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APRESENTAGCAO

0 Encontro de Pesquisa em Musica da Universidade Federal de
Pelotas chegou a sua 42 edicao em 2021 depois de um longo hia-
to. A edicao anterior havia sido realizada em 2018, em fluxo anual
continuo. Em 2019 a UFPEL veio a concentrar esforcos para sediar
0 29° Congresso da ANPPOM. Ja em 2020, as incertezas ocasio-
nadas pela pandemia do Covid-19 atingiram a conjuntura das ativi-
dades académicas, impossibilitando os preparativos para o EPMU.
Finalmente, em 2021, conseguimos realizar a tao aguardada 42
edicao, obtendo resultados que merecem comemoracao.

A parceria entre o Grupo de Pesquisa em Ciéncias Musicais
da UFPEL (CIMUS), o Laboratério de Etnomusicologia (LabEt) e
a Discoteca L. C. Vinholes possibilitou que juntassemos esforcos
para levar a cabo o Encontro de forma totalmente remota e aber-
ta. Gracas ao auxilio zeloso de Eduardo Montagna da Silveira (téc-
nico artista visual e designer gréfico) , realizamos um verdadeiro
mergulho nos ambientes virtuais, utilizando uma combinacao de
softwares como Even3®, Zoom®, StreamYard® e a plataforma
YouTube®. Para nds do CIMUS, até entao acostumados ao geren-
ciamento de eventos presenciais, foi uma aventura inteiramente
nova. Como resultado, tivemos um publico de académicos amplo e
diversificado que superou largamente o que haviamos antecipado.
De modo paralelo a publicacao destes anais, tivemos a possibilida-
de de registrar e disponibilizar todo o evento no formato audiovisu-
al, através do Portal EPMU (wp.ufpel.edu.br/epmu). Portanto, o lei-
tor que queira complementar seu embasamento, podera acessar
os videos com as narrativas verbais dos autores dos trabalhos aqui
registrados, bem como as discussoes que se sucederam.

Comissao Organizadora IVEPMU
epmuldufpel.edu.br

Do ponto de vista quantitativo, em comparacao as edicoes an-
teriores, o evento registrou crescimento em todos os indicadores,
reunindo participantes de todas as regides brasileiras. Se a 32
edicao apresentou 27 trabalhos, a 42 contou com 43 comunica-
coes, além de trés performances musicais comentadas durante
0 evento, e resultou nos 29 artigos aqui presentes. Sabemos que
tal retorno se deve a conveniéncia econdmica e logistica da inte-
racao via ecra, bem como as ferramentas digitais de divulgacao
(possibilitando que a informacao chegue quase instantaneamente
ao conhecimento de pesquisadores em todo o territdrio nacional).
Cremos, contudo, que a divulgacao cientifica como atividade exten-
sionista canalizadora do conhecimento, e viabilizadora de féruns
fecundos de ideias e criatividade, seja a grande razao do sucesso do
4° Encontro de Pesquisa em Musica da UFPEL. Os anais aqui dis-
poniveis refletem os valores do EPMU, na medida em que validam
o amplo espectro da investigacdo em Musica. Em sua perspectiva
académica, o evento acolheu as producoes de pés-graduacao, de
pesquisadores independentes e especialmente do trabalho desen-
volvido em nivel de graduacao. Este ultimo nos é especialmente
caro em funcao de representar o conjunto de atividades investiga-
tivas desenvolvidas no seio da UFPEL.

Somos gratos a palestrante Dra. Sonia Ray (UFG), as Pro-Rei-
torias de Pesquisa e Extensao, a Coordenacao de Comunicacao
Social, ao Centro de Artes da UFPEL e a todos os pesquisadores e
colaboradores que de alguma maneira enriqueceram este projeto.

Boa leitural
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Juliana Schwingel Broilo (UFPel)
jubschwingelldgmail.com

DE MUDANGAS DE PARADIGMA A . TOTALIDADE INVISIVEL:
DIALOGOS ENTRE FUNK, EDUCAGCAO MUSICAL E ETNOMU-
SICOLOGIA

Luis FernandoHering Coelho (UFPel)

RESUMO

O presente trabalho tem como base a pesquisa bibliografica e
elaboracao conceitual construidas a partir de estudos realizados na
disciplina de Etnomusicologia e Educacdo Musical (curso de Musica
Licenciatura/UFPel). Parte-se da contextualizacio de que a histérica
violéncia contra determinados grupos sociais influenciou - e ainda
influencia - maneiras de ver e ouvir o mundo, produzindo perspec-
tivas envoltas em preconceito, discriminacao e racismo. A possibili-
dade de gerar reflexoes e questionamentos a respeito da diversidade
através da educacdo musical evidencia a potencialidade e a relevan-
cia dos estudos da etnomusicologia e da importancia de sua presen-
ca nos cursos de licenciatura em musica, tanto para o cumprimen-
to das leis 11.639/2003 e 11.465/2008 quanto para possibilitar cada
vez mais, enquanto futuros docentes, experiéncias que valorizem
a diversidade, comportamentos mais compreensivos, perspectivas
mais humanitarias e sensiveis a tudo que ha nesse mundo. Assim,
delineia-se aqui o objetivo de refletir sobre o Funk enquanto possibi-
lidade de pratica de ensino na educacdo musical, fundamentando-se
na importancia do reconhecimento das idiossincrasias de praticas
culturais - discussoes essas suscitadas com estudos etnomusicold-
gicos e que sao indispensaveis no ambito da formacao de educado-
res musicais. Para tal sao feitos entrecruzamentos entre relatos de
estudos ja realizados sobre a tematica proposta [MENDONCA et. al,
2017; DONATO, 2020) e conceitos basilares no campo da Etnomusico-
logia, notadamente a abertura e relativizacdo do conceito de musica
(ROMMEN, 2017), a centralidade da misica na experiéncia humana e
a variedade de campos musicais (TURINO, 2008) e a perspectiva et-
nografica em face da complexidade do fenémeno musical (SEEGER,
2008). A valorizacao e estudo do Funk enquanto pratica musical con-
diz com uma mudanca de paradigma - sua insercao enquanto pratica
didatica viabiliza compreender esse género sob novas perspectivas,
tanto como forma de expressao como para o aprendizado de saberes
musicais e interculturais.

Palavras-chave: Etnomusicologia; Educacao Musical; Funk.

heringcoelholdgmail.com

ABSTRACT

This paper is based on bibliographical research and conceptual
elaboration based on studies done in the discipline of Ethnomusico-
logy and Music Education (Music Undergraduation Course/UFPel). It
starts from the contextualization that the historical violence against
certain social groups influenced - and still influences — ways of seeing
and hearing the world, producing perspectives shrouded in prejudice,
discrimination and racism. The possibility of generating reflections
and questions about diversity through music education highlights the
potential and relevance of studies on ethnomusicology and the im-
portance of its presence in undergraduate music courses, for com-
pliance with laws 11.639/2003 and 11.465/ 2008 and to enable more
and more experiences that value diversity, as future teachers, encou-
raging more comprehensive behaviors, more humanitarian perspec-
tives and sensitive to everything that exists in this world. Thus, the
objective is outlined here to reflect on Funk as a possibility of teaching
practice in music education, basing itself on the importance of re-
cognizing the idiosyncrasies of cultural practices - discussions that
follow with ethnomusicological studies and which are essential in the
context of music educators formation. For such, are made intersec-
tions between reports of studies already carried out on the proposed
theme (MENDONCA et. al, 2017; DONATO, 2020) and basic concepts
in the field of Ethnomusicology, notably the opening and relativiza-
tion of the concept of music (ROMMEN, 2017), the centrality of music
in the human experience and the variety of musical fields (TURINO,
2008) and the ethnographic perspective in the face of the complexity
of the musical phenomenon (SEEGER, 2008). The appreciation and
study of Funk as a musical practice is consistent with a paradigm shift
- its insertion as a didactic practice makes it possible to understand
this genre from new perspectives, both as a form of expression and
for learning musical and intercultural knowledge.

Keywords: Etonomusicology; Musical Education; Funk.
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INTRODUGCAO

Entre conceitos trabalhados na disciplina de Etnomusicolo-
gia e leituras sobre praticas educacionais em musica a partir
do Funk constrdi-se o discurso que segue. Como é defendido
por Lucas et. al (2016), os estudos em etnomusicologia contri-
buem na busca pela profundidade tedrica e perceptiva sobre
idiossincrasias de praticas culturais, auxiliando nas reflexoes
acerca da diversidade, pluralidade e igualdade na educacao
musical brasileira (discussées cruciais no atual cenario de
mudancas legislativas e consequentes adaptacoes dos siste-
mas educacionais no pais). O reconhecimento e valorizacdo
das diversas tradicoes e experiéncias musicais que existem
no mundo, proposta essa da etnomusicologia (SEEGER, 2008},
caminham no mesmo sentido da insercao e abordagem de
saberes musicais de culturas indigenas e afro-brasileiras
no universo da educacdo escolar brasileira (LUCAS et. al,
2016), condic3o essa necessaria para o cumprimento das leis
11.639/2003 e 11.465/2008.

A histdrica violéncia contra determinados grupos sociais
influenciou - e ainda influencia - maneiras de ver e ouvir o
mundo, perspectivas envoltas em preconceito, discriminacao
eracismo. A possibilidade de gerar reflexoes e questionamen-
tos a respeito da diversidade através da educacao musical evi-
dencia a potencialidade e a relevancia dos estudos da etno-
musicologia e da importancia de sua presenca nos cursos de
licenciatura em musica. Mendonca et. al (2017) explica o qua-
dro de que a escola, os cursos de graduacao, pos-graduacao
e a sociedade atualmente se entrelacam através de um cami-
nho formal, trilhado a partir de uma educacao colonial - modo
especifico de produzir conhecimento e de enxergar a realida-
de com base na elaboracao sistematica de racionalidade da
Europa ocidental. Esse pensamento hegemonico fundamen-
ta a condicao de subalternidade dos saberes que nao partem
dessa “origem branca europeia”, colocando a margem outras
formas de existéncia (LUCAS et. al, 2016; DONATO, 2020).

