
repensada como ambiente para esse “modo menor”, oferecendo espago “singular de lidar com as
ideias de musica” (BRITO, 2007, p. 7). Para a viola, instrumento musical mantido pela oralidade,
com alto nivel de hibridizacdo, sem tradicdo escrita estabelecida e cada vez mais presente no
ambito do ensino intencional, o pensamento proposto pode ser um caminho interessante. Mais
do que isso, pode servir como ferramenta didatica, estimulando o professor de viola a adaptar-se
e a lidar com as especificidades de seu recente ambiente de atuagdo, muitas vezes inseridas em
contextos “maiores”.

O mtsico e ensaista Hans-Joachim Koellreutter também contribuiu para o pensamento
de uma educacdo musical criativa, humana e integral, que atendesse aos desejos de uma nova época.
Dentre suas principais contribui¢des para a formagdo no campo da educacdo musical destaca-se o
uso da improvisagdo como ferramenta didatica com o objetivo de estimular a reflexdo sobre o fazer

musical. Segundo Brito, para Koellreutter

A improvisagdo abriria espago para debater, para discutir, para analisar e avaliar o
trabalho, propiciando a conscientizagdo dos contetidos vivenciados em cada situagdo. Sua
proposta, dessa feita, propunha integrar pratica e reflexdo, voltando-se também para o
desenvolvimento de aspectos humanos que seriam trabalhados conjuntamente, tais como
a autodisciplina, a tolerancia, a capacidade de compartilhar, de criar, de refletir, etc.
(BRITO, 2007, p. 159)

Atuando como “detonadores de questionamentos” (KATER, 1997 apud BRITO, 2011,
p. 94), os modelos de improvisag¢do possibilitam ao improvisador a conscientizacdo dos contetdos
vivenciados na experiéncia, podendo, de maneira mais profunda, “transformar os modos de lidar com
o sonoro e musical, bem como de refletir sobre tal fazer” (BRITO, 2007, p. 158).

Deste modo, o jogo pode se configurar em espaco para criagdo e reflexdo dentro do
contexto da educacdo, assim como proposto por Koellreutter (apud BRITO, 2011). O jogo estimula
no jogador qualidades de comportamentos importantes para o estado de aprendizagem como a
espontaneidade, descontracdo, relaxamento, sociabilidade, confianca e criatividade, criando um
momento exterior a realidade (HUIZINGA, 1990; COELHO, 2011; PEREIRA, 2012). Huizinga
(1990) aponta que, assim como a musica, o jogo “situa-se fora da sensatez da vida pratica, nada tem
a ver com a necessidade ou a utilidade, com o dever ou com a verdade”, transcendendo as ideias
sobre o “visivel e o tangivel” (p. 115).

Dentro dessas proposicdes, esta pesquisa vem coletando dados a partir de Oficinas de

Viola — para grupos de aprendizes voluntérios entre 08 e 70 anos — realizadas em diferentes locais na
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cidade de Sao Paulo (SP)*. Durante as atividades a pesquisa-agao tem sido adotada como procedimento
metodoloégico de coleta de dados por unir teoria e pratica, permitindo a a¢do do pesquisador ao
intervir em determinado grupo. A pesquisa-acdo também consiste em um eficaz instrumento para
o desenvolvimento do pesquisador, capacitando-o para a pratica profissional. Além disso, ¢ um
procedimento metodologico aplicado com frequéncia na 4rea da Educacdo. Francischett (1999), ao
falar sobre os objetivos da utilizagdo da pesquisa-acdo em contextos pedagdgicos, discorre sobre o
pensamento de Thiollent (1988), afirmando que:

O objetivo da pesquisa-agdo ¢ principalmente voltado para a produgdo de conhecimento
que ndo seja util apenas para a coletividade considerada na investigagdo local, mas que,
além disso, seja viabilizada a outros profissionais que se interessam em mudar sua pratica
pedagogica. (FRANCISCHETT, 1999, p. 173)

Assim, as Oficinas de Viola oferecidas ao longo desta pesquisa pretendem gerar material
para alcancgar e dialogar com a atuacdo docente de outros profissionais. Também buscam partir de
uma configuracdo que possibilite interfaces com o mundo do violeiro e de seu espirito ludico: a roda
de viola — ocasido em que “os violeiros t€ém a oportunidade de se observarem para depois tentarem
refazer o que ficou gravado naquela experiéncia” (DIAS, 2012, p. 49).

Aludindo a formagdo em roda, nas Oficinas de Viola, tem-se criado situagdes de jogo a
partir das relagdes de escuta do violeiro —na maneira como este percebe e apreende sonoridades de seu
ambiente, observando o outro e recriando o que observa. Dessa forma, o trabalho com os participantes
das Oficinas tem sido conduzido de modo a estimular exercicios preliminares as atividades coletivas,
através de pesquisas sonoras no instrumento, a exemplo da explora¢do de sons ndo convencionais,
imitacao criativa de sons ambientes (e de outros violeiros), além dos exercicios relacionados a questao
das possibilidades de notagdo musical. Essas praticas fornecem material sonoro para jogos musicais

mais elaborados.

Dada a condicao de pesquisa em andamento, as informagdes obtidas até o momento ainda
ndo oferecem conclusdes definitivas. Contudo, as observagdes realizadas nas Oficinas, j& delineiam
alguns indicios das contribui¢des do jogo e da improvisagdo musicais como ferramentas preciosas
para se abordar a viola caipira. Além disso, observa-se como o didlogo com elementos da tradigao
cultural ligada aos violeiros contribui para a criagdo desses jogos, em que a improvisagao surge de
forma espontanea.

Pretende-se, portanto, expor ao publico académico os referidos indicios obtidos ainda
nesta fase da pesquisa, a fim de estimular o didlogo e a troca de experiéncias entre pesquisadores, de
modo a calibrar as seguintes etapas do projeto aos intentos finais da pesquisa.

3 A faixa etaria é aproximada.
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Resumo: A cantora portuguesa Cacilda Ortigdo foi uma personalidade importante para o cenario musical luso-brasileiro do
inicio do século XX. Oficialmente premiada e homenageada pelos governos e sociedades dos dois paises, foi esquecida pela
historiografia. Neste trabalho pretende-se fazer um diagndstico de seu esquecimento e o resgate historico da mulher artista.

Palavras-chave: Cacilda Ortigdo; Musicologia luso-brasileira; Estudos de género.

Portugal’s Nightingale: Cacilda Ortigao (1889-1956)

Abstract: The portuguese singer Cacilda Ortigdo was an important person to the portuguese and brazilian musical set
around the beginning of 20™ century. Officially awarded and honored by both country’s government and society, she has
been forgotten by historiography. In this paper it is proposed to do a diagnostic about Cacilda Ortigao’s forgetfulness and
to do an artist-woman historical rescue work.

Keywords: Cacilda Ortigdo, Portuguese-Brazilian musicology; Gender.

Cacilda Faria Lapa de Sa Pereira Ramalho Ortigdao (Lisboa, 1889 - Sao Paulo, 1956),
ou Cacilda Ortigdo, foi uma cantora lirica portuguesa expoente nas primeiras décadas do século
XX tanto em seu pais como no exterior, incluindo o Brasil, pais que adotou nos ultimos quinze anos
de sua vida. Trata-se de uma cantora que obteve reconhecimento do governo e da sociedade luso-
brasileira na época de seu auge, pelo mérito de sua qualidade como artista, mas que ficou esquecida
pela historiografia, assim como outros artistas do eixo luso-brasileiro.

Sua carreira artistica e vida pessoal foram marcadas pelo “tragico e grandioso”,
(THEBAUD, 1991, p. 9), assim como diversas mulheres que atravessaram o século XX. Cacilda
Ortigdo foi uma mulher que se inseriu com sucesso no mercado profissional das artes enquanto
tutelada por seu pai, Jos¢ Damaso de Sé Pereira, ou por seu marido, Sebastido de Macedo Ramalho
Ortigdo. Quando o grandioso deu lugar ao tragico, a carreira como cantora lirica desandou e mudancgas
de ordem pessoal tiveram que ser tomadas.

Diversas questdes podem ser levantadas a partir de sua trajetoria como artista, entre elas
o transito de artistas portugueses e brasileiros nos dois paises, a critica musical especializada em
Cacilda Ortigdo ou mesmo o estudo do repertédrio utilizado em diversas turnés, tanto pela Europa
quanto pelas Américas. Aqui, como parte de uma pesquisa em andamento, pretende-se fazer um
resgate historico de Cacilda Ortigdo como mulher artista a partir do viés dos estudos de género,
j& que € possivel encontrar uma relacdo entre a vida profissional desta cantora e a participagdo de
duas figuras masculinas. Desta forma, sua trajetoria como artista, enquanto filha, esposa e mae, sera
apresentada com as fontes recolhidas até o momento,! com o objetivo de entender a inser¢do da

mulher no meio profissional musical na primeira metade do século XX.

' As fontes recolhidas até o momento foram coletadas em arquivos de Portugal, como a Biblioteca Nacional, a Torre
do Tombo e o Arquivo do Ministério da Educacao e Ciéncia, em Lisboa; a Biblioteca Municipal do Porto, no Porto; e a
Fundacdo Anténio Quadros, em Rio Maior, além da Hemeroteca Municipal de Lisboa, em formato digital No Brasil, a
Biblioteca Rio-Grandense, em Rio Grande (RS) e a Hemeroteca Digital Brasileira.
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Ao voltar o olhar para uma artista com o intuito de exemplificar as relagcdes que possui
com uma sociedade em um periodo especifico, parte-se da constatagdo de que as mulheres também
fazem parte da Historia e que ndo devem ser estudadas de forma separada dos demais elementos da
sociedade. Thébaud (1991) afirma que

Durante muito tempo a historia foi a historia dos homens, vistos como representantes da
humanidade. Multiplos trabalhos — s6 para o periodo contemporaneo eles contam-se por
milhares — mostraram que também as mulheres tém uma historia e sdo actores historicos
de pleno direito. Mas ja ndo se trata, impasse teorico que pode conduzir a contrassensos
histdricos, de as estudar isoladamente, no vacuo, mas, sobretudo, de propor uma abordagem
sexuada do século, de introduzir na historia global a dimensao da relacdo entre os sexos,
o <gender> das Americanas, que podemos traduzir para o portugués <género> [...].
(THEBAUD, 1991, p. 12)

Tanto no Brasil quanto em Portugal, diversos trabalhos ja vém sendo feitos centrados
na histéria das mulheres, inclusive relacionando as suas praticas musicais, entre eles A musica se
faz porque é vida: trajetorias de vida de mulheres musicistas e a relagdo com o Conservatorio de
Musica de Pelotas - RS (CARDOSO, FERREIRA, NOGUEIRA, 2007) e Berta Alves de Sousa
(1906-1997): uma compositora no Porto de meados do século XX: a obra para canto e piano
(RUIZ, 2004).

Entre as referéncias sobre estudos de género, Lucy Green, em seu livro Music, gender and
education (1997), ao abordar a pratica e a educagdo musicais femininas, relaciona a atividade musical
de cantoras com a feminilidade, destacando as razdes que geram as necessidades de haver o controle

sobre essa funcao.

[...] o cantar reproduz ‘feminilidade’, eu diria que mulheres cantoras tém, por muito tempo,
sido capazes de ocupar um lugar tdo notério na esfera cultural. Permitir que as mulheres
cantassem em casa, em conventos ou em publico nunca foi um objetivo simples. Ao
contrario, cantar simbolicamente enuncia e reproduz algumas das defini¢des mais estaveis
da feminilidade, que legitima, em primeiro lugar, a necessidade de controle das atividades
das mulheres. Em poucas palavras, permitir que mulheres cantem demonstra ‘feminilidade’,
e deste modo justifica a necessidade de controla-las.? (GREEN, 1997, p. 34-5)

Ainda segundo Lucy Green, existem quatro caracteristicas que correspondem a
feminilidade no ato de cantar das mulheres: o uso do corpo como instrumento e a atencao a ele dada;
a auséncia de tecnologia ao cantar e a associacdo com o natural; a disponibilidade sexual aparente; e
a figura da mae-cantora, que canta para seu bebé. (GREEN, 1997, p. 28-9).

Portanto, tem-se que o ponto chave da questdo é o corpo feminino e a sua exposicao.
Assim, ao permitir-se a exposicdo da feminilidade pelas mulheres enquanto cantoras, torna-se

necessario certo controle para que a mesma nao seja totalmente exposta, vulgarizando-a. Tratando-se

2 [..] singing reproduces ‘femininity’, I would suggest, that women singers have for so long been able to occupy so
prominent a place in the cultural sphere. Allowing women to sing in the home, in the convent or in public has never been
a simple latitude. On the contrary, singing symbolically articulates and reproduces some of the enduring definitions of
femininity which legitimate the very need for controlling women’s activities in the first place. In a nutshell, allowing
women to sing proves ‘femininity’, and thus justifies the need to control them (GREEN, 1997, p. 34-5).
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de Cacilda Ortigdo, o controle de sua feminilidade enquanto cantora deu-se pela tutoria de seu pai,
enquanto solteira, e de seu esposo, quando casada.

Durante seu periodo de estudos no Conservatdrio Nacional, em Lisboa, o acompanhamento
de seu pai fez-se necessario enquanto aluna e enquanto Pensionista do Estado no Estrangeiro. Em
dezembro de 1913, ao realizar um concurso nacional para a escolha de estudantes de musica de alto
nivel, com a finalidade de serem financiados pelo Estado portugués a estudar no estrangeiro, Cacilda
de S4 Pereira obteve a maior nota dentre os candidatos que concorriam a vaga para canto. Este
primeiro reconhecimento oficial foi materializado em forma de contrato, assinado por representantes
do Estado portugués, Cacilda de Sa Pereira e seu pai, Jos¢é Damaso de Sa Pereira, como seu fiador,
caso algum dos itens do contrato ndo fosse seguido’.