A proposta de discutir e trabalhar o Funk na escola é de-
fendida justamente como contraponto e ruptura dessa for-
ma hegemdnica citada. O estigma sobre o Funk (de que ele
apenas fala sobre violéncia, de que é machista, dentre outros)
esta intimamente ligado ao preconceito relacionado a um ou-
tro estigma - histdrico - contra populacoes pobres, periféri-
cas, faveladas, negras (DONATO, 2020). Ainda que tenha sido
(paulatinamente) socialmente aceito, essa aceitacao decorre
da industria fonografica, partindo de pressupostos de lucro,
nao tocando no cerne do preconceito que se refere a grupos
sociais diversos e praticas musicais que diferem das praticas
hegemadnicas. Busca-se, assim, trilhar uma discussao a partir
de entrelaces entre educacao musical, Funk e etnomusicolo-
gia emvias de contribuir com as reflexdes no campo da educa-
cao musical sobre o respeito e o incentivo a diversidade.

DESATANDO NOS E CONSTRUINDO LAGOS:
FUNK NA ESCOLA

Foram pesquisados dois trabalhos que tém como objetivo
relatar experiéncias do Funk enquanto instrumento metodo-
légico na educacao musical. Ambos desenvolvidos no Brasil,
se inserem na educacao basica, ainda que um deles extrapole
a variabilidade de espacos educativos.

Mendonca, Rocca e Mano Teko (2020) propdem o entrela-
ce de trés estudos, sendo dois académicos e um “para além
da academia”. O interesse comum que 0s une é a insercao
do Funk enquanto conteudo programatico, tanto no curriculo
de licenciaturas como na disciplina de educacao musical da
Escola Basica. Fundamentam que existem objetivos imedia-
tos e finais, construindo seu método a partir de uma “praxis
académica”, num processo horizontal de conhecimento fun-
dido com a acao. Os objetivos imediatos se referem as acoes
realizadas; os finais, sobre mudancas de paradigma e trans-
formacao social. Dessa forma, o trabalho é embasado num
escopo tedrico que busca compreender, questionar e buscar
caminhos para transformar a sociedade, associando o de-
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bate politico-epistemologico ao debate sobre método. Como
forma de acao imediata surge, entao, as oficinas realizadas
por Mano Teko, analisadas por Rocca e Mendonca (MENDON-
CAet. al, 2020). Eles desenvolveram atividades em turmas de
uma escola basica; em disciplinas de universidade (UNIRIO)
e em uma instituicdo de reclusao socioeducativa (DEGASE).
Cada espacialidade trouxe situacoes e reflexoes distintas, e,
sendo o enfoque do presente trabalho na educacao musical
no contexto escolar, cabe trazer as discussoes feitas sobre a
escola basica.

Na escola basica, com as turmas de 4° ano, foram reali-
zadas trés oficinas. Durante o semestre ja tinham sido feitas
atividades a respeito do Funk com professores de musica,
um “entendimento prévio interessante e diferenciado” (MEN-
DONCA et. al, 2017, p. 200). Um primeiro ponto ressaltado por
Teko, em suas reflexdes sobre a pratica, € a comum associa-
cao do Funk a industria fonografica, que transporta ao género
uma visao estereotipada sobre violéncia. Diante da experién-
cia das oficinas, Teko conclui que sao um meio de propagar a
compreensao a respeito do Funk, “potencialidades de troca”
que fazem “aberturas de caminho” para ver, ouvir e sentir o
Funk sob novas perspectivas (MENDONCA et. al, 2017, p. 201).
Afinal, o Funk, segundo Teko,

nao precisa necessariamente ser feito para to-
car numa radio, para ser gravado, mas pode sim-
plesmente ser usado para desabafar, para versar
descompromissadamente, como uma forma de
auto-reflexao. Com este processo, pequenas ca-
madas da subjetividade podem ir se transforman-
do, fortalecendo o processo de autoconhecimento
(MENDONCA et. al, 2017, p. 204).

Ocorre que, em funcao da forma de veiculacao dominante
do género musical Funk, se constrdi esse imaginario estere-
otipado sobre o que ele é e quais suas possibilidades. Num
dos relatos sobre as praticas educacionais realizadas por
Mano Teko ha a mencao de uma participante da oficina que se
mostrava totalmente contraria ao Funk, por conta do machis-
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mo que ela criticava e via presente naquele género musical.
Apos a oficina, porém, seu discurso mostrou-se diferente: até
entao ela nao tinha tido contato com o Funk enquanto forma
de se expressar; ou seja, como algo com que ela pudesse se
identificar e pudesse construir sentidos a partir de suas ex-
periéncias, muito menos participar ativamente: como Mano
Teko traz na citacao acima, o Funk nao precisa somente ser
aquele que vem pronto, produto da industria cultural. E, nas
discussoes realizadas pelos autores (MENDONCA et. al, 2017),
a escola basica é um amplo espaco em que tais esteredtipos
podem ser transformados, movimento que poderia contribuir
profundamente com transformacoes sociais - tendo em vista
as camadas de preconceito ou discriminacao que as visoes
estereotipadas sobre determinadas formas de expressao ci-
mentam.

A outra pesquisa estudada é o relato de Donato (2020),
que, como em Mendonca et. al (2017), também aponta para
pontos positivos em trabalhar o Funk na educacao escolar,
fundamentando-se em propostas interculturais para con-
templar as diferencas, promovendo e fortalecendo a diversi-
dade. Como professora da educacao basica na zona norte do
Rio de Janeiro realizou atividades de composicao com turmas
de quarto e quinto anos, trabalhando conteddos como histéria
da musica brasileira; arranjo; escuta ativa; apreciacao musi-
cal; reflexdes sobre valor da e em musica; busca de solucoes
estéticas para a transmissao da ideia musical, entre outros.
Vale destacar, entre seus relatos:

O Funk é um dos caminhos que tenho encon-
trado, enquanto docente e pesquisadora de minha
pratica, para dar corpo aos pressupostos da inter-
culturalidade, valorizando os saberes e a cultura
que meus alunos carregam e trazem aos nossos
encontros e rompendo com a ldgica da histdrica
estigmatizacdo social e epistemoldgica das popu-
lacbes negras, pobres e periferizadas (DONATO,
2020, p. 90).

Sua pesquisa parte de uma discussao teorica sobre a es-
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tigmatizacao do Funk, construida historicamente através de
uma percepcao de violéncia, caracterizada por preconceitos
histdricos, contra populacoes pertencentes a grupos sociais
especificos (marginalizados; pobres; favelados; negros).
Além disso, discute a “crise da escola”, que trata do distan-
ciamento entre a escola e a realidade. Nesse contexto se
propaga uma “epistemologia musical supressora de outras
epistemologias” e outras formas de fazer musical. Sendo o
Funk um fenémeno “fortissimo” entre os moradores da co-
munidade, trata-se de uma possibilidade tanto de trabalhar
a interculturalidade quanto de aproximar-se da realidade dos
alunos. Interculturalidade que “nado afirma uma musicalidade
sobre outras, dando espaco e voz a diferentes experiéncias
musicais” (DONATO, 2020, p. 88), que possibilita, inclusive,
trabalhar o potencial criativo que o aluno ja tem, pois nao
nega os conhecimentos que diferem das epistemologias his-
toricamente hegemdnicas. E uma forma de “conhecer a md-
sica dos alunos”, e a professora relata o trabalho com o Funk
como um “projeto de emancipacao epistémica”, possibilidade
de acessar, dialogar, questionar visoes de musica e de mundo.

ENTRELACES COM A ETNOMUSICOLOGIA

Ja no texto de Mendonca et. al (2017, p. 192) a produc3o da
etnomusicologia é referenciada como tendo “vasto potencial
para subsidiar praticas de educacao musical nas escolas, afi-
nadas com a legislacdo, em um viés de promocao de educa-
cao multicultural e antirracista”. Isso porque o conhecimento
sobre populacdes nao-brancas permite vislumbrar a comple-
xidade e a diversidade de saberes e praticas musicais varia-
das, sem o viés de preconceito que envolve a generalizacao/
fetichizacao historicamente realizada sobre tais populacoes
(os autores se referem aqui ao pensamento moderno-colo-
nial e suas ressonancias epistémicas na educacdo musical).

Mudancas no cenario legislativo sobre a educacao mu-
sical contribuem para justificar a relevancia dos estudos de
etnomusicologia para a educacdao musical: a aplicacao das

leis 11.769/2008 (BRASIL, 2008) e 10.639/2003 (BRASIL, 2003)
- que dispoem, respectivamente, sobre a musica enquanto
conteudo curricular obrigatdrio e a histéria e cultura afro-
-brasileiras como tematicas obrigatdrias na educacao basi-
ca -, é condicionada a fatores sociais e politicos. Fatores que
remetem a sociedade e sua constituicao; aos saberes e valo-
res praticados e visoes sociais sobre eles. A etnomusicologia,
enquanto producao de estudos que buscam a profundidade
conceitual e perceptiva no &mbito das praticas e saberes cul-
turais pode trazer discussoes cruciais para a diversidade,
pluralidade e igualdade no Brasil, de forma a contribuir na
perspectiva de uma educacao musical fundamentada no res-
peito e promocao da diferenca (LUCAS et. al, 2016, p. 241-242).
Trata-se de um subsidio tedrico que pode levar a desmistifi-
cacao de outras légicas conceituais e perceptivas, no qual “a
etnomusicologia pode propiciar uma revolucao no mundo da
musica e da educacdo musical” (LUCAS et. al, 2016, p. 256).

A etnografia da musica, segundo Seeger (2008, p. 239), é

uma abordagem descritiva da musica, que vai
além do registro escrito dos sons, apontando para
o registro escrito de como os sons sao concebidos,
criados, apreciados e como influenciam outros pro-
cessos musicais e sociais, individuos e grupos. A
etnografia da musica é a escrita sobre as maneiras
que as pessoas fazem musica. Ela deve estar liga-
da a transcricdo analitica dos eventos, mais do que
simplesmente a transcricdo dos sons. Geralmente
inclui tanto descricdes gerais sobre a musica, ba-
seada em uma experiéncia pessoal ou em um tra-
balho de campo.

Seeger (2008) traz, ainda, reflexdes importantes para pen-
sar a etnomusicologia: “por tras dos sons tem todo um mundo
de pessoas”, isto &, a musica é sempre produzida por pesso-
as, para pessoas. Pensar nos saberes e praticas musicais é
pensar, também, a diversidade cultural que a musica repre-
senta, em esséncia pensar o que é a musica. Rommen (2017),
em suas discussoes, descreve a musica, além dos sons, como
comportamentos que levam aos sons e c conjuntos de ideias
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ou conceitos que governam sons e o comportamentos. Trata-
-se, entao, de algo tao diverso quanto ha diversidade cultural
no mundo. A possibilidade de encontrar e estudar essas di-
versidades necessita e gera uma relativizacao da escuta, em
que se possa questionar suas proprias perspectivas culturais
e filosdficas sobre a experiéncia humana (TURINO, 2008).

Quanto a relacdes com os trabalhos de Mendonca et. al
(2017), Donato (2020) e a etnomusicologia, cabe ressaltar o
relato de Mano Teko, que ha 25 anos trabalha com o Funk, ja
que traz reflexdes que vao de encontro com discussoes de
Gregory Bateson, sobre a funcao integrativa da arte: fazer
musica é uma forma de remeter a nossa propria experiéncia
integrando aspectos psicomotores, afetivos e cognitivos num
“todo”, numa “inteireza psiquica” (TURINO, 2008). A busca por
questionar as perspectivas limitantes (e violentas) sobre for-
mas nao-hegemaonicas de praticas musicais passa pela dis-
cussao sobre o que é a musica em si. Como traz Rommen
(2017), ha varias perspectivas possiveis, sendo necessario
cuidado ao delimitar os horizontes de possibilidades inerente
a vida musical: dizer o que é ou ndo é musica implica no olhar
que teremos para a diversidade de praticas musicais, para
contextos culturais, para grupos sociais. O olhar para o Funk
pode partir da premissa de que “musica € o que qualquer gru-
po social considera que seja”, considerando principalmente a
perspectiva do grupo social que a pratica, que a produz, que
tem a musica como forma de expressao, de comunicacao.

Nas oficinas realizadas por Mendonca et. al (2017) é pos-
sivel identificar o campo participatorio descrito por Turino
(2008), porque todos os presentes sao participantes em po-
tencial, integrando diferentes niveis de habilidade. Tal cam-
po também se realiza em na medida em queo Funk é uma
pratica musical acessivel e possivel para todos que quiserem,
conforme os dizeres de Mano Teko.

Donato (2020), evidencia que a experiéncia de trabalhar
com o Funk na escola possibilitou reflexdes sobre o valor da
e em musica, abrindo espacos para discutir a histdria da mu-
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sica no Brasil e a propria concepcao sobre a diversidade de
praticas musicais no pais. Afirma que “para meus alunos ndo
havia (e ndo ha) duvidas de que a musica é um Funk” (DO-
NATO, 2020, p. 90), pratica musical em que se encontraram,
tanto pela realidade que vivem, quanto pela oportunidade de
se sentirem a vontade para expressarem-se e aprenderem
novos conhecimentos a partir de uma pratica musical tao
referencialmente situada nos seus cotidianos. Aqui também
encontramos ressonancia com a perspectiva de Rommen
(2017).

CONSIDERAGOES FINAIS

Para a realizacao de atividades nesse escopo tedrico se
necessita embasamento tanto no campo ontoepistemoldgi-
co da musica, no contexto em que se esta inserido como do-
cente; quanto nos conhecimentos especificos e préprios das
diversas praticas musicais. Nesse sentido, Mano Teko traz a
reflexao de que esse projeto de emancipacao epistémica, em
que se busca valorizar e dar voz a uma parcela da sociedade
historicamente silenciada, nao deve ser uma forma de “tram-
polim académico” como ele ja viu durante sua carreira: usar
praticas musicais de forma superficial, apenas divulgando
cancoes ou usando grupos como objeto de pesquisa sem
necessariamente estar atrelado a um debate politico-epis-
temoldgico de transformacao social. O cerne das pesquisas
realizadas por Donato (2020) e Mendonca et. al (2017) esta na
mudanca de paradigma sobre o lugar de protagonismo da voz
de grupos historicamente oprimidos, objetivo esse que en-
trelaca etnomusicologia e educacao musical, entrelaca pers-
pectivas diversas e realidades diversas de praticas musicais.

E essa proposta de tentar provocar e questionar o proprio
olhar vai na direcao de perceber e vislumbrar a diversidade,
0 quanto as praticas musicais tem a ver com identidade, com
complexidade, com subjetividade. E tudo do campo sensivel
que todos temos, o que vemos, ouvimos, enfim, € uma peque-
na parte muito restrita do que € o todo. Pensar as experiéncias
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musicais envolve cada momento e cada sensacao daqueles
que estao ali e o observador, como alguém de fora, pode ao
maximo tentar relativizar a prépria escuta e buscar compre-
ender aquilo que acontece a partir daqueles outros olhares e
escutas. Isso mostra muito as potencialidades da etnomusi-
cologia e da educacdo musical que é rever as prdprias tradi-
coes, os proprios conceitos. O mundo é muito diverso, as pra-
ticas musicais sao muito diversas, e colocar tudo isso, toda
essa amplitude dentro de caixinhas conceituais préprias, ho-
rizontes conceituais que sao fragmentos tao pequenos frente
a diversidade, nao apenas limitam as experiéncias do ser em
si mas, podem, com frequéncia, (como a prdpria historia da
epistemologia moderno-colonial demonstra) gerar compor-
tamentos de preconceito e aversao frente ao desconhecido.
A educacao musical tem a possibilidade de provocar mais e
mais pessoas para o comportamento critico, questionador, e,
também, acima de tudo, compreensivo, cuidadoso, profundo,
que revé os préprios conceitos, o préprio olhar, o préprio ou-
vido, e percebe, aceita e valoriza o outro com todas as suas
idiossincrasias.

Por fim, envolvem-se, nessa tematica, varias dimensoes:
os curriculos do Ensino Superior e do Ensino Basico; as prati-
cas formativas continuadas de professores de ambas escalas
de ensino; e, claro, os estudos etnomusicoldgicos. Através do
acesso a informacao, de reflexdes, “aberturas de caminhos”
e “retiradas de vendas” (como diria 0 Mano Teko), pode-se
vislumbrar mudancas sociais por meio da educacao musi-
cal. Tudo isso dialoga, em sintese, com Seeger (2008, p. 256),
ao dizer que “se trabalharmos juntos, poderemos comecar a
ver a totalidade invisivel e compreender o fendomeno que por
nos mesmos sé poderemos perceber parcialmente”. Ao pes-
quisar diferentes contextos e possibilitar cada vez mais ex-
periéncias que valorizem a diversidade, abrem-se alas para
comportamentos mais compreensivos, perspectivas mais
humanitarias e sensiveis a tudo que ha nesse mundo.
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BRAZIL INSTRUMENTARIUM: UMA EXPERIENCIA DE
ARQUIVO ONLINE

RESUMO

Relato de pesquisa em andamento do projeto de iniciacdo cientifica
Brazil Instrumentarium, o qual propoe uma atualizacdo cartografi-
ca e lexicografica de instrumentos que compoem o cendrio musical
brasileiro. Por ora, priorizamos instrumentos artesanais, advindos
de culturas de tradicao oral. A pesquisa justifica-se pela necessidade
de atualizacdo da metodologia utilizada na lexicografia organoldgica
existente nos dicionarios de musica, como o Dicionario de Mario de
Andrade (1989), que nos serve de ponto de partida. Adotamos a ca-
tegorizacdo do sistema de Montagu et al. (2011), adotado pelo MIMQ,
Musical Instruments Museums Online, para tecer ndo somente con-
sideracoes acusticas do instrumento, mas também registrar seus
usos e seu contexto histérico e social, ou seja, nao relegando o pro-
tagonismo de “quem faz, quem toca, quando, onde, como e por que”
(Seeger, 1986, p. 175). Além disso, o método da cartografia tematica
(Taylor, 1991) nos fundamenta para a construcdo das tabelas organo-
légicas, separadas por categorias, e das fichas individuais. A pesqui-
sa bibliografica/ iconografica acerca de cada instrumento resulta na
publicacao de verbetes na plataforma do site do LABEET-UFPB. Até
agora, foram publicados 68 idiofones, 39 aerofones, 33 membrano-
fones e 14 cordofones. A énfase inicial residiu em instrumentos das
culturas indigenas, cuja predominancia sao instrumentos idiofonicos
e aerofonicos. Nas culturas de heranca africana, predominam os
idiofones e os membranofones. Nas culturas de heranca lusitana, ha
a predominancia dos cordofones. Em tempos de pandemia a equipe
do projeto tem participado ativamente de eventos online. Nas consi-
deracoes finais, refletimos sobre os resultados, as dificuldades e os
acréscimos na trajetéria académica atual e em seu porvir.
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ABSTRACT