Pouco tempo antes de partir para a Itdlia, provavelmente em marco ou abril de 1914,
Cacilda de S4a Pereira casa-se com o jornalista Sebastido de Macedo Ramalho Ortigdo. (MOREAU,
1984, p. 732). Durante seu periodo de estudos na Italia, entre 1914 e 1918, ndo ha informacgdes
relativas a tutoria de seu pai, apesar de ele ter sido seu fiador, ou de seu marido. Entretanto, Sebastiao
Ortigdo foi presenca constante em sua vida profissional, como se pode perceber nas duas digressoes
artisticas que Cacilda Ortigdo fez na América do Sul®. A primeira, em 1919, foi realizada com a Missao
Artistica Portuguesa, formada por Maria Judice da Costa, Alfredo Mascarenhas, Oscar da Silva e Ruy
Coelho,’ e que teve o Brasil como tnico destino. O sucesso de Cacilda Ortigdo foi refor¢ado em 1921,
em nova digressao artistica pelo Brasil e alguns paises da América do Sul, como Uruguai e Argentina
(MOREAU, 1984, p. 742). Desta vez, Cacilda Ortigdo apresenta-se como cantora lirica solista e a
imprensa brasileira consolida seu apelido como “Rouxinol de Portugal”. Neste periodo, reforcando
o sucesso que alcangava em suas vindas ao Brasil, foi homenageada com uma placa no Theatro
Municipal de Belo Horizonte.®

Na primeira metade da década de 1920 dois outros reconhecimentos foram dados a
Cacilda Ortigdo. Em 1920, Luis de Freitas Branco (1890-1955), compositor portugués, dedica sua
obra Frivolidade a Cacilda Ortigdo, cuja estreia ocorreu no Rio de Janeiro em 1921 (DELGADO,
TELLES, MENDES, 2007, p. 307). Além deste reconhecimento, em 1923, a cantora foi condecorada
com o grau de Cavaleiro da Ordem Militar de Sant’lago da Espada,’ concedido pelo Presidente da

Republica Portuguesa para distinguir um cidaddo por seu mérito literario, cientifico ou artistico®. E,

3 Conforme Termo de Contrato arquivado no Arquivo do Ministério da Educagdo e Ciéncia de Portugal, caixa 612,
mago 1073, datado em 19 de maio de 1914.

4+ NO MUNDO Theatral. A Manha. Bahia, 08 de abril de 1920. p. 7. THEATROS e Diversdes: Cacilda Ortigdo. A
Federacao. Porto Alegre, 28 de novembro de 1921. p. 6.

5 Os cantores liricos Maria Barbara Judice da Costa (Lisboa, 1870-1960) ¢ Alfredo de Andrade de Mascarenhas
(Portimdo, 1882 — New Bedford, 1945), o pianista Oscar Courrege da Silva Aratjo (Porto, 1870-1958), e o compositor
e pianista Ruy Coelho (Alcacer do Sal, 1889 — Lisboa, 1986), além de Cacilda Ortigdo, formaram a Missdo Artistica
Portuguesa, que esteve no Brasil no ano de 1919.

¢ CACILDA Ortigdo. Rio Grande. Rio Grande, 04 de setembro de 1922. [S.p.]. Quanto ao referido Theatro Municipal
foi demolido em 1983 e, até o momento, ndo ha informacdes sobre a placa em homenagem a Cacilda Ortigdo. NUNES,
Francisco. Fundacdo municipal de cultura. Disponivel em: <http:/portalpbh.pbh.gov.br/pbh/ecp/comunidade.do?event
o=portlet&pldPlc=ecpTaxonomiaMenuPortal&app=fundacaocultura&tax=15693&lang=pt BR&pg=5520&taxp=0&>.
Acesso em: 06 de abril de 2015.

7 Documento manuscrito referente a Cota: Registo Geral de Mercés, Mercés Honorificas, liv.1, Reg. 325, f. 107,
localizado na Torre do Tombo, Lisboa.

8 HISTORIA da Ordem Militar de Sant’Iago da Espada. Disponivel em: <http://www.ordens.presidencia.pt/?idc=123>.
Acesso em: 27 de maio de 2014.
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portanto, um reconhecimento do governo portugués pela importancia do homenageado para a sua
area de conhecimento e para a sociedade portuguesa. Além de Cacilda Ortigdo, receberam também
esta ordem militar os musicos portugueses Fernando Lopes Graga e Joly Braga Santos, e o escritor
José Saramago.

Portanto, a fase de grandiosidade vivenciada por Cacilda Ortigdo segue as duas premissas
diagnosticadas por Higonnet para as aspiragdes femininas no tocante a profissionalizacdo artistica: a
educacdo e o reconhecimento oficial (HIGONNET, 1991, p. 312).

Depois do falecimento de seu marido, na segunda metade da década de 1920, e mae de
um filho pequeno, Cacilda Ortigdo diminui drasticamente a quantidade de concertos, o que obrigou-a
a procurar diversas maneiras de sustentar seu nlicleo familiar, entre eles a atividade de professora
de canto (MOREAU, 1984, p. 752). Além de desenvolver a atividade de ensino, a dimensao tragica
que sua vida tomou pode ser observada em correspondéncia’ a escritora Fernanda de Castro'’, onde,
com desespero, solicita auxilio para trabalhar junto ao Conservatorio Nacional. Por volta do fim
da década de 1930 e inicio de 1940, provavelmente por ndo ter tido sua necessidade profissional
correspondida em Portugal, Cacilda Ortigdo e seu filho mudam-se para Porto Alegre com o intuito de
iniciarem uma nova vida. Segundo Moreau (1984, p. 752), Cacilda Ortigdo ainda tentou estabelecer-
se profissionalmente no Brasil como professora de canto. A cantora falece em Sdo Paulo, em 07 de

agosto de 1956, com ataque cardiaco.

E notavel que, enquanto havia um acompanhamento masculino, Cacilda Ortigio se
desenvolvia e chegava ao auge como artista; quando sua carreira grandiosa deu lugar ao tragico com
a morte de seu marido, a trajetoria artistica entrou em declinio e talvez aqui haja um ingrediente que
tenha contribuido para seu esquecimento.

Embora ndo conclusivamente, esses fatos podem indicar que, quando tutelada por uma
figura masculina, uma musicista da primeira metade do século XX e de grandes qualidades artisticas
conseguia alcangar sucesso em sua carreira, como Cacilda Ortigdo. Quando esta tutela lhe faltasse,
inumeras dificuldades para que se mantivesse no meio artistico seriam encontradas, o que, no caso da
soprano portuguesa, levou a buscar outras fontes de sustento como o ensino de musica.

Até o momento ha caréncia de mais informagdes sobre a trajetdria artistica e pessoal de
Cacilda Ortigdo, que poderiam melhor contribuir no entendimento da sua inser¢ao enquanto mulher
cantora nas relagdes de género do panorama musical luso-brasileiro. No entanto, seguem-se as buscas
por mais fontes que possam responder a estas questdes, € que contribuam com o reconhecimento

devido a esta personalidade do cenario musical.

% ORTIGAO, Cacilda. Correspondéncia pessoal. 02 de setembro de 1933, Lisboa [para] CASTRO, Fernanda de. Lisboa.
4f. Pedido de auxilio para exercer a fung@o de professora junto ao Conservatério Nacional.

10 Maria Fernanda Teles de Castro e Quadros Ferro (Lisboa, 1900 — Lisboa, 1994), ou Fernanda de Castro, foi romancista,
poetisa, dramaturga e tradutora. VIDA e obra. Disponivel em: <http://fernanda-decastro.blogspot.com.br/p/obras-de-
fernanda-de-castro.html>. Acesso em: 06 de abril de 2015.
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Resumo: Este trabalho aborda a importincia historica da pega “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”,
de Ferreira Gullar e Oduvaldo Vianna Filho, como uma representa¢ao politica de resisténcia a ditadura militar no
Brasil. Enfatizo como caracteristica fundamental desse musical, encenado em 1966 pelo Grupo Opinido, a mistura
de tradi¢des culturais, a predominancia do que Eric Hobsbawm designa “can¢des funcionais” (cangdes de trabalho,
musicas satiricas ¢ lamentos de amor) e a produg@o/criacdo artistica dos atores/cantores. Dai o interesse em analisar a
juncdo da musica e do teatro como expressdo de engajamento e de intervengao sonora que fluia nos espetaculos e para
fora deles nos tempos dificeis da ditadura militar brasileira, que ainda mostraria folego para perdurar, com maior ou
menor forga, por longos 21 anos.

Palavras-chave: Musica e teatro; Arte engajada; Cangdes funcionais.

Abstract: This paper looks at the historical importance of the play ‘Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come’ (If
you run, the beast catches you, if you stay put, it eats you), by Ferreira Gullar and Oduvaldo Vianna Filho, as a political
representation of the resistance against the Brazilian military dictatorship. As the crucial characteristic of this musical,
staged by Grupo Opinido in 1966, I point out its mix of cultural traditions, the predominance of what Eric Hobsbawm
terms ‘functional songs’ (work songs, satirical songs and love lamentations) as well as an artistic production/creation of
actors/singers. Thus the interest in analyzing the junction of the music and theater as expressions of commitment and
intervention sound that flowed in and out of them shows the hard times of Brazilian Dictatorship, which still show breath
to continue, with more or less force, for 21 long years.

Keywords: Music and theatre; Political engagement; Functional songs.

Apbs o golpe militar de 1964, um grupo de artistas ligados ao Centro Popular de Cultura/
CPC (posto na ilegalidade), reuniu-se com o intuito de criar um foco de resisténcia e de protesto aquela
situacao. Foi entdo produzido o espetaculo musical Opinido, com Z¢ Kéti, Joao do Vale e Nara Ledo
(depois substituida por Maria Bethania), cabendo a dire¢ao a Augusto Boal. O espetaculo, apresentado
no Rio de Janeiro em 11 de dezembro de 1964, no Teatro Super Shopping Center, marcou o nascimento
do grupo e do espaco teatral que veio a se chamar Opinido Os integrantes do niicleo permanente eram
Oduvaldo Vianna Filho (o Vianninha), Paulo Pontes, Armando Costa, Jodo das Neves, Ferreira Gullar,
Thereza Aragdo, Denoy de Oliveira e Pichin Pl4. “Uma das atividades do CPC era fazer teatro politico
de rua, como o Auto do cassetete, Auto da reforma agraria, Auto do Tio Sam. Quando veio o golpe
criamos o Grupo Opinidao” (GULLAR apud AULA MAGNA DA UFRJ, 2006, p. 33).

Desse modo, em dezembro de 1964, com direcdo de Augusto Boal, estreava o Show
Opinido (criagdo de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes ¢ Armando Costa), uma referéncia no
teatro brasileiro contemporaneo. O show foi organizado no famoso Zicartola — restaurante do
sambista e compositor Cartola e de sua companheira Zica —, onde ocorriam reunides de musicos,
artistas, estudantes e intelectuais. Foi esse o ambiente catalisador da unido de interesses de experientes
dramaturgos e musicos, com diferentes estilos e atuagdes no campo cultural, que resultou num roteiro

inédito: um espetaculo musical que continha testemunhos, musica popular, participacao do publico,
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apresentacdo de dados e referéncias historicas, enfim, um mosaico de “cang¢des funcionais

2]

e de
tradigdes culturais. Tanto o enredo quanto o elenco eram notadamente heterogéneos e talvez seja
esse 0 motivo pelo qual o Opinido tenha comegado sua trajetoria com sucesso. O grupo privilegiou,
desde a estreia, a forma do teatro de revista, numa mescla de apropriacdes e ressignificacdes do
“popular” e do “nacional”, abrindo igualmente espaco para apresentagdes com compositores de
escolas de samba cariocas.

Podemos afirmar que o espetaculo ndo so focalizava como mistificava “novos lugares
da memoria: o morro (favela + miséria + periferia dos grandes centros urbanos industrializados) e
o sertdo (populagdes famintas, [...] o messianismo religioso [...] € o [...] coronelismo)” (CONTIER,
1998, p. 20). Por meio da musica, as interpretagdes e discussdes a respeito dessas realidades fluiam
no espetaculo, alternadas por depoimentos dos atores que compartilhavam, fora do palco, as mesmas
dificuldades cantadas por eles, como nos casos de Jodo do Vale (nordestino retirante) e Z¢ Kéti (morador
de uma favela carioca). J4 Nara Ledo — conhecida como a musa da bossa nova que personalizava a
classe média — assumia uma postura de engajamento e se posicionava de forma ativa e questionadora
da realidade brasileira.

Mas ndo s a jungdo de musica e teatro tornou o Opinido uma referéncia. Sua relevancia
historica se evidenciou, entre muitos motivos, gragas ao momento no qual foi gerado: a estreia do
show ocorreu quando o golpe militar ainda ndo completara um ano de vida e € tida como a primeira
grande expressao artistica de protesto contra o regime. Também chama aten¢@o a configuragado geral
do espetaculo que, em forma de arena, ndo dispunha de cenarios, somente de um tablado onde trés
“atores” encarnavam situagdes corriqueiras daquele periodo, como a perseguicdo aos comunistas,
a tragica vida dos nordestinos e a batalha pela ascensao social dos que viviam nas favelas cariocas,
tudo isso, acrescente-se, regado a musica que visava alfinetar a consciéncia do publico. O repertdrio,
embora fosse assinado por compositores de estilos diversificados, percorria uma linha homogénea de
contextos regionais, concedendo-se amplo destaque a géneros musicais como o baido e o samba. As
cangOes cantadas — por sinal, varias delas marcaram os anos 1960 a ponto de frequentarem inclusive
a parada de sucesso — exprimiam uma fala alternativa e ilustrativa no musical. Em “Boranda”, de
Edu Lobo, Nara Ledo fazia ressoar, com sua voz melancdlica, a tristeza dos retirantes que, impelidos
pela seca, eram obrigados a abandonar a zona rural nordestina. J4 em “Carcard”, a composi¢do mais
emblematica do negro maranhense Jodo do Vale, a mesma intérprete desfiava a historia dessa ave
sertaneja, apelando para metaforas sobre sua valentia e coragem; nessa cangdo era possivel perceber
a relac@o que se estabelecia entre o carcard e a ditadura militar, que investia com toda furia contra os
que a ela se opunham.

O sentimento de transformacao politica estd presente em todo o corpo da peca. Suas
origens musicais, o passado dos integrantes no cenario de oposicao e intervengdo politica, bem como
as particularidades dos atores estreantes, tornam-se intrigantes pecas de um complexo quebra-cabecas
que faz desse espetaculo uma importante referéncia na trajetoria engajada do teatro brasileiro. Para
Dias Gomes, “a platéia que ia assistir ao show Opinido, por exemplo, saia com a sensacdo de ter

participado de um ato contra o governo” (GOMES, 1968, p. 11).

' Expressdo utilizada por Eric Hobsbawm ao se referir as cantigas de trabalho, musicas satiricas e lamentos de amor.
Ver HOBSBAWM, 1991, p. 52.
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Depois do sucesso do show Opinido, uma nova produ¢do entrava em cartaz, no dia 21 de
abril de 1965, o espetaculo Liberdade, liberdade, coletanea de textos de autores sobre o tema, reunidos
por Flavio Rangel e Millor Fernandes. Em fins de 1965, com Brasil pede passagem, elaborado por
todos os integrantes do grupo, ¢ repetida a formula da colagem. No entanto, nesse caso, o espetaculo
¢ proibido?.

Em 1966, com a dire¢do de Gianni Ratto, a peca Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come (de Ferreira Gullar e Oduvaldo Vianna Filho) ¢ encenada pelo grupo no Rio de Janeiro, e
conquista os prémios Moliére e Saci’. E interessante registrar que o “bicho” da inicio a colegdo Teatro
Hoje, da editora Civiliza¢ao Brasileira, coordenada por Dias Gomes: “Cada novo volume devera
responder a esta pergunta: isto serve a busca de caminhos proprios para o nosso teatro?” (GOMES
apud GULLAR, 1966, sem numeragao).

Utilizando linguagem e temas da literatura de cordel, o espetaculo narra em versos a saga
de um camponés, Roque, que, a semelhanca de um Jodo Grilo (de o Auto da compadecida), supera suas
muitas vicissitudes com inventivas estratégias de sobrevivéncia — mostrando que a “engenhosidade
popular” ¢ capaz de resistir aos golpes dos poderosos. Dito de outra maneira, fazendo da politica um
emblema dos impasses politicos da ditadura, os autores propdem “um voto de confianca no povo
brasileiro”. Para tanto, usam versos, musica, interpretagdo constante dos diversos niveis de emogao,
lirismo, comédia “mad”, melodrama, toda uma espécie de corpo artistico e cultural.

Cabe registrar que a peca utiliza cangdes largamente. Os dialogos sdo escritos em versos
de sete silabas, o metro de eleig¢do do cordel, ou, mais raramente, de cinco. O uso do verso da inimeras
oportunidades a jogos verbais nos quais a fala de uma personagem pode ligar-se a de outra pelo ritmo
ou pela rima. A musica interage com a cena, resume-a ou explica-a. Por sinal, no primeiro ato, logo

de inicio, os atores entram, cumprimentam-se € cantam:

Se corres, bicho te pega, amo.

Se ficas, ele te come.

Al, que bicho serd esse, amo6?

Que tem braco ¢ pé¢ de homem?
Com a mio direita ele rouba, amo,
e com a esquerda ele entrega;
janeiro te da trabalho, amd,
dezembro te desemprega;

de dia ele grita ‘avante”, amo,

de noite ele diz: “ndo va”!

Sera esse bicho um homem, amo,
ou muitos homens sera? (GULLAR, 1966, p. 3).*

2 Por conta disso o Grupo Opinido langa o show musical Samba pede passagem, para o qual convoca a fina flor da
musica popular brasileira da época (Araci de Almeida, Baden Powell, Ismael Silva e MPB 4), com uma produg@o cara,
de elenco gigante, que quase leva o grupo a faléncia.

3 No elenco estavam jovens e consagrados atores como Agildo Ribeiro, Oduvaldo Vianna Filho, A. Fregolente,
Helena Inez, Sérgio Mamberti, Thelma Reston, Osvaldo Loureiro, Denoy de Oliveira, Hugo Carvana, Antonio Pitanga,
Francisco Milani, Manuel Péra e Odete Lara.

* “Cang@o do bicho”, de Geni Marcondes, Denoy de Oliveira e Ferreira Gullar, foi gravada por Nara Ledo no LP Manha
de liberdade, Rio de Janeiro, Philips, 1966. Nesse disco consta também o poema musicado “Dois e dois: quatro”, de
Ferreira Gullar e Denoy de Oliveira.
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A musica pode servir como sinal de intensificacdo, acirramento da a¢do, a0 mesmo
tempo em que indica e promove esse acirramento, como acontece no momento em que Roque e seu
pai brigam, sem se reconhecerem filho e pai (“seu olhar de ago/ja € quase o corte/por onde em teu
corpo/vai entrar a morte” GULLAR, 1966, p. 73); ou na passagem em que Roque ¢ espancado por
camponeses temerosos de perderem os seus empregos. Nesta ultima, o personagem canta enquanto
toma tabefes e bofetes; o ritmo das pancadas coincidird comicamente com o das tdnicas poético-
musicais (“Tome, tome, tome, tome, paulada/Tome, tome, tome, tome, paulada/Estd na roda, agiiente,
ndo pule nem nada/Nao venha de banda jogar perna trangcada” GULLAR, 1966, p. 109). Nos dois
casos, de forma proposital, utiliza-se a musica e a comicidade, ancoradas no cendrio Nordeste, como
meio de aproximacao/diversdo com a plateia.

Denoy de Oliveira, ao se referir a rixa com os colegas do Cinema Novo, observou que os

integrantes do Opinido procuravam

o contato com o publico. [..] E ndés achdvamos que era importante ndo somente ficar na
busca da qualidade isolada, mas também de uma eficacia politica. [...] Com o Se correr
o bicho pega, se ficar o bicho come estavamos atingindo uma qualidade e atingindo o
publico. Que era uma coisa que o Cinema Novo tinha muita dificuldade, embora alguns
filmes pudessem ter tido sucesso. [...] Tinhamos uma visdo muito concreta de que nés ndo
estavamos realizando um filme para apresentar 14 no Nordeste ou na favela. Estavamos
localizados num teatro em Copacabana, que tinha uma bilheteria e se aquela bilheteria
ndo sustentasse o espetaculo, ndo se conseguiria desenvolver o trabalho, nem cultural, nem
politico, nem sobreviver. (OLIVEIRA apud RIDENTI, 2000, p. 135)

Para Yan Michalski, numa critica no Jornal do Brasil, em 1966, o “bicho” era uma “salada

gostosissima’:

Os ingredientes usados no preparo da salada sdo numerosissimos: romance de aventuras,
literatura de cordel, satira de costumes, satira politica, farsa rasgada, commedia dell arte,
comédia @ La Feydeau, comédia de nonsense, musical, comédia poética; [...] e o tempero foi
preparado de maneira tdo adequada que o sabor de nenhum dos ingredientes destoa demais,
nem se impde abusivamente. Esse tempero consiste num angulo de constante charme e
humor sob o qual os acontecimentos sdo vistos [...].

Depois de dois grandes sucessos, como Opinido e Liberdade, liberdade — sucessos respeitaveis
e perfeitamente validos em fun¢do do momento nacional, mas essencialmente circunstanciais
e sem maior abertura de horizontes do ponto de vista teatral —, o0 Grupo Opinido realiza agora
a sua primeira tentativa de teatro, digamos, artistico, e alcanga, logo nessa primeira tentativa,
uma surpreendente e agradabilissima teatralidade. (MICHALSKI, 2004, p. 59-62)

No entanto, apesar de a pega ser um sucesso de critica e de publico, ndo deixa de receber
um julgamento desfavoravel de certos setores da esquerda. Houve, por exemplo, quem a visse como
“um tratamento romantico da malandragem” e cumprindo uma tarefa limitada, mesmo que importante:
“a de gratificar emocionalmente uma pequena burguesia democratica machucada pela decepcao
e sentimento de impoténcia” (MACIEL, 1966, p. 295). Desse modo, para Luiz Carlos Maciel, o
“bicho” “carrega uma heranga pesada”: os vinculos com a dramaturgia popularesca-nordestina e as

experiéncias do CPC:

Infelizmente, no fundo, o “bicho” apenas substitui o romantismo revolucionario pelo amor
ao picaresco, retrocedendo assim a um dos vicios de a Compadecida e congéneres. Esse
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amor ¢ a correspondente afetiva do verde-amarelismo de nossos dramaturgos populares, em
geral, e do rousseauanismo dos de esquerda, em particular. Roque, o personagem principal
da pega, ndo ¢ nem um herdi problematico, nem um herdi positivo, num sentido realista, para
usar os termos de George Lukacs. E apenas o herdi positivo do romantismo revolucionario
corrigido. [Roque] é um pogo de virtude, conclui-se, porque nasceu e viveu no campo, longe
da organizacdo corruptora da sociedade humana, e porque ¢ brasileiro e nordestino. [...] Ao
elogio da ingenuidade do interiorano brasileiro, junta-se sempre o elogio de sua safadeza.
[...] os autores ¢ o Grupo Opinido declaram que o riso ¢ a festa sdo suas armas contra o
estado de coisas instalado no Brasil com o golpe de 1964. A ansia indiscriminada pela
alegria ¢ sua resposta a frustragdo que tomou conta da esquerda brasileira nesses dois anos.
(MACIEL, 1966, p. 291-292)

Para Ferreira Gullar, o Grupo Opinido conseguiu fazer “teatro politico” de “alta qualidade”.

No caso, entdo, de o “bicho”, a seu ver ele se “tornou uma obra prima do teatro brasileiro™:

essa peca ganhou todos os prémios do teatro e até hoje é considerado um classico do teatro
brasileiro moderno. [...] ¢ uma coisa feita com qualidade porque tem que saber isso, vocé
pode fazer arte politica, tanto pode ser no teatro quanto no cinema [...]. O que vocé tem
que fazer primeiro, se vocé faz teatro, ¢ antes de mais nada que o teatro seja bom, que
a peca seja bom teatro, se vocé faz poesia, que a poesia seja boa poesia ¢ depois ela é
politica ou ndo, mas o que tem que ter antes de mais nada ¢é a qualidade, isso vale para tudo
pro cinema se vocé faz uma chanchada ¢é pregagéo politica vazia que ndo tem qualidade
artistica e isto n6s aprendemos, ¢ a partir do [...] Opinido, nds nao fizemos mais o tipo de
teatro meramente ideologico ou propagandistico, passamos a fazer teatro politico, mas de
qualidade. (GULLAR apud COUTINHO, 2011, p. 225)

Ao cruzar Brecht e cordel, ou “distanciamento e protesto”, deparamo-nos com cenas em
forma de reportagem, cendrios méveis, sonoridade e o didlogo dos atores com o publico. O texto
ainda propoe trés finais ao espectador. Os trés sdo anunciados por Roque: “escolha o que achar certo,
o que lhe falar mais perto ou da alma ou do nariz. Mande as favas os demais” (GULLAR, 1966, p.
178). O primeiro, “final feliz”, Roque casado com a filha do patrdo, o segundo, “final juridico”, a
divisdo das terras com os camponeses € o terceiro, “final brasileiro”, a “restaura¢do” da monarquia
no Brasil (GULLAR, 1966, p. 178-180). “O bicho”, como decorréncia de toda a sua concepcao,
se calcava no pressuposto de que a “representacdo” e/ou “dramatizagdo” implicava a criagdo de
um ambiente de comunhdo e igualdade entre todas as partes envolvidas no espetaculo, sobretudo o
publico, como se todos tivessem um denominador comum: estariam irmanados por pertencerem, de
maneira inescapavel, 8 mesma cerimdnia social. Dai o interesse em analisar a jun¢do da musica e do
teatro como expressao de engajamento e de intervengao sonora que fluia nos espetaculos e para fora
deles nos tempos dificeis da ditadura militar brasileira, que ainda mostraria foélego para perdurar, com

maior ou menor forca, por longos 21 anos.
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Resumo: O presente artigo pretende refletir sobre a possibilidade de aplicag@o da teoria gestaltica da lei da boa continuidade
na analise da klangfarbenmelodie. Propde-se cogitar sobre uma possivel lei da boa continuidade timbrica analoga as leis da
boa continuidade melddica, ritmica e métrica apresentadas por Leonard Meyer em seu livro Emotion and Meaning in Music,
de acordo com a teoria da Gestalt. Muitos estudos ainda precisam ser concretizados para uma busca pela coeréncia estrutural
que trabalha com elementos de maiores complexidades, como o timbre, ¢ envolve até mesmo as percepgdes do ouvinte.
Palavras-chave: Analise; Timbre; Klangfarbenmelodie; Gestalt.

On the analysis of Klangfarbenmelodie: a possible law of good tone color continuity?

Abstract: This paper discusses the possibility of application of Gestalt theory of the law of good continuity in the analysis
of Klangfarbenmelodie. It is proposed to think about a possible law of good tone color continuity similar to the laws of
good continuity melodic, thythmic and metric presented by Leonard Meyer in his book, Emotion and Meaning in Music,
and according to Gestalt theory. Many studies still need to be implemented to a search for structural coherence working
with larger complexities elements such as timbre and the perceptions of the listener.

Keywords: Analysis; Tone color; Klangfarbenmelodie; Gestalt.

Esse trabalho reflete uma pesquisa em andamento na qual pretende apontar uma
alternativa aos desafios metodoldgicos em anélise musical de obras nas quais o timbre se apresenta
como importante elemento estrutural. Propde-se cogitar sobre uma possivel lei da boa continuidade
timbrica andloga as leis da boa continuidade melddica, ritmica e métrica apresentadas por Leonard
Meyer em seu livro Emotion and Meaning in Music, de acordo com a teoria da Gestalt.

O timbre ¢ um termo que descreve a qualidade ou colorido de um som. A preocupagdo
em compreender e utilizar suas diferentes qualidades remete a um periodo longinquo. No fim do
Século XVI, inicio do periodo barroco na histéria da musica, o compositor Cladudio Monteverdi
(1567-1643) destaca-se como um dos primeiros a se preocupar em explorar caracteristicas e técnicas
individuais de cada instrumento na tentativa de intensificar a expressdo de sentimentos através da
musica. A musica idiomatica, juntamente a essa vontade de descobrir novos sons, serve como pontapé
inicial para incentivar futuros compositores a buscar novos timbres e incorpora-los a sua musica,
em uma continua tentativa de expressar afetos e ideias por meio dessa arte. No fim do séc. XIX,
com o surgimento das preocupacdes na elaboracdo de orquestragdes, o timbre comecga a ganhar tal
importancia que, no século seguinte, este se torna papel fundamental em diversas obras musicais.
As pecas contemporaneas muitas vezes passaram até mesmo a necessitar de um tipo de grafia que
permitia um conjunto mais complexo e rico de possibilidades.