Ongoing research report of the scientific initiation project Brazil
Instrumentarium, which proposes a cartographic and lexicographi-
cal update of instruments that make up the Brazilian musical scene.
For now, we prioritize handcrafted instruments, coming from cultu-
res of oral tradition. The research is justified by the need to update
the organological lexicography existing in music dictionaries, such
as Mario de Andrade’s Dictionary (1989), which serves as a starting
point. We adopted the categorization system by Montagu et al. (2011),
adopted by MIMO, Musical Instruments Museums Online, to weave
not only the instrument’s acoustic considerations, but also to record
its uses and its historical and social context, that is, not relegating the
protagonism of “who does, who plays, when , where, how and why”
(SEEGER, 1986, p. 175). In addition, the thematic cartography method
(TAYLOR, 1991) supports us for the construction of organological ta-
bles, separated by categories, and individual files. The bibliographic/
iconographic research about each instrument results in the publi-
cation of entries on the LABEET-UFPB website platform. So far, 68
idiophones, 39 aerophones, 33 membranophones and 14 chordpho-
nes have been published. The initial emphasis was on instruments
from indigenous cultures, whose predominance are idiophonic and
aerophonic instruments. In cultures of African heritage, idiophones
and membranophones predominate. In cultures of Portuguese he-
ritage, there is a predominance of chordophones. As chordophones
are mostly non-craft production, they were rarely discussed on our
website.

Keywords: Ethnomusicology; Archival turn; Identity; Timbre. Memory
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APRESENTAGAO DO PROJETO BRAZINST CARTO-
GRAFIA E LEXICOGRAFIA TIMBRISTICA BRASILEIRA

Brazinst (Brazil instrumentarium) é uma plataforma virtual que
armazena dados sobre o0s instrumentos musicais, reunidos através
de pesquisa bibliografica iniciada, em 2014, pela equipe de iniciacao
cientifica da linha sons e territorialidades, do grupo de pesquisa La-
beet, Laboratdrio de Estudos Etnomusicoldgicos da UFPB. A orga-
nologia tem como objeto de estudo os instrumentos musicais, sendo
uma subarea da musicologia. No entanto, o projeto aborda nao so6
o artefato, mas também o contexto social, com especial foco na te-
matica do timbre como identidade cultural. A énfase teméatica que
iniciou na vigéncia 2018-19, ressalta o papel do timbre como uma re-
presentacao, de determinado grupo social ou manifestacao da cul-
tura popular. Se ouvirmos o som da viola dindmica, do berimbau, da
sanfona, dos pifanos e da gaita de indio, imediatamente nos remete
a paisagem sonora dos repentistas, da capoeira, do forrd, da banda
cabacal e dos indios de carnaval, do Nordeste. Assim, a temética do
timbre dialoga com as questoes mais amplas como as de identidade,
memoria e patrimonio cultural.

O projeto justifica-se pelo descaso com o timbre no ensino aca-
démico, até mesmo superior, que insiste no modelo eurocéntrico da
orquestra. Este costuma categorizar o instrumento enfatizando a
maneira de tocar, como cordas dedilhadas, percutidas, beliscadas,
excluindo instrumentos de cordas vibradas através de plectros, ou
considerando a corda percutida do berimbau brasileiro como per-
cussao. O critério adotado pelos museus de instrumentos é mais
aberto, buscando incluir o maximo de exemplares sonoros existen-
tes, ou no devir, da diversidade cultural.

O aporte tedrico parte do sistema organoldgico Montagu et al.
(2011) e é norteado pela abordagem lexicogréfica do Grove Dictionary
(LIBIN, 2014) e pelo método da cartografia tematica (TAYLOR, 1991).
O sistema organoldgico é adotado pelo MIMO, Musical Instruments
Museums Online, que redne e disponibiliza parte do acervo de vinte
e sete dos principais museus da Europa. A pergunta inicial adere ao
coro de Nattiez (2005): “Seria o timbre um parametro secundario?”

Outra pergunta do projeto seria: Quais usos, funcdes e implicacdes
sociais, histéricas e culturais teria cada instrumento além de suas
descricoes fisicas, acusticas e musicais? O objetivo principal é dispo-
nibilizar um acervo virtual dinamico, um espaco de consulta, atuali-
zacao e discussao sobre os instrumentos musicais de uso popular,
geralmente, construidos de forma artesanal. A abordagem busca
fornecer as variantes lexicograficas de acordo com o pertencimento
de cada grupo social e, se for o caso, as representacoes simbdlicas e
funcoes de cada instrumento, com énfase nos da cultura das mino-
rias. A pagina vem sendo construida desde 2016 acessivel em: http://
www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/acervos/categorias/projeto-bra-
zinst.

0O objetivo geral desta pesquisa se resume em ampliar; atualizar,
aprofundar e difundir os dados do projeto anterior, que consistiu na
disponibilizacao da cartografia organoldgica da cultura brasileira
(2014). Especificamente: 1. Mapear o instrumentarium brasileiro,
priorizando os instrumentos artesanais advindos de tradicao oral,
sobre os quais podemos encontrar informacoes na literatura e acer-
vos; 2. Disponibilizar os dados na plataforma digital, em forma de
verbetes, tabelas sindticas e fichas individuais; 3. Propiciar uma con-
tinua alimentacao das informacoes, além de fomentar um espaco de
intercambio cientifico entre pesquisas sobre a organologia brasileira
e sobre o timbre, considerado como um indexador cultural. O projeto
Brazinst cartografia e lexicografia timbristica brasileira engloba dois
planos de trabalhos.

PROCESSOS E RESULTADOS: PRODUCAO DE VER-
BETES E PARTICIPACAO EM EVENTOS CIENTIFICOS

Apos a apreensao da metodologia e das cautelas orga-
noldgicas, passamos ao planejamento dos verbetes a serem
produzidos. Em seguida, criamos fichas organoldgicas, apos
levantamento e triangulacao de dados para, imediatamente
apds, atualizar a cartografia organolégica. Ver tabela de idio-
fones, membranofones, cordofones e aerofones.

O primeiro plano de trabalho do projeto versa sobre a ul-
tima “Atualizacao lexicografica dos idiofones e membrano-
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fones”, as primeiras categorias instrumentais do sistema de
classificacao vigente. Na primeira, o som surge a partir da vi-
bracao de seus proprios corpos e, na segunda, pela vibracao
de peles ou membranas.

Na categoria idiofones foram elaborados e publicados os
seguintes verbetes: reco-gogo, tamanco de trupé, chocalho
de fieira, tambor de casco de tartaruga e tubo estampado. E
na categoria dos membranofones foram publicados, o0 mus-
sum, a caixa quadrada e a caixa de marabaixo. Atualizamos,
também, dois verbetes ja publicados de instrumentos que es-
tao presentes simultaneamente em mais uma manifestacao
cultural, como por exemplo, o0 ganza e o pandeirdo do mara-
baixo. Este, liderado pelas batidas da “caixa de marabaixo”,
apesar do nome e da dimensao fisica ser bem maior, apre-
senta as mesmas caracteristicas organoldgicas do pandeiro
comum, Os principais autores consultados para a elaboracao
dos verbetes foram: Ygor Saunier (2012), Sheila Aciolly e San-
dro Salles (2012), Weleda Freitas (2018) para a caixa de ma-
rabaixo; Leticia Coelho (2012) para o reco-gogé, o mussum e
a caixa quadrada; Guilherme Carrera (2021) para tamanco de
trupé; Magda Pucci e Berenice Almeida (2017), para chocalho
de fieira e tambor de casco de tartaruga; Karl Izikowitz (1934),
para tubo estampado e tambor de casco de tartaruga.

0 segundo plano de trabalho “Atualizacao dos cordofones
e aerofones” foca nos instrumentos cujo som surge pela vi-
bracao de cordas e do ar. Foram publicados os verbetes se-
guintes na categoria dos cordofones: berimbau; marimbau
armorial; berimbau de lata; viola de dez cordas; viola ma-
chete; mbaraka; o arco de boca; ravé; viola dindmica; viola
de cocho. Na categoria aerofones contamos com a participa-
cao do pesquisador Lucas Wanderley que elaborou os ver-
bete sobre o pifano nordestino e o pireu xixi da comunidade
Yudja (Juruna). Os principais autores consultados foram: Kay
Shaffer (1977), Edgardo Civallero (2021), Julien Meyer (2013)
e Denny Moore (2013), para os arcos musicais e berimbau;
Antonio Madureira (1980), para o berimbau de lata; Tereza
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Moraes(1994) e Francisco Andrade (2017), para o marimbau
armorial; Magda Pucci e Berenice Almeida (2017), para a ravé
e o violdo guarani; lvan Vilela (2004-2005/ 2010}, Roberto Cor-
réa (2015), Nina Graeff (2015), Lais de Assis Valeriano (2018)
e Leticia Vianna (2005), para a viola de dez cordas e algumas
de suas variacoes tais como a viola dindmica, viola de cocho
e viola machete.

Em tempos de pandemia proliferaram os eventos remo-
tos, propiciando maior participacao da equipe de iniciacao do
Labeet em eventos cientificos, deslocando a énfase para o
objetivo especifico de intercambiar conhecimentos com ou-
tras pesquisas e pesquisadores, em detrimento da producao
de verbetes.