Por muito tempo, as praticas que tendiam a valorizagdo da altura e do ritmo estavam

inteiramente conectadas as prioridades do discurso musical ocidental (GOMES, 2002). Mas, na
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medida em que os compositores comec¢aram a reconhecer que ndo somente a melodia, a harmonia e o
ritmo poderiam ser trabalhados dentro de uma composi¢do musical, o timbre passou a ser manipulado
também de maneira consciente, fazendo parte inclusive de motivo gerador de formas. Como pioneiros
nesse tratamento mais criterioso do timbre podemos citar Claude Debussy (1862-1918), Arnold
Schoenberg (1874-1951) e Anton Webern (1883-1945). Com esses dois ultimos, surge a no¢do de
Klangfarbenmelodie (melodia de timbres): uma progressdo de timbres poderia ser equivalente em
fungdo a sucessoes de alturas em uma melodia (KOSTKA, 2006).

Inimeras obras musicais, que foram feitas durante o século XX e ainda sdo no XXI, sofreram
influéncia dessa “nova” forma de composi¢ao. A ideia de Klangfarbenmelodie de Schoenberg mudou
a maneira como a arte musical era apreciada (esteticamente). Para os compositores de sua geracao e
das futuras ainda apresentou mais uma técnica composicional que gera possibilidades quase infinitas.
A contribui¢do foi ndo apenas para a descoberta de uma riqueza incalculavel de novos timbres, mas
para as mais variadas formacdes instrumentais, para o questionamento a respeito do que € ou que pode
vir a ser um instrumento musical, do conceito de musica, além da quebra de alguns pré-conceitos
em relagcdo ao fazer musical. A tentativa de expressar os afetos por meio da musica que Monteverdi
buscava nunca antes teve a sua disposicao tantos recursos como agora, gragas a melodia de timbres.

No entanto, apesar da supracitada importancia desse atributo do som, no que se refere a
analise musical, tradicionalmente ainda se tem pensado muito nos pardmetros de altura, intensidade e
duracdo de notas que compdem os aspectos melddicos e suas respectivas elaboragdes no decorrer da
musica. A Acustica e a Psico-acustica tém elaborado inimeros trabalhos sobre os fenomenos do timbre,
no entanto, nao enfocam seu uso dentro de um pensamento estético e artistico. O seu estudo deve ser
inserido num contexto musical, pois o enfoque analitico do timbre como um fendmeno caracteristico da
arte musical so tera significado se for feito dentro de um contexto estético e artistico (FERREIRA, 2006).

Mas como formular um modelo de andlise que auxilie na avaliagdo das estratégias de
utilizag¢ao dos recursos timbricos em determinada obra?

Ha algumas dificuldades envolvidas na concretizagdo de um modelo de analise especifico
voltado para o timbre. Uma delas é que sua percepgao € feita a partir da interagdo de inumeras de suas
propriedades, isto €, ao contrario de outros atributos do som musical, tais como altura, volume e duragao,
o timbre ndo pode ser associado a apenas uma dimensao fisica (LOUREIRO e PAULA, 2006). Outra
dificuldade ¢ a descrigao de suas qualidades adequadamente em palavras. Este parametro do som sempre
foi algo descrito como um reforgo sensorial; e o vocabulario timbrico ¢ em grande maioria composto por
um catdlogo de expressividades referenciais imprecisas (PISTON, 1984), fazendo-se usos de metéaforas e
sinestesias. Tem-se utilizado adjetivos como claro, escuro, metélico, brilhante e assim por diante. Entdo,
até que se tenha realmente escutado o som em questdo e “impressed it on his mind’s ear”, conforme
escreve Kennan (1970, p. 2), ndo ¢ possivel ter a real concepgao dessa cor particular dos sons.

Por enquanto, essa solucdo de correspondéncias com as sensacdes dos outros sentidos
tem servido ao proposito descritivo dos sons nos estudos sobre o timbre ja que, segundo Antunes
(2005, p. 28), “nada melhor, para fazer e ouvir musica, do que deixar bem aberto o aparelho auditivo
e também o intelecto antenado em percepgdes visuais, tateis, olfativas e até mesmo as do paladar”.

Caso o foco de estudo seja o timbre, surge assim, a ideia de refletir sobre a utilizacdo de
modelos analiticos que dao especial atencdo a percepgdo. Segundo Oliveira (1998, p. XXV),
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ao criar-se um sistema ou um modelo analitico, tomam-se decisdes mais ou menos
hierarquicas, definindo o que ¢ importante analisar, revelando o modo como essa analise
reflete essa importéncia, e indicando o processo que € utilizado para comunicar de uma
forma inteligivel os argumentos, as justificagdes e as conclusdes propostas.

Mais ainda, em uma tomada de decisdo em que também se proponha uma delimita¢ao
na amostragem do estudo, no caso o estudo de obras que contenham a Klangfarbenmelodie, pode-se
eleger a relag@o timbre-melodia como o objeto de fundamental importancia para a analise. Portanto, a
reflexao sobre como formular tal modelo analitico que auxilie na avaliagao das estratégias de utilizagao
dos recursos timbricos seré discutida nas obras que se utilizam dessa ideia basica de construcdo. Se a
Klangfarbenmelodie for entendida como uma tentativa de realizagdo de uma organizacio do timbre
como uma espécie de melodia, por que nao pensar também em tentar utilizar as ferramentas que
analisam as mesmas melodias para esse novo elemento da elaboragdo musical? Como fundamentacao
tedrica utilizar-se-4 a Teoria da Gestalt e sua aplicabilidade na musica segundo Leonard Meyer e suas
analises segundo um dos principios da percepcao: a lei da boa continuidade. A hipotese desta pesquisa
¢ a de que existindo uma lei da boa continuidade melddica, métrica e ritmica, ndo existiria também

uma lei da boa continuidade timbrica?

Durante muito tempo o timbre foi deixado em segundo plano, mas ja no fim do séc. XIX,
segundo Gubernikoft (2007):

A incorporagdo de sons ndo instrumentais e de ruidos aumentou consideravelmente
a extensdo do universo sonoro composicional trazendo o timbre para o foco da atengdo.
O som, sua composicdo interna e suas qualidades intrinsecas passaram a ser objeto de
pesquisas cientificas e composicionais.

O timbre é um termo que descreve a qualidade ou colorido de um som. Durante o século
XIX, o fisico alemao Hermann von Helmholtz (1821-1894) conduzindo pesquisas nas areas de
fisiologia e psicologia fisioldgica, propds que o tal parametro sonoro fosse unicamente determinado
por seus parciais harmonicos, o que se denomina hoje como espectro do som. Mas ndo € tao simples
assim, pois sua percepcao ¢ feita a partir da interagdo de inimeras de suas propriedades e, por isso,
dos elementos basicos do som, ele ¢ o mais dificil de encontrar uma formaliza¢do adequada. Ao longo
da historia pesquisadores discutem sua possivel definicdo e suas aplicacoes.

Uma das aplicagdes praticas da nova importancia dado ao timbre foi descrita, em 1911,
por Schoenberg (2001) que apresentou pela primeira vez o termo Klangfarbenmelodie, ou melodia de
timbres. Para Maia (2013, p. 30), o compositor elaborou “o conceito de Klangfarbenmelodie, dando
a entender que este conceito possa ser pensado como uma tentativa de realizar uma organizacao
formalizada do timbre como uma espécie de melodia”. Helmholtz formulara a ideia de “cor do som”,
e ¢ com base nessa ideia que Schoenberg trabalhou com a melodia de timbres, na tentativa de sobrepor

e alterar as parciais harmonicas, criando assim suas melodias timbricas.
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Anton Webern, compositor e aluno de Schoenberg, apresentou uma concepcao diferente
para a utilizagdo da melodia de timbres. Em suas composig¢des, Webern distribuiu as notas de uma
ideia musical, ou tema, entre os instrumentos utilizados, construindo uma melodia de timbres, porém,
de maneira fragmentada.

No que se refere a Klangfarbenmelodie, a principal diferenca entre as ideias de Schoenberg
e Werben ¢ a forma como construiam a melodia de timbres em suas obras, isto ¢, a aplicagdo pratica
do termo. Segundo Maia (2013, p. 34),

Schoenberg observa que ndo se trata apenas de uma melodia de cores do tom, mas de uma
logica de ‘dar-se uma forma’ a essas ‘cores do som’. Assim, ndo sdo progressoes lineares, de
pontos no espago sonoro, como proposto por Webern em suas composigdes |[...]

A mudanga constante de cores instrumentais em uma unica frase melodica eleva o timbre
a uma componente estrutural de grande importancia. Muito mais que na mudanga de alturas, ritmos
e dindmicas das notas musicais, a singularidade destas linhas melddicas reside em sua construcao
e dependéncia a partir do timbre. A Klanfarbenmelodie pressupde, portanto, a cor como elemento
estrutural (KLIEWER, 1975).

A analise do timbre como componente fundamental ¢ dependente da percepcao para sua
descricdo e seu estudo. Requer, portanto, uma teoria que também tenha foco na percepgao e sirva de
ferramenta 1til para este caso.

A Teoria da Gestalt surgiu no inicio do século XX, com as ideias de psicologos alemaes
e austriacos, como Max Wertheimer, Christian von Ehrenfels, Felix Kriiger, Wolfgang Kohler e Kurt
Koftka. Gestalt ¢ um termo alemao que, em portugués, aproxima-se ao sentido de forma ou aparéncia.
Ela afirma que ndo se pode ter conhecimento do todo por meio das partes, e sim das partes através do
todo. Também se descobriu que certas leis regem a percepcao das formas, facilitando a compreensao das
imagens e ideias. A percepcao €, portanto, ponto de partida e também um dos temas centrais da Gestalt.

A Gestalt estabelece algumas leis basicas para a organizagdo dos estimulos sensiveis
externos como as de semelhanca, de proximidade, de destino comum, de clausura, de experiéncia
anterior, de boa continuidade etc. Aqui aborda-se uma reflexdo apenas sobre a utilizacao da lei da
boa continuidade que diz que: “uma forma ou padrio tenderd, mantendo-se outras coisas iguais, a
continuar seu modo inicial de operagao” (MEYER, 1956, p. 92). Assim, a mente organiza os estimulos
musicais separados como tendo configuragcdes e movimentos continuos.

Meyer (1956) cita as manifestacdes desta lei da boa continuidade em exemplos de
continuidade melddica, ritmica e métrica. A continuidade melddica é obtida nas frases musicais,
por exemplo, por meio de presenca de tons comuns entre as frases, sequencias e direcionalidade
melodica; e sua descontinuidade por meio de interrup¢do ou deslocamento temporal de notas
contiguas, ornamentos e cromatismo (OLIVEIRA, 2010).

Nao ¢ dificil encontrar o timbre como ferramenta para desvios e quebras de continuidade.
Ele pode ser usado para dividir e segmentar o estimulo sonoro percebido. Por exemplo, uma das
mais usuais maneiras de se ressaltar agrupamentos sonoros ¢ por meio do contraste entre os naipes
de uma orquestra. No entanto, pressupondo a intengdo de um processo continuado dentro da
Klanfarbenmelodie, pode-se pensar também numa boa continuidade timbrica atingida quando ndo

existir grandes rupturas na sucessao de frases e na construcao destas.
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A busca dessa conexao ja € objeto de estudo da orquestragdo. Alguns tratadistas sugerem,
por exemplo, que no naipe de cordas para garantir a suave conexao de uma passagem onde ha mudanca
de um instrumento para outro ¢ melhor que aquele que for entrar comece na tltima nota do instrumento
precedente (PROUT, 2003). E uma mudanga de cor “sem costura” (ADLER, 2002). Obtém-se a
sensacdo de uma linha continua sem rupturas. Esse efeito ja ndo ¢ possivel entre os instrumentos do
naipe de madeiras por seus componentes terem uma heterogeneidade mais acentuada, mas outros
tipos de conexdes podem ser obtidos entendendo que a cor também pode ser alcangada por meio de

diferengas no ataque, decaimento e intensidade dos instrumentos empregados.
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Exemplo 1: Conexao entre os instrumentos do naipe de cordas.
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Direcionada a Klanfarbenmelodie, este tipo de abordagem pode ser empregada, citando
apenas um exemplo, na avali¢do das mudangas constantes de timbres das Cinco Pegas para Orquestra,
op. 10, de Anton Webern. Nao se pode deixar de perceber a sutil conexdo de algumas passagens,
como no final da primeira pega entre as notas da flauta, do trompete com sordina e a celesta: uma

continuidade timbrica que remete praticamente a uma sensagao de eco.
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Exemplo 2: Webern, Cinco Pegas para Orquestra, op. 10 n°l, final: continuidade timbrica.
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Segundo Oliveira (2010, p. 63),

A experiéncia estética que surge da geragdo de expectativas musicais claras e precisas ¢
contraposta aquela decorrente de eventos ambiguos e incertos, que colocam o ouvinte em
uma situacdo onde ele ndo pode fazer muito além de esperar que futuros esclarecimentos
aparegam na sequéncia da obra. Tanto uma quanto a outra situag@o resultam em experiéncias
afetivas na apreciagdo musical. Sendo assim, tdo importante quanto a continuidade ¢ a
descontinuidade melddica (ou harménica).

Assim como os parametros altura e duragdo podem ser utilizados para a observagao de
continuidade ou descontinuidade dentro de uma melodia, assim como foi feito por Meyer (1956),
o parametro timbre também pode ser utilizado na observagdo de conexdes ou rupturas sejam elas

simultaneas ou sucessivas.

Talvez seja realmente possivel formular um modelo de analise que auxilie na avaliacdo
das estratégias de utilizacdo dos recursos timbricos em determinada obra, como no caso das
que se utilizem da Klangfarbenmelodie. No entanto, mais do que responder a indagagdo sobre
a existéncia de uma lei de boa continuidade timbrica, esse estudo preliminar langa também uma
reflexdo sobre a possibilidade de transferéncia de uma abordagem analitica de um elemento
musical para outro e sobre a necessidade de se sugerir uma metodologia de anélise que também
insira o timbre como parte fundamental da estrutura de uma obra musical, principalmente no que
se refere a musica do séc. XX.