A primeira oportunidade surgiu do convite para apresen-
tar uma comunicacdo na mesa “Timbres Armoriais: Entre a
ancestralidade e a modernizacao” no Simpoésio Nacional dos
50 Anos do Armorial, no dia 5 de dezembro, realizado pelo
Departamento de Musica da UFPB. Produzimos entao o ar-
tigo “Organologia e representacao do marimbau armorial:
musicas e interfaces”. Posteriormente, submetemos o tra-
balho intitulado “Atualizacdo lexicografica dos instrumentos
do Brazinst” para o V Coldquio de Pesquisa do Programa de
Pés Graduacdo em Musica (PPGM-UFPB], sendo aprovada e
programada para o painel 5: Educacao Musical em Contex-
to 2, ocorrida dia 9 de junho de 2021. Outro artigo aprovado
foi o “Berimbau de lata e marimbau: da rua para o palco”,
para o XXXI Congresso da ANPPOM - Associacao Nacional
de Pesquisa e Pds Graduacao em Musica. Em ambito interno
a UFPB fizemos a apresentacao do projeto ao corpo discen-
te dos cursos de musica no evento de Recepcao de periodo
2021.1, organizado pela coordenacao do curso em parceria
com o centro académico, no dia 9 de agosto de 2021. E final-
mente, a apresentacao do resumo do presente artigo no IV
Encontro de Pesquisa em Mdusica, da Universidade Federal de
Pelotas, no dia 8 de outubro de 2021.
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http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of_cordofones/copy6_of_Viola de 10 cordas
http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of_cordofones/copy5_of_Viola de 10 cordas
http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of_cordofones/copy5_of_Viola de 10 cordas
http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of_aerofones/copy_of_adjulona-s-m
http://www.ccta.ufpb.br/labeet/contents/paginas/acervo-brazinst/copy_of_aerofones/copy_of_tarawi
https://www.youtube.com/watch%3Fv%3DCSFLV0B0VPQ
https://www.youtube.com/watch%3Fv%3D40K4xCawWRc
https://www.youtube.com/watch%3Fv%3D40K4xCawWRc

CONSIDERAGOES FINAIS: RESULTADOS E ANALISE

No decorrer dos ultimos doze meses pudemos aperfeicoar
nossas ferramentas de pesquisa através do levantamento e
fichamento dos dados recolhidos na revisao de literatura, in-
cluindo as fontes documentais, arquivos fonograficos e icono-
graficos em museus, acervos e bibliotecas, previstos no pla-
no. Logramos exercitar a catalogacao cientifica, por meio do
critério de indexacao dos museus de instrumentos musicais.
Aprendemos a lidar com o preenchimento de fichas individu-
ais para cada instrumento com dados acusticos, ergoldgicos,
morfolégicos, etimolodgicos, socio historicos, geograficos e
musicais. Lidamos também com a atualizacao da cartografia
organoldgica, um quadro sindtico de cada categoria, ou seja,
dos idiofones, cordofones, membranofones e aerofones. Por
fim, elaboramos verbetes através da triangulacao dos dados
obtidos. Desta vez, além da pesquisa bibliografica, foi possivel
conversar com alguns autores como Magda Pucci e Francisco
Andrade, e realizar pesquisa de campo, com alguns protago-
nistas do quinteto armorial, como Fernando Farias e Fernan-
do Barbosa. Assim que preenchemos a ficha, atualizamos a
tabela cartografica e elaboramos o verbete, disponibilizamos
todo esse material produzido no sitio eletronico do projeto. A
partir da participacao em eventos e a elaboracao de artigos
cientificos, temos estimulado o almejado intercambio entre
pesquisas e pesquisadores em torno da organologia popular
brasileira.

Participar do projeto em tela, tem gerado impacto positivo
na nossa formacao académica, pois permitiu o aprofunda-
mento dos conhecimentos tanto no conteldo das pesquisas
acerca dos instrumentos musicais e seus contextos, quanto
possibilitou a constante reflexao sobre a propria atividade
de pesquisa e producao de textos cientificos. Foi estimulante
0 acesso a leituras e arquivos de forma direcionada, assim
como a organizacao dessas informacoes em verbetes, que
poderao ser Uteis enquanto pesquisa inicial para outros estu-
dantes e pesquisadores. O presente projeto também ampliou
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o horizonte de acesso a possiveis caminhos tedricos a serem
tracados dentro da academia, oferecendo perspectivas de
evolucdo académica mesmo diante das limitacoes do isola-
mento social.

Além da substituicao de um bolsista nos ultimos trés me-
ses, outros percalcos chegaram a preocupar a equipe do
projeto, cujo quadro discente contraiu o virus da COVID, cada
qual num periodo. Diante desses imprevistos o quantitativo
da producao dos verbetes ficou um pouco aquém do planeja-
do. Por outro lado, o projeto nunca participou de tantos even-
tos académicos com publicacoes e apresentacoes de artigos
cientificos e dos planos. A participacao em eventos é um re-
sultado esperado, de uma grande valia para a caminhada da
iniciacao. Mas o grande fluxo permitiu uma maior visibilidade
do projeto para que, efetivamente, alcancasse maior inter-
cambio de pesquisas. E este é um dos objetivos maiores do
projeto, que da sentido ao conceito de acervo vivo, proximo a
acepcao de archival turn.

A proposta inicial do projeto era apresentar uma platafor-
ma virtual interativa, passivel de atualizacoes por parte nao
somente da comunidade académica, mas por parte, também,
das proprias culturas envolvidas, num movimento de inter-
cambio. Seguindo o conceito de archival turn (STOLER apud
ARAGAO, 2020, p. 4), a intencao é propiciar um lugar nao ape-
nas de recuperacao de conhecimentos, mas também de con-
tinua producao de conhecimentos.
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PARTITURAS DA BANDA MUNICIPAL DE PORTO ALEGRE:
NOTICIA DE UM ACERVO HISTORICO.

SHEET MUSIC FROM BANDA MUNICIPAL DE PORTO ALEGRE: UNCOVERING A HISTORICAL COLLECTION

RESUMO

Relato preliminar do exame e catalogacao do acervo musical da
Banda Municipal de Porto Alegre (BMPA), ora em curso, que integra
projeto de pesquisa mais amplo sobre a histdria da BMPA. Instituida
em 1912 como atividade complementar de escola noturna, em 1926
a BMPA foi reestruturada com vultosos investimentos, vindo a se tor-
nar o principal equipamento cultural do Municipio por mais de trés
décadas. Coroamento do conjunto de reformas urbanas que marca
o prolongado dominio do Partido Republicano Rio-Grandense (PRR),
ela manteve uma agenda regular de concertos ao ar livre, com o ob-
jetivo de educar o povo nos moldes da cultura europeia e ao mes-
mo tempo demonstrar ao visitante o grau de civilizacao da cidade. O
acervo de partituras, recolhidas ao Arquivo Histérico de Porto Alegre
Moyses Vellinho (AHPAMV) em 2016, abrange quase 700 itens, acon-
dicionados em mais de 100 volumes, que estao sendo catalogados
com dados de titulo, autor, género, arranjador e outras informacoes
de interesse para a pesquisa. O catalogo é cotejado com duas lis-
tas manuscritas encontradas. No periodo inicial, a BMPA privilegiou
notavelmente a dpera italiana em seu repertorio, devido tanto a na-
cionalidade de seus integrantes (2/3 de italianos) quanto ao gosto da
elite local. Essa opcao da administracao municipal revela um viés
conservador, num contexto em que grupos semelhantes, dentre os
mais prestigiados do pais, davam maior espaco a musica popular e
brasileira, inclusive em gravacoes pioneiras. Ao longo do tempo, hou-
ve uma abertura gradual nesse sentido, embora a épera tenha man-
tido um peso consideravel ao longo de toda a existéncia da BMPA.
O catalogo sera disponibilizado ao publico, facilitando o acesso de
pesquisadores a arranjos de obras pouco conhecidas, especialmente
de autores locais, como Araujo Vianna e o proprio maestro da Banda
José Leonardi.

Palavras-Chave: Bandas de musica; Estudos de repertério; Politicas culturais na
Republica Velha (1889-1930), Estado e instituicdes culturais no Brasil.

Alvaro Santi
asantidportoalegre.rs.gov.br

ABSTRACT

A preliminary report about the sheet music collection from Porto
Alegre Municipal Band (BMPA), as part of an ongoing research pro-
ject about the history of this ensemble. First created in 1912, as an
extension of music classes in a public night school for poor children
and teenagers, in 1926 BMPA was restructured through substantial
investment, becoming a major cultural institution for more than thirty
years. As an essential component of the proccess of urban moderni-
zation that marked the long dominance of Republican Rio-Grandense
Party (PRR], BMPA mantained a regular schedule of concerts at open
air, with the aim of educating people in terms of european culture and
simultaneously displaying to visitors the town’s high degree of civili-
zation. The sheet music collection, incorporated to Porto Alegre His-
torical Archive (AHPAMV) in 2016, contains almost 700 items, packed
in more than 100 volumes that are being catalogued with title, author,
arranger, genre and other data relevant for the research goals; and
compared with some manuscript lists found. Initially, BMPA privile-
ged arrangements of excerpts from italian operas, not only because
of local high class taste, but also because two in three musicians were
italian immigrants. In a moment when similar ensembles, including
Brazil's most famous bands from Sao Paulo and Rio de Janeiro,
usually performed (and had already recorded) brazilian and popular
music, like tangos and maxixes, BMPA's repertory reveals a conser-
vative thinking by local government. Overtime, there was a gradual
opening for some brazilian and local composers. Nonetheless, opera
continued to be much present in the programs until the end. Once pu-
blished, the catalogue will facilitate access to the collection by other
researchers to less known works, specially by local composers like
Araujo Vianna and bandmaster José Leonardi himself.

Keywords: Music bands; Repertory studies; Cultural policy in “Republica Velha”
(1889-1930); State and cultural institutions in Brasil.
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INTRODUGCAO

Este artigo apresenta uma visdo panordmica (embora
limitada, por se tratar de pesquisa em andamento) sobre o
acervo histérico de partituras da Banda Municipal de Porto
Alegre (doravante “BMPA"), depositado no Arquivo Histérico
Municipal de Porto Alegre Moyses Vellinho (AHPAMV], em
processo de catalogacao pelo autor. Uma vez concluido, o ca-
talogo sera disponibilizado ao publico, visando a divulgar seu
conteudo e facilitar a localizacao das pecas do acervo. O tra-
balho faz parte de um projeto mais amplo, iniciado em 2018,
sobre a historia da BMPA na perspectiva das relacoes entre
Estado e cultura.

O texto estd organizado em trés secoes. Inicialmente, a
BMPA é apresentada em sua feicao atual, seguindo-se um
breve histérico do grupo desde suas origens, em 1912. Segue-
-se a descricao do acervo, destacando-se alguns itens consi-
derados de maior interesse. Por fim, algumas consideracoes
possiveis a esta altura da pesquisa.

A BANDA

Em sua versao atual (a terceira, como se vera), a BMPA
data oficialmente de 1979, apds uma breve existéncia “em
carater experimental” (desde 1976), por decretos do prefeito
(PORTO ALEGRE, 1976; 1979). Vinculada inicialmente a Secre-
taria de Educacao e Cultura, com o desmembramento desta
para criacao da Secretaria da Cultura (SMC), em 1988 ela foi
incorporada ao novo 6rgdo (PORTO ALEGRE, 1988]. O con-
junto é composto de 45 vagas nos cargos de musico-instru-
mentista; além de mestre, contramestre, copista-arquivista
e auxiliar de copista-arquivista. Atualmente, encontram-se
vagos 12 postos de MUsico-Instrumentista, além do mestre e
do auxiliar de copista-arquivista (PORTO ALEGRE, 2021). Em
2019, antes de ter as atividades suspensas devido a pandemia,
a BMPA realizou 35 apresentacoes para um publico estimado
em 7 mil espectadores ([PORTO ALEGRE, 2020, p. 346).
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Suas origens, porém, remontam a mais de um século
atras. Sua primeira versao estreou em 20 de setembro de
1912, quando se distribuiram prémios aos melhores alunos
da Escola Hilario Ribeiro. Criada durante a longa gestao de
José Montaury (1897-1923), essa primeira escola municipal
oferecia ensino noturno a criancas e jovens pobres, muitos
deles empregados do Municipio'. Organizada como uma ex-
tensao das aulas de musica, a Banda apresentava-se em
eventos civicos e outras ocasioes, e chegou a ter 38 integran-
tes em 1917, com idades entre cinco e 16 anos. Sua ultima
apresentacao registrada na imprensa data de novembro de
1921 (SANTI, 2021, p. 129).

Alguns anos mais tarde, a Banda retornaria a ativa, num
projeto muito mais ambicioso. Em 19 de maio de 1925, o Con-
selho Municipal autorizava o intendente Octavio Rocha a re-
organiza-la (PORTO ALEGRE, 1925, p. 116-7), com base em
projeto dos professores José Corsi e José Joaquim de Andra-
de Neves, publicado no jornal A Federacao no més anterior.
Tendo como referéncias as principais bandas da Europa e do
centro do pais, os autores propunham um conjunto de alto ni-
vel artistico, com um minimo de 42 instrumentistas, mais dez
aprendizes. (SANTI, 2021, p. 130-1).

Responsavel por resgatar a histéria da primeira formacao
da BMPA, Felipe Bohrer sublinha as diferencas entre esta,
que “possibilitava acesso ao trabalho e a instrucdo a um de-
terminado numero de criancas, ao mesmo tempo que garan-
tia mao de obra barata para os servicos da municipalidade”,
e a nova, ‘que acompanhava uma proposta de modernizacao
da cidade e dos costumes, atenta, principalmente, a difusao
de uma identidade social e cultural determinada e desejada”,
como indicadores do nivel de civilizacao e de “branqueamen-
to” da populacdo (BOHRER, 2014, p. 56-64).

Nomeado “inspetor” da nova Banda, Corsi viajou a Buenos
Aires, onde conheceu seu compatriota José Leonardi, logo

1 0O trabalho infantil era entdo comum e perfeitamente legal.
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contratado como maestro. Ainda em 1925, desembarcaram
em Porto Alegre os primeiros instrumentistas, provenientes
daquela cidade; outros foram recrutados no sul da Italia. Em
13 de junho de 1926, a BMPA estreava no Teatro Sao Pedro,
com dois tercos de italianos em sua formacao. A partir do
més seguinte, ela passava a apresentar-se regularmente
num coreto na Praca Senador Floréncio (atual da Alfandega).
Em 19 de novembro de 1927, inaugurava-se em local nobre da
cidade, a “praca de concertos” especialmente projetada para
ela, logo denominada Auditorium Araujo Vianna, que sediaria
seus concertos por mais de trés décadas, até ser demolido
em 1960. (CORTE REAL, 1984, p. 50-1; CONEDERA, 2017, p.
204; SANTI, 2021, p. 134).

Em marco de 1953, um convénio entre o Municipio e a Or-
questra Sinfonica de Porto Alegre (OSPAJ, colocou a dispo-
sicao da nova associacao? os recursos materiais e humanos
remanescentes da BMPA, que contava a época com apenas
15 instrumentistas. Com a progressiva extincao dos cargos a
medida que ficavam vagos, em 1963 ela encerraria suas ati-
vidades nesta segunda versao (CORTE REAL, 1984, p. 61-70).

O ACERVO

Antes do exame das partituras, a pesquisa revelou a existén-
cia de trés listas manuscritas. A mais antiga encontra-se nas
paginas finais do Livro de Programas n°2 (que referimos aqui
como LP2J%, que contém os programas dos concertos realiza-
dos de 3 de abril de 1935 a 12 de agosto de 1942. A relacao, com
416 titulos numerados em ordem de aquisicao (varios deles ile-
giveis), foi transcrita para uma planilha.

Prosseguindo com a pesquisa, no AHPAMV foram encon-

2 Criada em 1950 como uma associacao civil, somente em 1964 a
OSPA viria a ser incorporada ao Governo do Estado do Rio Grande do Sul
(CORTE REAL, 1984, p. 99-133).

3 0 mesmo livro contém uma relacdo dos musicos da banda, com
seus respectivos enderecos.

trados dois outros livros. Um é o primeiro Livro de Programas
(LP1), que contém os programas de 5 de julho de 1926 até 31
de marco de 19354 O outro é um Livro-indice Alfabético (LIA)
do repertdrio, em que as obras estao classificadas conforme a
letra inicial do sobrenome do compositor. Além de mais legivel,
esta relacao é mais completa do que a contida em LP2, com 645
itens numerados. Possui também uma coluna onde se classi-
ficam os arranjos para ‘grande” ou “pequena banda”.*Ao final
deste, ha outra lista, com 654 itens organizados em ordem nu-
mérica. Os Ultimos 17 registros desta lista encontram-se abaixo
do subtitulo “1951", aparentemente o Ultimo ano em que houve
aquisicoes para o acervo.

Na etapa seguinte, iniciou-se 0 exame dos 138 volumes de
partituras recolhidos ao acervo do AHPAMV (cfe. FERREIRA,
2016). A maioria dos volumes contém entre uma e seis musicas,
em geral acondicionadas em suas pastas originais de cartao,
numeradas conforme as listas citadas. Foram fotografadas as
pastas, contendo titulo e nUmero; as capas e paginas iniciais das
partituras completas; e, pelo menos uma das partes de cada
musica. Registrou-se, ainda, informacdes eventuais relevantes,
como datas, dedicatdrias e assinaturas de autores, arranjado-
res e copistas. Até o momento, restando examinar apenas cinco
volumes, foram encontrados 661 titulos®.

Das pecas encontradas, 160 sao arranjos de excertos de dpe-
ras (em geral aberturas); ou fantasias (pot-pourris] sobre mo-

4 Devido ao mau tempo, a primeira retreta na Praca s ocorreu em 8
de julho (Cfe. A Federacao, n. 150, 3 jul. 1926, p. 5; 152, 6 jul. 1926, p. 5 e 153,
7 jul. 1926, p. 5). Ha um hiato de trés anos, entre os dias 15 de novembro de
1928 e de 1931; contudo, a BMPA s¢ interrompeu suas atividades em 30 de
abril de 1931, data em que teriam expirado os contratos dos musicos, cuja
duracdo era de cinco anos. Apés reorganizada em novas bases, os concertos
foram retomados exatamente em 15 de novembro de 1931.

5 Os arranjos para “grande banda” sdo via de regra os mais antigos,
utilizados na primeira formac&o da BMPA (1926-1931).
6 Esse nimero supera o das listas porque algumas pecas nao estao

listadas, em geral arquivadas em pastas de outras musicas. Esse e os de-
mais numeros citados a seguir sdo parciais.
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tivos de operas. Cerca de outras 20 sao extraidas de operetas.
Também ha forte presenca de marchas (mais de uma centena)
e valsas (60 ou mais). Pelo menos 161 partituras sdo impressas,
dentre as quais a maior parte trechos de 6peras editadas pela
Casa Ricordi, de Milao, na série Biblioteca dei Corpi di Musica,
com arranjos de diretores de bandas civis ou militares italianas.
Outros 155 arranjos sao manuscritos. Dos demais titulos, a co-
lecao guarda somente as partes. Entre os arranjadores, o mais
frequente é o proprio maestro Leonardi, cujas funcoes incluiam
fazer arranjos (com 67 obras). Outro nome em destaque é Ales-
sandro Vessella’, de quem a colecao guarda mais de 30 pecas.