Muitos estudos ainda precisam ser concretizados para uma busca pela coeréncia estrutural
que trabalha com elementos de maiores complexidades, como o timbre, e envolve até mesmo as

percepgoes do ouvinte. Langou-se aqui uma reflexdo no intuito de colher boas discussdes.
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Resumo: Este artigo pretende apresentar um levantamento de fontes que podem vir a contribuir com a investigagao sobre
a origem do Violdo de Sete Cordas e sua introdugdo na musica popular brasileira. Para isso, realizamos uma revisdo
bibliografica buscando relatos historicos sobre o instrumento no Brasil, e em outros paises como a Riissia, Franca e Espanha.
Encontramos livros e artigos cientificos em portugués, inglés e espanhol, fotos e imagens que retratam o instrumento no
Brasil e na Europa, além de registros fonograficos e audiovisuais que contribuem para a investigagao sobre a chegada do
instrumento no Brasil. Concluimos que ha uma variedade de informagdes sobre a utilizagdo do Violao de Sete Cordas ao
longo da histdria, mas que ainda ndo ha evidéncias de como este instrumento foi inserido na musica popular brasileira.
Palavras-chave: Violdo de Sete Cordas; Origem; Brasil; Russia; Franca.

Abstract: This article aims to present a survey of sources that may contribute to research on the origin of Seven-String
Guitar and its introduction in Brazilian popular music. For this, we conducted a literature review looking for historical
accounts of the instrument in Brazil, and other countries like Russia, France and Spain. Find books and scientific articles
in Portuguese, English and Spanish, photos and images portraying the instrument in Brazil and Europe, and phonographic
and audiovisual records that contribute to research on the arrival of the instrument in Brazil. We conclude that there is
a wealth of information on the use of Guitar Strings Seven throughout history, but there is still no evidence of how this
instrument was inserted in Brazilian popular music.

Keywords: Seven-String Guitar; Origins; Brazil; Russia; France.

Amusica popular brasileira vem conquistando cada vez mais espago no meio académico.
Diversas pesquisas realizadas por estudiosos brasileiros e de outras nacionalidades, corroboram
para a formalizacao teodrica desta cultura musical que, durante décadas, era transmitida somente
por tradicdo oral. Neste dmbito, instrumentos tipicos da cultura popular como o violdo de sete
cordas, se tornaram objeto de estudos e pesquisas. Entretanto, ainda ndo ¢ significativa a produgao
académica relacionada a este instrumento, existindo assim, lacunas acerca de alguns aspectos
importantes. Um destes aspectos ¢ sobre a origem do instrumento € a sua inser¢ao na musica
popular do Brasil.

Grande parte dos artigos produzidos sobre o violao de sete cordas no pais ndo abordam de
forma significativa as questdes sobre a origem do instrumento na musica brasileira. Diversas teorias
sdo levantadas, porém, quase sempre sem embasamento tedrico. Isto nos incentivou a realizar um
levantamento de fontes que possam vir a contribuir nas pesquisas sobre a origem do violdo de sete
cordas.

Em pesquisas bibliograficas, podemos encontrar trés teorias sobre a introducdo do
instrumento no Brasil: A primeira, e mais aceita pelos estudiosos, trata da possibilidade do instrumento
ser de origem russa'; a segunda trata da possibilidade do instrumento ter sido trago da Franga®; ¢ a
terceira, de que a ideia surgiu a partir da necessidade virtuosistica® do violonista, de se ter uma
extensao maior na regido grave do instrumento. Sobre estas trés teorias, PELLEGRINI relata que:

' Ver: SOUZA, 2008, p. 14; DINIZ, 2003, p. 76; CARRILHO, 2009.

2 O violonista Luizinho 7 Cordas cita tal teoria em video-aula Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=
HlzpvKQ7FJY

3 Ver: BRAGA, 2002 p. 7.
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[...] acredita-se que alguns ciganos russos que freqiientavam a casa da Tia Ciata poderiam ter
sido o elo do instrumento com a cultura brasileira.

Ha ainda hipdteses de que esse violdo possa ter sido trazido da Franga por Arthur de Souza
Nascimento (Tute) [...] ou mesmo, que ele possa ter sido encomendado a algum luthier
por um violonista que teria sentido a necessidade de notas mais graves que as do violdo
convencional. (PELLEGRINI, 2005 p. 43-44)

Mediante estas teorias, procuraremos catalogar registros historicos sobre a utilizagao do
instrumento no Brasil, Russia e Franga. Cabe ressaltar que também iremos relevar os dados que

relatem instrumentos que possam ser considerados predecessores do violao com sete cordas.

Para iniciarmos nossas consideracoes, ¢ fundamental estabelecermos as relagdes entre
os termos utilizados para nomear o instrumento que conhecemos por violdo. O vocabulo violdo
(aumentativo de viola) ¢ utilizado para designar o instrumento somente nos paises de lingua
portuguesa. “Em todas as outras principais linguas, a denominacgdo ¢ derivada do arabe gitara,
por sua vez tomado do grego kithara: em francés, guitare;, em alemao, Gitarre; em inglés, guitar;
em italiano, chitarra, em espanhol, guitarra® (TABORDA, 2010, p. 23). Mediante isso, buscamos
referéncias sobre este instrumento em outros idiomas, na pretensao de abarcar um maior nimero de
referéncias para a nossa pesquisa.

A primeira referéncia que encontramos sobre uma guitarra com sete ordens de cordas,
pode ser localizada em uma edic¢do do tratado de José Antonio Vargas y Guzman, Explicacion Para
tocar la Guitarra de Punteado por Mussica o Cifra*, langado no ano de 1776, na cidade de Veracruz,
Meéxico®. Neste método existe um relato onde “Vargas reconoce que también existian guitarras de
cinco y siete ordenes, pero el testimonio mencionado nos corrobora que su uso era mas restringido”
(ALCALDE, 2007, p. 216). Diante este relato de Vargas y Guzman, existem aspectos importantes que
devemos levar em consideragao.

Tudo indica que quando o autor utiliza o termo guitarra, quer se referir ao instrumento
que dispunha, geralmente, de cinco ou seis ordens de cordas duplas, e que era bastante popular na
Espanha do séc. XVIII. Podemos pensar este instrumento como semelhante a viola que chegou ao
Brasil no periodo colonial, pois “Ja por essa época, em Portugal o uso da palavra viola teria se
sobreposto a utilizagdo do nome guitarra” (TABORDA, 2010, p. 41).

Outro fator relevante sobre o relato de Vargas y Guzman, ¢ sobre a possibilidade desta
guitarra de sete ordens ter sido traga da Espanha ao México®. Segundo MAY: “This indicates that
the seven-string guitar had been transported from Europe to the New World during the eighteenth
century” (MAY, 2013, p. 16).

* Eplicacion [sic] Para tocar la Guitarra de Punteado por Mussica o Cifra, y reglas Vtiles para Acompaiar com ella la
Parte de el Baxo (ALCALDE, 2007).

> Devemos ressaltar que a primeira edi¢@o do tratado de Vargas foi publicada em 1773, em Cadiz, Espanha. (ALCALDE,
2007).

6 E bastante comum na cultura mexicana um instrumento similar, conhecido como Guitarra Séptima.
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Ainda no séc. XVIII, outra referéncia importante sobre o uso de uma guitarra de sete
cordas pode ser encontrada no método Principios para tocar la guitarra de seis ordenes, do italiano
Frederico Moretti. A primeira edi¢do deste tratado foi publicada na Italia em 1792, no entanto, nos
interessa o relato sobre a guitarra “[...] de siete cuerdas sencillas que dice tocar en la edicion de
1799” (FERNANDES, 2010, p. 139).

Nesta edicao, Moretti afirma:

Embora eu use uma guitarra de sete cordas simples, me pareceu oportuno acomodar estes
Principios para a de seis cordas duplas, por ser a que geralmente se toca na Espanha:
esta mesma razdo me obrigou a imprimi-los em italiano em 1792 adaptados a guitarra de
cinco ordens duplas, pois naquele tempo ainda ndo se conhecia na Italia a de seis cordas.
(MORETTI apud TABORDA, 2011, p. 68)

Tanto a guitarra de sete ordens duplas, citada por Vargas y Guzman, quanto a guitarra
de sete cordas simples, utilizada por Frederico Moretti, ndo dispdem de explicagdes sobre a afinagao
de suas cordas. Nao ha também escrituras ou qualquer outra fonte que possam auxiliar nesta
investigacao, dificultando que fagcamos qualquer relagdo entre estes instrumentos e o violdo de sete
cordas atual.

Emmeados do séc. XIX, o luthier espanhol Antonio Torres Jurado (13/6/1817-19/11/1892)
definiu a forma do violao classico. A partir de entdo, “outras tentativas inovadoras ainda foram feitas,
tais como violdes com dois bragos, com cordas atravessadas sobre o tampo e violdes com ou sem
trastes moveis” (PEREIRA, 2010, p. 5). Uma dessas experiéncias resultou no violdo encomendado
pelo violonista Napoleon Coste ao famoso luthier francés, Pierre-René Lacdte.

Conhecido como “violdo heptacorde” (Figura 1), este instrumento possui sete cordas
simples, sendo que a sétima corda (contadas de baixo para cima) passa por fora do brago do
instrumento. Em relag@o a sua afinagao, as partituras escritas por Coste para o instrumento indicam a

nota mais grave como um Ré2, indicando assim a possivel afinagdo da sétima corda.

Figura 1: Violdo Heptacorde, Lacdte, Paris, inicio do séc. XIX. Muse¢ de la musique.
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A semistrunnaya gitara (violao de sete cordas) russa tem seus primeiros registros ainda
no séc. XVIII. Sua origem ndo ¢ exata, mas hé indicios que este instrumento possa ter relagdes
com instrumentos de origem tcheca. Segundo TIMOFEYEV: “A4 possible link between the Russian
and West/Central-European instruments could have been made with the help of a Czech guitarist,
composer and the author of the 1798 method book for 7-string guitar, Ignatz von Held (1766-1816)”
(TIMOFEYEYV, 2013). Outro musico considerado como pioneiro na utilizacdo do violdo de sete
cordas russo, Andrei Sychra (1773-1850), também de origem tcheca.

Registros historicos sobre este instrumento podem ser encontrados nas partituras deixadas
por Sychra, e em um quadro do artista russo Vasili Andreevich Tropinin (1776-1857, com o nome “O
Guitarrista” (Figura 2).

Em relagdo a afinacdo do violdo de sete cordas russo, podemos verificar uma peculiaridade.
Sua afinagdo resulta em um acorde de Sol Maior na segunda inversao (D, G, B, d, g, b, d), semelhante
a Kobza’ de acompanhamento. Ha também afinagdes em scordatura, onde “the low bass to be tuned
down to C, or even up to E” (TIMOFEYEYV, 2013). Vale ressaltar que a nota C na sétima corda, ¢ a

mesma que tradicionalmente se usa no violdo de sete cordas brasileiro.

Figura 2: “O Guitarrista”, V. A. Troppinin, inicio

do séc. XIX, museu Tretiakov de Moscou.

7 Instrumento de cordas tradicional da Ucrania. Existem diversas variagdes do instrumento, havendo uma com sete
cordas de afinagdo semelhante a guitarra russa
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O violao de sete cordas surge no Brasil nas primeiras décadas do século XX. Nesta época,
o género choro ja estava bastante difundido na cultura carioca, considerando que “os instrumentistas
populares, conhecidos como chordes, apareceram em torno de 1870 (DINIZ, 2003, p. 13).

A formacao dos primeiros regionais®, estabelecida pelo Grupo do Caxanga, foi o ambiente
sonoro em que o violao de sete cordas foi introduzido no pais. Nas maos de Tute (Arthur de Souza
Nascimento, Rio de Janeiro, 1/7/1886 - 15/6/1957) e de China (Otavio Littleton da Rocha Viana, Rio
de Janeiro, 16/5/1888 - 27/8/1927), “o violao de 7 cordas entrou na musica brasileira para ndo sair
mais” (CARRILHO, 2009, p. 1).

O registro mais antigo do instrumento no Brasil pode ser encontrado em uma gravacao da
musica Sofres porque queres, de Pixinguinha, gravada no ano de 1917, pela gravadora Odeon (DINIZ
apud MAY, 2013). Outra evidéncia que nos auxilia na investigacao sobre a chegada do instrumento
no pais sao fotos do Grupo do Caxangd em que aparecem o instrumento. Ha uma foto do ano de 1914
em que China aparece segurando um violdo que parece ter sete cordas, no entanto “Due to the quality
of the photo it is impossible to see and count the number of strings on the guitar” (MAY, 2013, p. 20).
A foto mais antiga em que se pode confirmar a presenca do violdo de sete cordas, ¢ do ano de 1918

(Figura 3). Nela, China aparece com o instrumento, sentado ao lado de seu irmdo Pixinguinha.

Figura 3: Grupo do Caxangéa e Duque, 1918. Em pé: Pixinguinha, José¢ Alves de Lima, Jos¢é Monteiro, Duque, e Sizenando
Santos. Sentados: China (com o violdo de sete cordas), Nelson dos Santos Alves e Donga.

8 Conjunto instrumental tipico do género choro, formado por violdes, cavaquinho e pandeiro.
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Concluimos em nossa pesquisa que h4d uma variedade de informacdes sobre a utilizacao
de instrumentos, semelhantes ao violdo, com sete ordens de cordas, desde a segunda metade do séc.
XVIII. O relato mais antigo pode ser encontrado no método de Vargas y Guzman, em 1776, referente a
utilizagdo de uma guitarra com sete ordens de cordas duplas. Ja em 1799, Frederico Moretti traz o que
podemos considerar como o primeiro relato sobre a utilizagdo de uma guitarra com sete cordas simples.

Ja em relacao as teorias sobre a introducao do violao de sete cordas no Brasil, constatamos
a presen¢a do instrumento na Franca e na Russia, o que, de certa forma, d4 embasamento a estas
teorias. No entanto, ndo ha registros que comprovem realmente uma relagao entre o violdo brasileiro
e o violdo francés e/ou russo. Diante o exposto, percebemos que ainda ha a necessidade de um
aprofundamento nas pesquisas sobre a origem do violdo de sete cordas.
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Resumo: Este artigo propde uma analise da obra “Pentagono de Hahn”, de Osman Lins, a partir de da possibilidade de
analogias musicais. Essas analogias estdo presentes ndo apenas nos sinais identificadores das personagens, mas também
no timbre e no campo semantico associado a elas.

Palavras-chave: Analogias musicais; Osman Lins; Literatura comparada.

A musical reading of Nove, novena, by Osman Lins

Abstract: This article proposes an analysis of the short story “Hahn’s Pentagon”, aiming at possible musical analogies.
These analogies can be traced not only by the graphic signals identifying the various characters, but also within the timbre
and the semantic field associated with them.

Keywords: Musical analogies; Osman Lins; compared literature.

Nove, Novena, langada em 1966, ¢ considerada um marco na obra literaria do escritor
Osman Lins. Trata-se de um conjunto de nove microrromances, que chamou a ateng¢ao da critica
da época por seus aspectos inovadores. “Pentagono de Hahn” ¢ a terceira narrativa da obra que,
juntamente com mais oito textos, compdem o projeto desse livro, classificado pelo autor como uma
obra de transi¢ao de sua poética.

Lins, pernambucano nascido em 1924, iniciou suas primeiras experiéncias literarias por
volta do ano de 1941. Além de varios romances e narrativas, sua obra compreende ainda pecas de
teatro, ensaios, entrevistas e artigos de jornal. O autor dividia sua trajetéria como escritor em trés
fases, que denominou Busca, Transi¢ao e Plenitude. Nove, novena seria o momento decisivo entre
as duas primeiras fases, ja que a obra representou “um marco na ruptura de Osman Lins com o fazer
literario ancorado nas estruturas narrativas tradicionais” (NITRINI, 1987, p. 17). Lins morreu em
1978, deixando uma obra marcada, sobretudo, por uma visdo mitica e cosmogonica, como haveremos
de tratar mais adiante.

Em “Pentagono de Hahn”, Lins narra as experiéncias e conflitos de cinco personagens
que veem suas vidas transformadas a partir da chegada de um circo em sua cidade. A principal atragao
¢ Hahn, uma elefanta, que se tornara o eixo das micronarrativas. As personagens principais nao sao
nomeadas pelo autor, que as identifica através de sinais que encabegam os paragrafos, indicando,
assim, a voz narrativa.

Considera-se a hipotese de que os sinais-personagens de “Pentdgono de Hahn”, por serem
impronunciaveis, indicam um siléncio cheio de significagdes. O desenho de tais sinais, encomendados
pelo autor especialmente para o projeto da obra, sugerem uma estilizagdo das figuras musicais ja
conhecidas e consagradas nesse codigo. Buscando-se uma resposta sobre as equivaléncias musicais

e 0 texto osmaniano surgiu a seguinte pergunta: Quais seriam as relagdes de correspondéncias entre
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a Musica e a Literatura para além das semelhangas entre a imagem dos sinais-personagens dados por
Lins com as figuras musicais? Para responder a tal pergunta, iniciaram-se as tentativas de aproximagao
a partir dos parametros musicais de ritmo, intensidade, altura e andamento. Neste Gltimo, foi realmente
possivel pensar em uma equidade entre texto e conteudo musical. O objetivo principal dessa pesquisa
¢, portanto, verificar como Lins se apropriou de elementos de outras linguagens artisticas integrando-
os na estrutura literaria, configurando uma correspondéncia entre as artes.

Os sinais impronunciaveis a nomear os personagens dao azo a algumas consideragdes.
Ao evitar enunciar o nome dos protagonistas, o autor evoca duas situagdes: por um lado, a mistica em
torno do som da palavra, em especial do nome proprio e suas vedacdes, por outro lado a dualidade
entre som e siléncio, o impronunciavel dos sinais em oposi¢ao ao som das outras por¢des do texto. Ao
impedir o leitor de verbalizar seu nome, a personagem ganha uma fixidez espacial, como um carimbo,
um timbre ou chancela circunscrita ao espaco ficcional. Se na mistica judaica a enunciagdo do nome
do criador era proibida, a propria criagdo do mundo se deu pelo verbo.

Na criagdo do universo ficcional de o “Pentdgono de Hahn”, Lins proibe nomes
de personagens, enuncia outros, contrapde tempos cronoldgicos e a ubiquidade, propondo um
exercicio que, simultaneamente, se revela verbal e visual. Em que pese a riqueza de referéncias
visuais, semanticas e polissémicas, neste artigo, haveremos de nos concentrar especificamente nas
possibilidades de analogias musicais no texto de Lins.

A possibilidade de leitura musical em o “Pentagono de Hahn” foi sugerida pela primeira
vez no posfacio da quarta edicdo de Nove, novena, de José Paulo Paes, intitulado “Palavra feita vida”.
Nesse texto, o critico ressalta que os sinais identificadores “fazem lembrar as cifras, abreviaturas ou
simbolos astrologicos, alquimicos e musicais, sendo que a lembrancga destes tltimos tem pertinéncia
mais proxima”. Algumas linhas adiante, Paes avancga: “semelha uma partitura musical que se 1€ em
siléncio, como os musicos de profissdo” (1994, p. 204).

De fato, “sensagdes sonoras” emanam de todo texto, como diria Mario de Andrade.
O critico refere-se a essa sensacdo como algo percebido externamente, “conduzida ao cérebro
pelo nervo acustico condutor e ai transformada em estado de consciéncia que a torna conhecida”
(ANDRADE, 1995, p. 38). Essa sensa¢ao sonora pode ser percebida graficamente por meio dos sinais
que representam as personagens, devido as equivaléncias com as figuras musicais; e semanticamente
por meio da inconstincia temporal dos tempos verbais, responsavel por uma prosddia, que gera um
ritmo proprio em cada nucleo narrativo.

Na obra de Lins, o didlogo entre as artes ¢ um ponto pacifico entre seus criticos. No que
se refere a musica, ha diversos estudos que compartilham a ideia da intersecdo entre esta e a literatura
na escrita osmaniana, como afirma Martha Paz, ao se referir a cantata Catulli Carmina, de Carl Orff,

presente em Avalovara:

A leitura de Avalovara mostra a preocupagao de Osman Lins em destacar todas as formas
de arte, em especial a musica, que aparece de forma intensiva em diversos momentos
da narrativa ficcional. A sucessdo de cenas criadas pelo autor provoca o imaginario do
leitor, conduzindo-o para um mundo de imagens e sons [...]. A expressividade musical, o
dinamismo ritmico e o texto poético da cantata se encaixam de forma impressionante no
contexto da narrativa [...]. (PAZ, 2013, p. 213)

Comunicacoes 288



@)

Lins tratou da natureza dos sinais identificadores em entrevista ao Diario de Pernambuco,
afirmando que eles “jamais sdo simbolicos, e sim indicativos” e que alguns foram desenhados

especificamente para o texto “Pentagono de Hahn” (1979, p. 142).

O elenco da narrativa assim se apresenta: a personagem identificada pelo sinal 1 se
autodenomina um celibatario. E o segundo de dois irmdos e, a partir de seu encontro com Hahn,
reflete sobre a possibilidade e o desejo de sair de seu estado de soliddo. A personagem + é um menino
pubere, que nutre paixdo por uma mulher mais velha, uma vizinha, e tem com ela sua iniciacao sexual.
Outra personagem, identificada por | , € sexagenaria, vive com uma irma e um irmao, também idosos,
reclusos em casa. Nao chega a ver Hahn, e obtém noticias sobre a elefanta através da personagem
Nassi Latif, que visita as senhoras, e alimenta os sentimentos de Heldnia, irmé de II. A personagem
© estd de passagem e depara-se com Hahn assim que chega a cidade. Esse encontro enseja em ©
reflexdes acerca do oficio de escritor, profissao a qual almeja ou intenta. E, finalmente, a personagem
¥, uma moga que vé sua vida desperdicada em uma cidade interiorana. Relaciona-se com um menino,
de nome Bartolomeu, e esse romance ¢ condenado pela sociedade. Aparece ainda o sinal 1, mas esse,
como sera visto adiante, ndo ¢ um nucleo narrativo, antes, constitui uma fusdo de dois personagens
sinalizando uma marca da narrativa, a descronologizagao.

Como em um preludio, o autor apresenta os primeiros contrastes do multiplo sistema de
significados pelo qual o fruidor da obra adentrara, na cena inicial do espetaculo de circo onde Hahn

surge, acompanhada de seu domador:

1 Em diferentes cidades, b eu aqui em Goiana, 1 euna Vitéria, 1 assistimos o numero
de Hahn, ¢ essas duas vezes | foram b sio } idénticas, tudo se cumprindo com uma
regularidade polida nos ensaios. 1 Tinha, sempre tive, predilecdo por essa espécie de
animais; embora ja contasse quarenta e cinco anos, vibrava ainda ao vé-los. Fascinava-me
aquele ser informe, gravado nas cavernas quando nosso destino de homens nao se fixara,
cunho de moedas, transporte de reis, montaria de deuses, ele proprio reverenciado e apontado
como o bicho que suporta o mundo sobre o dorso. Além disso, sabé-los raca tendente a
desaparecer impressionava-me, talvez por ser celibatario. Senhorita Hahn entrava ao som
da “Marcha triunfal”, da Aida.

) Tapete carmesim na testa, tapetes persas no lombo, ) aparecia, l surge, 4 orelhas
abanando, as presas faiscantes sob as lampadas; i dancava, l danga, 1 com seu domador,
} com o grande general, uma valsa, 1 trechos do “Danubio azul”; N juntava, l junta N
unia b as patas sobre dois tambores coloridos, erguendo a tromba e girando lentamente, com
extremo cuidado, naquele reduzido pedestal, 1 onde bebia, b onde bebe | onde tomava
1 um copo de cerveja; 1 ofertava, b entrega, 1 oferecia, ¥ a alguém sentado na primeira
fila, 1 um ramalhete de dalias, b trés rosas amarelas; i partia, | vai-se, 1 desaparecia, )
pisando o chdo com brandura; 1 tinha-se } tenho ¥ a impressao de que, encontrando um
ovo no caminho, 1 ficaria, b ficara 1 ficaria ¥ no ar, suspensa, para ndo quebra-lo. (LINS,

1994, p. 30-31)

Nos dois primeiros paragrafos de “Pentdgono de Hahn” — que doravante chamaremos de
“preludio” — Lins utiliza uma técnica semelhante ao cdnone, com duas vozes apresentando o mesmo

tema em tempos diferentes. Um musico de profissao, diferentemente de um leigo, ouve musica a partir
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de seu codigo escrito, lendo-o numa partitura. Isso diz respeito ndo s as notas musicais, mas a todos
os elementos graficos dispostos em uma partitura para que se possa ter o sentido exato da composicao,
quais sejam: andamento, ritmo, pulsacdo, intensidade, etc. No fragmento mencionado acima, o que
salta aos olhos ¢ a possibilidade de Lins ter se apropriado das figuras musicais, e té-las apresentado de
forma estilizada. E mais, de ter impresso no estado comportamental, reagdes homdlogas as dinamicas
e timbres musicais comumente descritas em uma partitura.

Neste preludio, ¢ possivel observar trés sinais graficos: |1 e }, que se desdobrardo em
nucleos narrativos, e ¥, uma fusdo dos dois outros. Esse ndo ¢ um niicleo-personagem, mas uma
criacdo do autor que sugere um sé discurso para as duas personagens que observam o espetaculo de
Hahn em espaco e tempo diferentes.

Os narradores | e b descrevem a apresentagio da elefanta ao som da Marcha Triunfal
da 6pera Aida, de Verdi, peca em compasso bindrio, e de trechos do Danubio Azul, valsa de Strauss,
em compasso ternario. Nesse trecho € possivel observar dois feixes de possibilidades para as escolhas

lexicais que contribuem para formar um contetido ritmico dos compassos:

[..] 1 dancava, | danga, 1 com seu domador, b com o grande general, uma valsa, M)
trechos do “Dantbio azul™; | juntava, | junta 1 unia ¥ as patas sobre dois tambores
coloridos, erguendo a tromba e girando lentamente, com extremo cuidado, naquele reduzido
pedestal [...]. (LINS, 1994, p. 36)

E possivel perceber, pelos nossos grifos, que o tempo verbal e o léxico se alternam
de modo a criar um jogo sonoro, do ponto de vista da prosddia, que se assemelha ao ritmo dos
compassos das pecas musicais escolhidas pelo autor. Composigdes que apresentam uma alternancia de
compassos diferentes em sua estrutura sdo, convencionalmente, chamadas irregulares ou complexas
(ou compassos alternados). No texto, essa alternancia se d4 por meio da interposi¢cdo de sintagmas que
apresentam vocabulos cuja métrica e tonicidade constroem um ritmo, sugerindo um sincronismo com
as pecas musicais dancadas pela elefanta. Assim, verifica-se que os termos componentes do preludio
para Hahn, no feixe da musicalidade, encaixam-se no tempo da estrutura interna dos compassos,
como letra e musica se encaixam numa cancao.

Aqui fundem-se aspectos literarios e musicais, ordenados em um discurso metalinguistico,
cujos componentes icOnicos ornamentam e relativizam o tempo dos fatos narrados: para a personagem

1, 0 uso do imperfeito e, para a personagem b, o presente do indicativo:

[.] 1 juntava, | junta 1 unia ¥ as patas sobre dois tambores coloridos, erguendo a tromba
e girando lentamente, com extremo cuidado, naquele reduzido pedestal, 1 onde bebia, |
onde bebe | onde tomava } um copo de cerveja; 1 ofertava, b entrega, 1 oferecia, b a
alguém sentado na primeira fila, 1 um ramalhete de dalias, b trés rosas amarelas; i partia,
b vai-se, | desaparecia, 1 pisando o chdo com brandura. (LINS, 1994, p. 36)

Na fusdo das personagens (}), tem-se ndo so a observagdo simultanea da cena, como a
mesma interpretagdo do espetaculo, ou seja, 0 mesmo pensamento ou discurso sobre a cena, para as
duas personagens, em unissono.