De posse da partitura completa - fosse em edicao impres-
sa importada ou manuscrito - os copistas encarregavam-se de
destacar cada uma das partes. Varios musicos da BMPA atu-
aram também como copistas, sendo os mais assiduos nessa
funcao o contrabaixista Francesco Donia (105 titulos), Ettore Bi-
detti (48] e o fagotista Salvatore Leo (35). Partes impressas sao
raras, presentes em apenas 43 musicas (das quais 35 possuem
também partes manuscritas complementares). Também sao
raras as datas nas partes, e um numero consideravel delas nao
contém assinatura dos copistas.

Quanto a nacionalidade dos compositores, predominam os
italianos, com 174 titulos; seguidos pelos brasileiros, com 1508,.
Outras 68 sao de compositores alemaes, e 50 de franceses. E

7 Alessandro Vessella (1860-1929) dirigiu a Banda Municipal de
Roma de 1885 a 1924, periodo em que introduziu compositores alemaes e
franceses no repertério, entrando em choque com o gosto popular nacio-
nalista. Deixou cerca de 30 composicoes e mais de 500 arranjos para esta
formacao, além de livros sobre instrumentacao e histéria das bandas. Atuou
também pela padronizacdo das formacdes bandisticas na Italia (GRANO,
2012). Apés deixar a Banda de Roma, foi homenageado em artigo de José
Corsi, publicado na primeira pagina de A Federacao (CORSI, 1925b, p. 1. Seu
nome e a Banda de Roma também s&o citados como referéncias no projeto
da BMPA (CORSI, 19253, p. 4).

8 Nestes nimeros ndo estdo computadas as 48 composicdes do
italo-brasileiro José Leonardi.
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preciso advertir que esses nimeros, por si, nao traduzem fiel-
mente o carater do repertorio, faltando saber a frequéncia com
que as musicas eram executadas. O cruzamento do catalogo
com todos os programas de concertos seria um trabalho de
folego, que nao esta no horizonte de curto prazo da pesquisa.
Contudo, numa pequena amostra de programas analisados
- entre a estreia e o final de 1926 - encontramos obras de 26
compositores, metade dos quais italianos. Entre os brasileiros,
além da “prata da casa” (uma peca de Andrade Neves, duas de
Leonardi), somente Carlos Gomes (compositor brasileiro de
Operas italianas). Destoam do padrao duas obras cuja populari-
dade se deve ao cinema: o pasodoble “Valencia”, de Jose Padilla
(1889-1960), e “Les Lettres dAmour”, de Charles Borel-Clerc
(1879-1959). Outras excecdes pontuais ocorreram em marco de
1927, quando a BMPA incorporou Beethoven ao repertério, por
ocasiao das homenagens ao centenario da morte desse com-
positor; e no inicio do ano seguinte, logo ap6s a inauguracao do
Auditorio Aradjo Vianna, quando Leonardi transcreveu quatro
obras deste compositor.

Bem diferente, entretanto, é o programa do ultimo concer-
to realizado antes de expirar o contrato inicial dos musicos (de
cinco anos), em 30 de abril de 1931, a comecar pelo nimero de
abertura, de V. Schertzinger (1888-1941), outro compositor de
trilhas de cinema. Das nove musicas, trés eram de composi-
tores locais (duas de Leonardi), e nada de 6pera [VARIAS, 1931,
p. 4). No recesso de pouco mais de seis meses entre essa data
e o retorno da Banda, em 15 de novembro, Leonardi finalizaria
diversos arranjos de compositores brasileiros, entre os quais
Henrique Oswald (falecido em junho daquele ano), Araujo Vian-
na, Arthur Napoleao e Alberto Nepomuceno.

No atual estagio da pesquisa, as atividades da BMPA apds a
reorganizacao de 1931 ainda nao foram estudadas em detalhe.
Contudo, pelo exame das partituras é possivel destacar outros
dois momentos de maior atencao aos compositores brasileiros
e locais. O primeiro ocorre em 1935, ao celebrar-se o centena-
rio da Revolucao Farroupilha, quando Leonardi adaptou obras

ISSN 2595-2765

23



dos compositores gauchos Murilo Furtado e Victor Ribeiro Ne-
ves, e do italo-gaticho Angelo Tagnin. J4 nos anos 1940 o ma-
estro dedicou-se mais regularmente a esse repertoério. Datam
dessa década arranjos de composicoes de Walter Schultz Por-
toalegre, Henrique Horn e Francisco Braga (1940); Luiz Cosme,
Andrade Neves, Freitas e Castro, Paulo Guedes e Artur Elsner,
que atuou também como musico da Banda (1941); C. Maria-
no, Domingos “Mingotdo” Moreira (1942); Juvelina de Freitas
e Francisco Russo (1943); Roberto Eggers, (1944); Adolfo Fest
e novamente Andrade Neves (1946); Ari Kerner e Celso Lima
(1947). Possivelmente sejam do mesmo periodo os arranjos das
compositoras Alayde Pinto Siqueira e Alice Pereira Machado,
que infelizmente nao estao datados. Embora representativa da
producao local, essa amostra ocupa um espaco infimo, quando
considerada a frequéncia de concertos realizados ao longo de
toda uma década, e nao ameaca a hegemonia da 6pera.

Até o momento foram encontradas 48 composicoes de
Leonardi. Unico a menciona-las, Corte Real afirma que eram
“trabalhos improvisados para render homenagem a um ami-
go ou a alguma autoridade”. Ainda que diversos titulos sejam
dedicados a autoridades - caso, por exemplo, da primeira
obra sua executada pela BMPA, intitulada “Washington Luiz”
-, é prudente duvidar desse juizo sumario, enquanto aguarda-
mos por uma analise mais criteriosa (e quem sabe, por futu-
ras execucdes e gravacoes) desse material. Afinal (sequndo
o mesmo autor], Leonardi era formado pelo conservatério de
Palermo e, antes de fixar-se em Porto Alegre, atuara como
regente e trompetista em Assuncao e Buenos Aires, onde fora
recomendado a Corsi pelo conhecido regente e compositor
Gino Marinuzzi. Finalmente, mas nao menos importante, este-
ve a frente da BMPA por 25 anos (CORTE REAL, 1984, p. 51-3].

CONSIDERAGOES FINAIS

No espaco limitado deste artigo, € impossivel analisar em
profundidade o repertoério da BMPA e a forma como, através
dele, ela se projetou na paisagem sonora da cidade por mais
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de trés décadas, competindo pela atencao do publico com o
radio e o cinema em franca expansao. Cabe assinalar, contu-
do, alguns aspectos que ressaltam da comparacao com con-
juntos similares da época. As duas Unicas bandas brasileiras
citadas como modelos no projeto de Corsi e Andrade Neves
-ado Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro e a da Forca Pu-
blica de Sao Paulo - incluiam em seu repertdrio, ja desde as
décadas finais do Século XIX, polcas, maxixes, valsas e outros
géneros populares (ao lado de trechos de 6peras e outras pe-
cas do repertério erudito). (MORAES, 1995, p. 149; TINHORAO,
2013, p. 108-132) E também notério o papel fundamental das
bandas militares do Recife para a criacao do frevo, hoje pa-
triménio imaterial da humanidade (TINHORAO, 2013, p. 113-
4). Em 1925, essas e outras bandas j& haviam gravado varios
discos desses géneros. Em Porto Alegre mesmo, na década
de 1910, as bandas da Brigada Militar e do 10° Regimento de
Infantaria tinham feito gravacoes desse repertério para a pio-
neira Casa A Electrica. (VEDANA, 2006, p. 58-62)

No contexto brasileiro da época, portanto, é forcoso con-
cordar com Bohrer (citado acima) quanto ao carater anti-
-popular, elitizante do repertoério da BMPA que a adminis-
tracao municipal reorganizou em 1925. Mesmo as eventuais
excecoes (para além das composicées de Leonardi, cuja au-
toridade permitia inseri-las, ainda que de forma comedida)
eram obras populares estrangeiras, que chegavam através
do cinema, como o citado pasodoble “Valencia”, executado
pela Banda em marcha pelo centro da cidade, a fim de atrair
0 publico para sua primeira retreta na praca. Lancada numa
zarzuela em 1924, essa musica ganhou notoriedade interna-
cional ao ser incluida na trilha sonora de um filme mudo com
0 mesmo nome, lancado naquele mesmo ano de 1926, como
a proclamar a sintonia de Porto Alegre com as ultimas novi-
dades da civilizacdo ocidental. (VARIAS, 1926. p. 5)
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Figura 1 - Capa e primeira pagina do arranjo de Leonardi para obra de Walter Schultz
Portoalegre (1907-1957) datado de marco de 1940.
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UM BUQUE DE FLORES DA ELOQUENCIA: UMA PROPOSTA
DIDATICA DE ORNAMENTAGAO LIVRE PARA O PRIMEIRO
MOVIMENTO DA TRIO-SONATA DO OPUS lll N°4 DE AR-
CANGELO CORELLI

A FLOWER BOUQUET OF ELOQUENCE: A DIDACTIC PROPOSAL FOR FREE ORNAMENTATION FOR THE
FIRST MOVEMENT OF THE TRIO-SONATA OPUS NO.4 BY ARCANGELO CORELLI.