O modo como Lins utiliza a técnica da polifonia ornamenta o texto, criando uma espécie

de iluminura, pois, cada vez que entra em cena uma personagem-nucleo, o elemento grafico que a
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representa encabega aquele paragrafo. Pelo fato de as personagens estarem representadas por um
sinal impronunciavel, o leitor apenas pode ler o que vé. Isso imprime uma certa regularidade no ritmo
da narrativa. As variagdes e dindmicas desse ritmo — se mais rapido ou lento — s@o individuais e serdo
dadas pelas caracteristicas de cada personagem. Como nesse excerto, um exemplo de narrativa rapida

no nucleo-personagem b:

Desperdicei varetas, latas de cola, folhas e folhas de papel de seda que Adélia me fornece,
desenhei, imaginei esbogos irrealizaveis, chorei. A imaginagdo se transvia, desespera-se.
(LINS, 1994, p. 47)

No nivel gramatical, o uso de formas verbais oxitonos como “desenhei” e “imaginei”
provocam uma sensagdo de tempo acelerado, confirmado pela urgéncia em encontrar o material
adequado, expresso nos termos “folhas e folhas de papel de seda”. O encadeamento das acdes que
vao da tentativa de construir o papagaio ao choro por ndo conseguir o intento, revelam o grau de
ansiedade do garoto ), culminando no termo “desespera-se”. Em contraposigdo ao ritmo rapido da

micronarrativa de b, tem-se um exemplo de narrativa lenta, no nucleo ©:

Siléncio, perseveranga, audacia, paciéncia, teias, os sentidos alerta, armas que terei de obter,
para cercar as palavras, amestra-las depois com aguilhdes e banhos [...]. Nao se oferecem
nunca por acaso, de improviso, as decisdes essenciais de um homem; tal como na obra de
arte, vamos chegando a elas devagar, com iluminagdes, e sobretudo com amadurecimento,
esforgo, meditagdo e exercicio. (LINS, 1994, p. 50-51)

Os substantivos paroxitonos siléncio, perseveranga e paciéncia marcados pela sonoridade
dos fonemas nasais/€/e/d/como que prolongam a instincia temporal e criam um alargamento do
tempo, preciosa ferramenta na busca que a personagem < empreende, refletindo sobre o ato criador,
confirmada pelos termos “devagar”, “amadurecimento” e “medita¢do” os quais subtendem um estado
de criacgdo artistica.

O mesmo se d4 no campo semantico para as duas micronarrativas. Para a personagem

b, Lins escolhe termos como: “exaltagio”, “agitada”, “rapida”, “precipitando-se”, “desgoverno”,
“afligente”, “correm”, “avanco”, dentre outras, que sugerem um andamento acelerado, em termos
musicais. A personagem ©, é dado o seguinte campo semantico: “interminavel”, “vastiddo”,

9% ¢ 29 ¢ 29 6

“siléncio”, “estagnadas”, “longo tempo”, “inerte”, “paciéncia”, “devagar”, “longa e secreta gestacao”,
“rastejando”, “prolongado”, confirmando o andamento lento.

O fruidor, levado a levantar as referencialidades e os significados possiveis de um texto,
reline em um mesmo arcabougo de ideias: sinais, campo semantico, estrutura e forma que, no caso
de “Pentagono de Hahn”, faz surgir um ornamentalismo sonoro cujo fator mais evidente ¢ a estrutura
polifonica. Através da descontinuidade das cinco vozes narrativas, Lins aplica o que Mikhail Bakhtin
apresenta como principios musicais da polifonia levados “para o plano da composicao literaria”
(1981, p. 35), propondo uma espécie de transcri¢do da linguagem musical para a linguagem literaria.
Ao analisar a obra de Dostoiévski, Bakhtin (1981) toma a polifonia como uma analogia figurada da

técnica musical que indica:
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[..] apenas os novos problemas que se apresentam quando a construgdo do romance
ultrapassa os limites da unidade monologica habitual, assim como na musica 0s novos
problemas surgiram ao serem ultrapassados os limites de uma voz. (1981, p. 16)

Dessa forma, de acordo com Bakhtin, ¢ possivel inferir que a polifonia pressupde uma
“multiplicidade de vozes plenivalentes nos limites de uma obra, pois somente sob essa condi¢@o sdo
possiveis os principios polifonicos de construgao do todo” (1981, p. 28).

Na tessitura do texto, a polifonia engendra uma relacao definida pela temporalidade, na
qual passado e futuro t€ém menos peso que o presente. Para Osman Lins, essa inten¢ao de presentificar
o tempo possibilitava “uma determinada visdo do universo, um mundo ‘presentificado’, sem passado
e sem futuro, ou melhor, um imenso presente” (LINS, 1979, p. 142). No primeiro paragrafo do texto,
em sua abertura, em seu preludio, isso fica explicito ao leitor: “um imenso presente”, pois a descri¢cao
da cena, apesar dos movimentos de Hahn, permanece, como imagem, a semelhanca de uma tela.
Temos, em tao, o estabelecimento da ut pictura poesis — em portugués, “Poesia ¢ como pintura”,
conforme escreveu Horacio, retomando Aristoteles.

Ao dar ao leitor esses quadros presentificados, Lins insere o paradigma da correspondéncia
das artes, porém, com a visivel inten¢ao de explorar a arte da escrita. Sobre o assunto, Mario Praz
afirma que “s6 temos o direito de falar de correspondéncias, de fato, nos casos onde haja intengdes
expressivas comparaveis e poéticas comparaveis” (1982, p. 19). Essa inten¢do ¢ clara em Osman
Lins, justamente pela urdidura entrelacada entre as artes complementares — literatura e musica sao
consideradas artes complementares, em Souriau (1983).

Guardados os limites de cada uma das linguagens artisticas, no primeiro paragrafo de
“Pentagono de Hahn” temos, a0 mesmo tempo, o estabelecimento de dois eixos fundamentais para a
estrutura do texto, a forte presenca dos limites entre palavra e imagem e a polifonia. O organum de
“Pentdgono de Hahn” sera considerado na medida das vérias vozes, e como produto do trabalho do

autor, via seu instrumental: a palavra.

Quais seriam as relagdes de correspondéncias entre a Musica e a Literatura para além
das semelhangas entre a imagem dos sinais-personagens dados por Lins com as figuras musicais? Na
tentativa de respondermos a essa questdo, empreendemos uma leitura que privilegiou a observancia
dos modos e meios de que se utilizou o autor para instaurar uma correspondéncia entre essas
linguagens. De posse das consideragdes de Mikhail Bakhtin, Etienne Souriau e Mario Praz, buscou-
se ainda indicar quais artificios usados por Lins, do ponto de vista da estrutura, resultaram em uma
permeabilidade que permitisse tal leitura. Nosso percurso no estudo da poética osmaniana confirmou
a possibilidade de leitura do ponto de vista musical.

Finalmente, esperamos que nao s6 tenhamos contribuido para a fortuna critica do autor sob
0 viés proposto, mas também aberto um espago de didlogo para o futuro estudo de correspondéncias

e referéncias que o texto permita.
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Resumo: O presente artigo consiste na elaboragdo do acompanhamento para violdo da seguinte modinha: Talvez Tu
Leias do Cancioneiro de Arménia. Tal elabora¢do se constroe em trés momentos por meio de pesquisa qualitativa e
bibliografica. O primeiro momento se direciona a trajetdria histérica do que é o cancioneiro, atingindo a edificacdo e
representacdo da obra estudada dialongando com as demais manifesta¢des artisticas de Pirindpolis. J& o segundo momento
um breve cenario violonistico que se insere como um veiculo ativo nas modinhas e nas relagdes historicas e culturais
da sociedade brasileira do século XIX. Consequentemente, o terceiro momento ¢ a analise e projecdo da construgdo do
acompanhamento para violdo baseado na melodia ja transcrita e nas diretrizes ja tragadas.

Palavras-chave: Cancioneiro; Modinha; Violdo; Acompanhamento.

A proposal of monitoring for song of the guitar “Maybe you read”: modinha removed from the
“Songbook of Arménia” of Braz Wilson Pompeu de Pina Filho

Abstract: The present paper describes the preparation of the accompanying guitar for the next fad: Maybe You Please
read from Songbook of Armenia. This elaboration builds up in three stages through qualitative and literature research. The
first moment is directed to the historical trajectory of the songbook, approaching the construction and representation of
the studied work correlating with other artistic manifestations from Pirindpolis. The second period is a brief “guitaristi”
scenario that is inserted as an active vehicle in folk songs and the historical and cultural relations of Brazilian society of the
nineteenth century. Consequently, the third moment is the analysis and projection of the construction of the accompanying
for the guitar based on the melody already transcribed and the guidelines already drawn.

Keywords: Songbook; Modinha; Guitar; Accompaniment.

O tema central deste artigo consiste na constru¢do do acompanhamento da melddia ja
transcrita do Cancioneiro de Arménia da modinha denominada Talvez Tu Leias, cuja elaboragado € o
objetivo geral da presente pesquisa.

O Cancioneiro de Arménia, assim como os cancioneiros dos séculos XV e X VI, constitui
em uma coletanea de cangdes que expressam nas suas formas, tematicas e valores que dialogam com
0 seu meio e transita por manifestagdes artisticas diversas. Logo ¢ visdo corrente, na atualidade, que
o relato sobre o passado e sempre “contaminado por uma cadeia de intermediarios: atores sociais que
selecionam, registram e interpretam os acontecimentos a partir de valores, crencas e de seus lugares
na sociedade”, conforme as palavras de Souza (p. 90, 2013). Mediante a reflexao, Pina Filho (2004)
junto ndo so simplismente transcreve a obra para pauta somente para preservar uma musica a fim da
performance, mas resgata e relaciona uma representagdo de uma manifestacdo artistica expressada
pelo cancioneiro.

Ao delinear a historicidade do violdo, que direciona a evolucdo organologica até o
didlogo com as perspectivas sociais e culturais, ¢ possivel compreender a relagdo com o género

estudado e a interagdo com a constru¢do do acompanhamento. Logo, as diretrizes tragadas pelas
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perspectivas do cancioneiro e do violdo sdo os objetivos especificos que contribuem para a construgdo
do acompanhamento.

De fato, o trabalho da transcricdo e da representividade concretizada na obra do
Cancioneiro de Arménia ndo hd indicios de como executar o acompanhamento. Por isso, a elaboracao
do acompanhamento baseado nas diretrizes j4 mencionadas justifica a importancia para preservar e

contemplar a arte da musica goiana.

O Cancioneiro de Arménia ¢ uma coletdnea de 56 cangdes que Braz Filho gravou e,
posteriormente, transcreveu as melodias anexadas aos poemas de Luis do Couto, Joaquim Bonifécio
de Siqueira, L. Gongaves Dias, Manuel Amorin Félix de Souza entre outros importantes nomes. Tal
cancioneiro recebe o nome de Arménia como homenagem que o autor dedica a sua tia, uma vez que,
no fim de sua vida escreveu 56 cang¢des a punho destinado ao seu querido sobrinho. Arménia de Pina
Siqueira foi uma mulher “catalisadora de um processo cultural”, segundo Filho (2004), onde nascera
no berco da familia Pina, cujo legado artistico ¢ tradicional e intenso; logo, na sua plena existéncia
produziu muitas atividades artisticas e fez da sua casa um pleno local de producdo cultural, onde
produziu ensaios de novenas, missas, teatros, bailados, serestas, sendo uma “especie de enciclopedia
ensinando, arias, canticos, mazurcas, sochtichs, cana verde, valsa, modinhas; enfim, tudo que se
precisava saber sobre o conhecimento das atividades culturais de Piren6polis™.

Ao anteceder as obras transcritas o autor tange a constru¢do dos aspectos socio-culturais
do cancioneiro universal perpassando pelos rapsodos homéricos, Cancioneiro de Garcia Resende
(Cancioneiro Geral), Cantigas de Santa Maria até eclodir na obra estudada. Diante de tal construcao
¢ perceptivel o didlogo transitorio do artista com a existéncia do seu meio, ou seja, na expressao
dos cantos amorosos, cantos de festas, cantos de trabalho, cantos narrativos, cantos de ninar, cantos
bucolicos, cantos liturgicos e para diversas manifestagdes artisticas que se contempla e concretiza nos
afazeres da vida.

Um fator relevante presente na obra trabalhada foi o critério pelos pesquisadores e
coletores dos textos de conservar o titulo conforme o primeiro verso da can¢do ou modinha. Tal
técnica foi inspirada nos cancioneiros da Idade Média, conforme Rodrigues (1982) “A modinha
geralmente conserva o primeiro verso como titulo, como se usavam nos fins da Idade Média”.
Mediante estd perspectiva estrutural das poesias, as modinhas e cangdes presentes no Cancioneiro
de Arménia abordam tématicas como desilusdes amorosas, saudosistas, bucélicas, paixdes, etc. Tais
sentimentos se expressdo na condi¢do humana com o didlogo da sua existéncia em suas emogdes €

acoes, conforme as palavras de Pina:

Um cancioneiro ndo é uma coisa do passado e nem tende a refletir saudosismo. E, por
exceléncia, um noticidrio competente, realizado através do canto, narrando os fatos mais
relevantes que desfrutaram primazia na demanda popular, avida de receber e transmitir
emocdes através de cada “caso”, “estoria” ou “histéria” que alcangou sucesso no interesse
popular. Assim, a eterna modernidade do cancioneiro, do romanceiro. A cangdo popular

vive basicamente das emog¢des humanas, dos fatos humanos. (FILHO, 2004, p. 47)
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A coletanea de 56 cangoes € constituida de 44 modinhas, 1 valsa-cancao, 2 valsas-serenata,
2 “cancioneiros modernos”, 1 toada-cancao ¢ 5 toadas. Dentre as 44 modinhas 19 estdo em binario
composto, 10 em bindrio simples e o restante em ternario e quartendrio simples.

Conforme Braz Pina Filho (2004) as transcri¢oes dos textos foram valorizados por completo a
escrita que sua tia, Arménia Pina Siqueira, lhe dedicou, ou seja, foi preservado com muito rigor a ortografia
e toda a estrutura textual. E todas as obras que tiveram o compositor e letrista foram mencionadas e os que
ndo foram encontrados foram classificados como an6nimos. Segundo o autor as transcri¢des das musicas
obedeceram aos mesmos critérios das transcri¢cdes dos textos, cuja transcrigao da fita gravada para a pauta

foi realizada pela Professora Doutora Maria Augusta Callado de Saloma Rodrigues.

A trajetéria historica do violdo € cheio de lacunas, onde a repercussao entre pesquisadores
¢ tangida no consenso de que ndo ha referéncias sonoras e graficas que marquem a chegada precisa
da data que o violdo chegou ao Brasil, além da investigacdo do seu passado, “confundir-se com a
viola caipira”, segundo Bonilla (2003, p. 20). Entretanto, na sua trajetoria € consenso que chegou em
nosso pais por meio dos jesuitas a viola de 5 cordas duplas, instrumento popularissimo em Portugal,
também conhecida como guitarra de cinco ordens que possuia varias afinagdes dentre elas a mais
utilizada e estabelecida por Juan Carlos Amat.'

No decorrer dos séculos XVII até XIX a trajetdria do violao se expande, pois a facilidade
pela sua portabilidade e por ser um instrumento harménico tornam-se pontos fundamentais para
repercussao popular. Tais condigdes permitiram uma forte influéncia nas modinhas, uma vez que,
o instrumento junto a viola caipira, flauta e cavaquinho acompanhavam a melodia solista, no caso a
voz. Logo, o violdo tornou-se o instrumento de acompanhamento muito utilizado nas interpretagdes
das modinhas e fluente popular na vida urbana, conforme as palavras de Taborda (2011, p. 11) “aquela
que se tornaria a grande realiza¢do do instrumento: servir de suporte harmonico aos géneros tipicos
formadores da musica popular”.

A modinha que era apreciada nos saldes da aristocracia brasileira, cujos protagonistas eram
a voz acompanhada do piano com carater lirico e sentimental, circulariza para as camadas populares.
Logo, o violdo também passou a ser um instrumento acompanhador, uma vez que, a portabilidade
e a difusdo do instrumento se emancipam pelo seu idiomatismo e gosto do instrumentista da época.

Conforme Taborda tal fato evidencia:

A circularidade entre choros, serenatas e a moda concretiza na vivéncia musical urbana quer
seja no Rio de Janeiro, quer seja na Bahia, ou seja, as modinhas praticadas pelos “bohémios”
nao se prendiam mais nos grandes saldes, mas na vida noturna urbana. Logo, o violdo torna-
se um instrumento marcante nesta circularidade”. (TABORDA, 2011)

' Para Galileia (2012), Juan Carlos Amat (1572-1642) musico espanhol que publicou no seu método Guitarra Espafiola
de Cinco Ordenes (1596). No seu método esta presente a afinagdo estabelecida no fim do século X VI, pois é a primeira
fonte da afinacdo da guitarra classica e da moderna, cuja afinacdo entre as ordéns seguem a seguinte pardmetro: La - Ré
- Sol - Si - Mi. Outro pardmetro relevante no seu método foi o estilo rasgueado ou batutte (acompanhamento ritmico)
que influenciard na textura musical e na excecuc¢do proporcionando um contraste com a maneira mais utilizada que era
o usa predominante da dedilhagao.
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Ao atingir com grande fluéncia na sociedade urbana brasileira, os instrumentistas:
seresteiros, chordes e modinheiros ganhavam ma fama e foram rotulados de boémios, cuja repercussao
esplanada pela aristocracia trouxe uma marginalizacdo sobre estes musicos, inclusive para o proprio
violdo, uma vez que, qualquer pessoa que quisesse aprendé-lo sofreria o preconceito pela hipocrisia
aristocratica brasileira do século XIX. Mediante a tal fato ¢ mencionado nas palavras de Dudeque:

O violdo tornou-se o instrumento favorito para o acompanhamento da voz, como no caso
das modinhas, e, na musica instrumental, juntamente com a flauta e o cavaquinho, formou
a base do conjunto do choro. Por ser usado basicamente na musica popular e pelo povo,
o violdao adquiriu ma fama, instrumento de boémios, presente entre seresteiros, chordes,
tornando-se sinénimo de vagabundagem. Assim o violdo foi considerado durante anos”.
(DUDEQUE, 1994, p. 101)

No entanto ao longo do tempo a posicao social que a elite brasileira que tanto marginalizava
violonistas modifica-se onde o violdo passa acompanhar grandes cantores e cantoras em cafés, teatros,
saldes e bares, segundo Taborda (2011). Entretanto, a representacdo do violao nas modinhas, serestas,
choros, entre outras manifestagdes artisticas nao deixou as ruas nem reunides familiares diminuindo
o preconceito da elite e consolidando a circularidade.

Contudo, a trajetoria historica do violao e da modinha estd presente nas manifestacdes
artisticas populares brasileiras, e, consequentemente em pirindpolis, o Cancioneiro de Arménia
resgata sua histdria e sua arte que, por sua vez, funde-se na poesia, musica, ritos e festividades que se

expressa em sua finitude a criagdo e transformagao dialogando com o seu meio.

Talvez Tu Leias ¢ a décima quarta obra das 56 do Cancioneiro de Arménia composta,
segundo Callado (op. cit., p. 153) e Rodrigues (1982), por Joaquin Sant’Ana e letra de Luis do Couto.
A modinha entdo estudada foi uma transcri¢ado de uma gravagao do autor, Braz Pina Filho e com
Maria Augusta Callado de Saloma Rodrigues, da propria homenageada: Arménia Pina Siqueira.

Dentre vérias modinhas, toadas, valsas, entre outros géneros presentes no Cancioneiro de
Arménia, Talvez Tu Leias foi a modinha escolhida neste trabalho pela fluente execucao e interpretagao
citada em Lacerda (1978, p. 97) onde autoria esté atribuida a Juca Cintra e que a sua “interpretacao
era frequentemete executada em festividades, recitais e outras manifestagoes artisticas”. Além deste
elemento importante na escolha da obra trabalhada, a pesquisa foi gerada e desenvolvida dentro do
projeto bolsa permanéncia realizada na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de

Goias, sob orientacdo da Profa. Dra. Ana Guiomar Régo Souza,? onde foi proposta apenas uma obra

2 Mestra em Musica pela Universidade Federal de Goias (UFG). Doutora em Historia Cultural pela Universidade
de Brasilia (UnB). Professora Adjunta da UFG, lecionando na Graduacdo e no Programa de Pos-Graduacao em
Musica desta da Escola de Musica e Artes Cenicas. Ocupa atualmente o cargo de Diretora da Escola de Musica e
Artes Cenicas (EMAC). Lidera o grupo de pesquisa Arte, Educacao, Cultura do Diretorio de Pesquisa do CNPq e
coordena o Nucleo de Estudos Musicologicos da EMAC/UFG. Atua como pesquisadora nas linhas “Musica, Cultura
e Sociedade” e “Musicologia: Identidades, Representacoes e Processos Interdisciplinares”, tendo publicado em livros,
revistas cientificas e anais, tanto na area de Musica como na area de Historia Cultural.
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dentre todo cancioneiro em virtude de uma pesquisa mais sélida e coerente com o que ¢ proposto
na pesquisa. Desta maneira, o trabalho de transcri¢ao realizado por Braz Pina filho e Maria Augusto
Callado e a trajetoria historica e cultural da influéncia do violdo como instrumento acompanhador na
modinha sdo elementos essenciais para constru¢do do arranjo para acompanhamento, uma vez que,
ndo h4 indicios da execugdo na obra original, nem por cifras, muito menos pela notacdo tradicional.
Logo, a relagdo da pesquisa musicoldgica contribui para performance consciente, justificando a
realizagdo da construgdo deste artigo e do acompanhamento.

A obra apresentada possui compasso bindrio composto com presenga de sincopas regulares
e irregulares. Nao ha presencas de pausas no decorrer da melodia o que proporciona ao longo da pega
pontos para respiracdo nos finais de frases, como nos compassos 8,12 e 14; logo, a fluidez da peca
projeta ao lirismo e hd uma predominancia do legato nas frases. A pe¢a estd no tom de ré menor,
conforme evidéncia os finais de frases por meio da cadéncia perfeita e da resolu¢do mélodica da nota
DO# para RE.

Mediante as indicagdes citadas acima, podemos verificar que o arranjo do acompanhamento
se relaciona conforme a melodia principal. Desta maneira, o acompanhamento homofonico consiste
na execu¢do de acordes com a ritmica do género modinha, onde hd uma maior movimentagao
contrapontistica nos baixos respeitando a harmonia e estabelecendo de maneira estilistica entre a voz

principal e a harmonia implicita na melodia.

Talvez Tu Leias

Figura 1: Exemplo retirado do “Cancioneiro de Arménia”.

Apobs uma analise da harmonia implicita da melodia transcrita foi elaborado no arranjo

para o acompanhamento uma divisdo em dois planos. O primeiro plano consiste na harmonizagao
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dos baixos que, por sua vez, conduzira os estados dos acordes e o movimento contrario a linha
mélodica da voz e predomina uma fluéncia pelos graus conjuntos que, por sua vez, resulta em acordes
fundamentais e nas suas primeiras e segundas inversodes. Ja no segundo plano tratara da conducao
do preenchimento harmoénico; ora por notas dos acordes executada por arpejos, ora em blocos
simultaneos. Por fim, a unido dos dois planos conduzira a harmonia respeitando as frases da mélodia
principal executada pela voz, onde contemplara a respiracdo e as suas respectivas cadéncias’. Segue

abaixo a elaboragao total do trabalho:

Talvez Tu Leias

Luis do Couto Arr. Bruno Fernandes Joaquin Sant' Ana
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Figura 2: Acompanhamento para Violdo.
DESDOBRAMENTOS

Como desdobramento imediato desta pesquisa pretende-se interpretar por meio da
performance o acompanhamento da modinha entdo trabalhada, de acordo com caracteristicas
estilisticas, para o violao baseada na sua trajetoria historica e do género ja mencionado. Tal construg¢ao
se consolidara baseada em andlise textual e musical a fim de obter uma performance consciente,

2 6

considerando que sua elaboragdo ndo ¢ fruto nacionalista absoluto e “puro”, “ pois as identidades

3 A construgdo do acompanhamento nas perspectivas prosodicas, ritmicas, harmonicas e fraseoldgicas foi embasada
na obra Modinhas do Brasil de Edilson Lima, principalmente o que compreende a andlise e estrutura composicional.
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nacionais ndo sao coisas com as quais nascemos, mas sdo formadas e transformadas no interior da
representacdo” (HALL, p. 48-49). Portanto, a sequéncia do trabalho se concretizara na relagao socio-
historico do género estudado, e da execucdo da obra compreendendo a relagdo textual, da musica e

da representacdo de identidade.
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O TANGO CONTEMPORANEO E SEUS CODIGOS SECRETOS

Dr. Juan Pablo Navarro (Argentina)

AMUSICA TEATRAL EM PORTUGAL E NO BRASIL DO PERIODO COLONIAL

Dr. David Cranmer (FCSH/CESEM - Universidade Nova de Lisboa, Portugal)

Resumo: Este curso procura expor os varios géneros teatrais que existiam em Portugal e no Brasil desde
o inicio do século XVIII até a independéncia do Brasil, ¢ a musica que neles se inseria. Cada sessdo tera
uma tematica especifica: 1. O contexto europeu (Itilia, Franca, Inglaterra, Alemanha/Austria, Espanha);
2. O contexto luso-brasileiro, Antonio Jos¢ da Silva (“O Judeu™) e a dpera portuguesa; 3. O fendémeno Metas-
tasio e a comédia; 4. As pecas em um ato (entremez e farga).

Musical theatre in Portugal and Brazil in the colonial period

Abstract: This course seeks to show the various theatrical genres that existed in Portugal and in Brazil from
the early 18" century to the independence of Brazil, and the music that was inserted in them. Each session
has a specific theme: 1. The European context (Italy, France, England, Germany/Austria, Spain); 2. The
Luso-Brazilian context, Antonio José da Silva (‘The Jew’) and Portuguese opera; 3. The Metastasio pheno-
menon and comedy; 4. The one-act plays (entremez and farca).

EXPRESSAO CRIATIVA, DESENVOLVIMENTO PESSOAL E EDUCACAO
MUSICAL NO LIVRO MUSICANTES E O BOI BRASILEIRO

Dr. Carlos Elias Kater (USP)

Resumo: Esta oficina se baseia em contetudos do livro “Musicantes € o Boi brasileiro, uma historia
com (a) musica”. Compreende uma parte reflexiva, na qual sdo abordados assuntos de relevancia
em vista de uma educagdo musical humanista e uma parte pratica, com maior duragdo, na qual ¢
proposta vivéncia de atividades ludico-musicais, expressivas e criativas. O fio condutor que permeia
seus conteudos funda-se no conceito “Musicante”, segundo o qual a musica ¢ simultaneamente fim
e meio. Com isso, possibilita o desenvolvimento do processo formador ao mesmo tempo em que
visa o aprimoramento da pessoa humana. As atividades ludicas se dirigirdo a escuta e a percepgao,
a presenga e a interacdo, a expressdo sonoro-musical pessoal e a coletiva, tendo sempre em vista a
importancia da inven¢do. Essas atividades poderdo ser utilizadas junto a alunos e alunas de faixas

etarias e situagdes ou condi¢oes de vida diversas.
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Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Resumo: Partindo da defini¢do de varios tipos de edicdo, o curso vai se concentrar nos diferentes
aspectos que envolvem as edi¢des criticas: caracteristicas gerais; caracteristicas especificas de acordo
com os tipos de fonte utilizadas, se autorais ou de tradi¢do, e maneiras de informar as intervengdes

editoriais.

Editions

Abstract: Departing from the definition of different kinds of editions, the course will concentrate
on the aspects involving the critical editions: general features; especific features according to the
kinds of sources used, whether authorial or traditional ones, and the ways of informing the editorial

interventions.

Dra. Beatriz Magalhdes Castro (UnB)

Resumo: O Répertoire International de Littérature Musicale (RILM) ¢ uma bibliografia musical
completa, de escopo internacional, para pesquisadores em musica. Consta atualmente de mais de
800.000 citagdes bibliograficas, provenientes de 151 paises e incluindo material publicado em 215
idiomas. RILM tem como objetivo uma cobertura completa e precisa da pesquisa musical realizada
em todos os paises e idiomas, independentemente de qualquer fronteira cultural ou disciplinar,
se dedicando a difundir este conhecimento entre toda a comunidade de pesquisadores e musicos,
estimulando o intercAmbio entre pesquisadores nas areas de arte, ciéncias, humanidades e ciéncias
sociais. No Brasil, ¢ coordenado pelo comitéé RILM-Brasil que hoje ¢ integrado por rede de
pesquisadores disponivel em: http://www.rilm.org/globalNetwork/Brazil.php. Este workshop oferece
a oportunidade de acesso a base internacional e demonstragao das suas operacionalidades, assim como
treinamento para insercdo de dados bibliograficos, possibilitando a contribui¢ao de pesquisadores
com esta iniciativa desde as suas regides, ampliando a participagdo brasileira, e contribuindo para
maior difusdo da producdo intelectual brasileira em musica. Os participantes poderdo trazer seus
laptops/notebooks pessoais para acesso e inser¢ao de dados, assim como itens bibliograficos do seu
interesse — trabalhos de sua autoria, producdo intelectual do seu grupo de pesquisa, entre outros — para
registro na base.
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