RESUMO

A ornamentacao livre, um dos mais importantes diferenciais do
estilo musical italiano do século XVIll, é uma técnica utilizada para
enriguecer o discurso melédico de uma obra, por meio da insercao
de ornamentos em uma melodia. Na maior parte dos casos, os or-
namentos nao sao previamente indicados pelo compositor na par-
titura, mas é esperado que o intérprete os adicione. (NEUMANN,
1986, p.545) 0 assunto foi abordado detalhadamente em preceptivas
tedricas dentre as quais destacam-se Quantz, Tartini e Geminiani e
em diversas edicoes setecentistas de sonatas solo com versoes ex-
tensamente decoradas, que ja na época cumpriam uma importante
funcao didatica. (RIBEIRO, 2020, p. 5) Dentre estas edicdes pré-orna-
mentadas, destaca-se a terceira edicao das sonatas Opus V de Ar-
cangelo Corelli, por Estienne Roger (Amsterdam, 1711]. Entretanto,
a existéncia de, pelo menos, uma instancia aplicada a escrita de trio-
-sonatas pela pena de Georg Philipp Telemann (1731), alguns mode-
los de ornamentacao em tratados de Geminiani e o fato de que uma
consideravel parte dos preceitos de Quantz voltados a pratica da mu-
sica de cdmara no capitulo XVI de seu tratado ser voltada a questao
da ornamentacao livre, mostra que a pratica nao se restringia apenas
ao universo das pecas solo.Contudo, este é um assunto pouco abor-
dado em fontes secunddrias e ainda levanta iniUmeras duvidas de
musicélogos e interpretes hoje em dia. Motivado por esta demanda
e fundamentado principalmente pelas fontes primarias citadas, uma
pesquisa de mestrado foi conduzida e foi possivel realizar modelos
didaticos de ornamentacao livre para trés trio-sonatas do opus Il de
Arcangelo Corelli. O presente artigo visa a construcao inédita de um
modelo para o primeiro movimento da Opus Il n4 e, por meio do uso
da mesma metodologia aplicada na pesquisa, conduzir o leitor a uma
reflexdo musicoldgica sobre o fenémeno da ornamentacao livre em
Trio-sonatas.

Palavras-Chave: Violino Barroco; Msica antiga; Corelli; Trio-sonata; Ornamentacao livre.

Roger Lins de A. G. Ribeiro
(PPGMUS-ECA-USP)
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ABSTRACT

Free ornamentation, one of the most distinctive features of the
18th century Italian musical style, is a technique used to enrich the
melodic discourse of a work through the insertion of ornaments in
a melody. In most cases, ornaments are not written in the score,
but added by the performer initiative (NEUMANN, 1986, p.545). The
subject was approached in detail in theoretical perspectives, among
which Quantz, Tartini and Geminiani stand out, as well as in several
eighteenth-century editions of solo sonatas with extensively decora-
ted versions, which at that time fulfilled an important didactic func-
tion. (RIBEIRO, 2020, p. 5] Among these pre-ornamented editions, the
third edition of Arcangelo Corelli’s sonatas op. V, as published by Es-
tienne Roger (Amsterdam, 1711), is remarkable. However, the exis-
tence of at least one instance applied to the writing of trio-sonatas by
Georg Philipp Telemann'’s pen (1731), some ornamentation models in
Geminiani’s treatises and the fact that a considerable part of Quantz’s
precepts focused on the practice of chamber music in chapter XV of
his treatise being focused on the issue of free ornamentation, sho-
ws that the practice was not restricted to the universe of solo pieces.
However, this is a subject little discussed in secondary sources and
still raises countless doubts for musicologists and interpreters today.
Motivated by this demand and supported mainly by the cited primary
sources, a master’s research was conducted and it was possible to
create didactic models of free ornamentation for three trio-sonatas
from opus Ill by Arcangelo Corelli. This article aims to build a new
model for the first movement of opus Il n 4.

Keywords: baroque violin; early music; Corelli; Trio-sonata; Free ornamentation.
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INTRODUGCAO

No século XVIIl, a musica era entendida como um “discur-
so de sons” (Mattheson, 1739, p.233), e a performance mu-
sical era comparada a declamacao de um orador (Quantz,
1752). Considerando essa relacao, é possivel compreender
a ornamentacao livre no espectro mais amplo das virtudes
elocutivas.

O verbo ornamentar é derivado do verbo latim ornare, que
significa guarnecer um exército ou uma frota. Quintiliano ([séc
1] 2017) compara o ornatus (ornamentacdo) com o brilho de
uma arma ou relampago: segundo o retor, o que assusta as
pessoas é o brilho, e nao o potencial de ferir ou matar. Assim,
o brilho é que comove o publico, e um discurso sem orna-
mentos é como um raio sem brilho. Essa definicao contraria
o senso comum do século XXI que tem o ornamento como um
enfeite acessorio. No escopo da retdrica, o ornatus € uma das
quatro virtudes elocutivas, ao lado de puritas, perspicuitas e
decoro. Segundo Bartel (1997, p.78), “é nesta 'Virtude', orna-
tus, que as figuras retoricas e tropos encontram seu lugar.”

Na musica barroca italiana a ornamentacao livre & um
componente essencial desta 'Virtude' estando associada
nao somente ao trabalho do compositor, mas principalmen-
te ao do intérprete. No segundo livro da Etica a Nicomaco
([350ac]2018), Aristoteles argumenta que a virtude é a mé-
dia entre dois vicios opostos. Sequindo essa linha, Lausberg
(2004, p. 139) coloca o ornatus entre os vicios da insuficién-
cia, oratio inornata, (discurso sem ornamentos) e a demasia,
mala affectatio, (discurso obscurecido pelo excesso de orna-
mentos). Encontrar essa medida muitas vezes é um desafio
para o intérprete da musica barroca italiana no século XXI
que encontra em fontes primarias como tratados e modelos
de ornamentacao proposto por compositores, intérpretes e
editores contemporaneos uma poderosa ferramenta e em
muitos casos a Unica saida para essa questao interpretativa.

No século XVIII, a ornamentacao foi abordada em precep-
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tivas tedricas, dentre as quais se destacam Quantz (1752),
Tartini (1770), a obra de Geminiani (1748-1760) e Leopold Mo-
zart (1756). Além dessas ricas fontes tratadisticas, é possivel
identificar e reunir diversas edicoes de sonatas para violino e
baixo continuo com versodes extensamente decoradas. Dentre
estas edicoes pré-ornamentadas, destaca-se a terceira edi-
cao das sonatas Opus V de Arcangelo Corelli, por Estienne
Roger (Amsterdam, 1711).

Essa obra foi correntemente mencionada por Quantz
(1752) em seu tratado. Zaslaw (1996) enfatiza sua importancia
modelar e Paoliello ainda afirma:

Assim, as sonatas de Corelli foram modelo des-

se género no século XVIIl, imitadas desde sua dispo-

sicdo até o estilo de cada movimento que compde a

sonata. Vale lembrar que os addgios ornamentados

pelo compositor representam importante registro

da pratica de ornamentacao livre italiana, podendo

ser aplicado a outras composicoes italianas que,

em geral, ndo trazem as ornamentacoes escritas e

devem ser improvisadas (PAOLIELLO, 2017, p. 104).

A motivacao da edicao de modelos ornamentacao se-

gundo Zaslaw (1996, p.109) era didatica e foi uma pratica bas-

tante difundida. S6 em relacdo ao mesmo opus V de de Corelli

foram encontrados vinte diferentes manuscritos e edicoes

setecentistas com espécime de ornamentacao livre sobre

parte das sonatas, sem contar espécimes perdidos como o de

Matteis. (ibidem, p.108) Essas edicdes nos ilustram o carater

modelar da obra de Corelli e como a pratica de ornamentar
os adagios na musica italiana era bem disseminada.

Porém, a obra publicada de Corelli inclui, além das 12 do
Opus V; 48 trio-sonatas; e 12 concertos grossos, editados em
6 publicacoes (Spitzer e Zaslaw, 2004, pag 80). Esse reperto-
rio serviu como modelo para diversos musicos e circulou a
Europa por geracoes ao longo do século XVIII." Mas somente o

1 Existem obras encontradas em manuscritos com autoria atribuida
a Corelli que nao foram publicadas.
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Opus V foi reeditado com exemplos ornados pelo compositor.
A aplicacao dos principios implicitos em seu modelo nas de-
mais obras de sua autoria, mesmo as trio-sonatas integran-
do a maior parte de seu escopo, é uma questao cercada de
incertezas, pois trata-se de musica de cadmara com mais de
uma voz solista.

Segundo Zaslaw e Spitzer (2004, p. 82}, Corelli em Roma
mantinha um corpo de musicos profissionais conhecedores
do seu estilo e maneira de tocar. Dentre eles, destacava-se
majoritariamente como seu segundo violino e amigo pessoal
a figura de Matteo Fornari, com quem Corelli muitas vezes
tocava suas trio-sonatas. Uma questao pratica e cultural en-
volve esse assunto: como eles combinavam suas interpreta-
coes? Se a musica do Opus V era notada sem ornamentos,
mas ha varios registros dessa pratica, nao seria possivel su-
por que Corelli, ao tocar, ornamentava os adagios das trio-so-
natas? E, nesse caso, Fornari, ao tocar o segundo violino, pro-
vavelmente também nao se limitaria somente ao que estaria
escrito. Ainda, segundo os autores, Corelli era perfeccionista
e ensaiava bastante sua orquestra. Seria a ornamentacao
uma das questoes de ensaio?

Algumas dessas questdes levantadas em minha pesquisa
de mestrado (RIBEIRO, 2020, p. 6) permaneceram inconclusi-
vas, mas em uma busca por modelos ornamentados em fon-
tes primarias, tendo como principal referéncia a publicacao
de Frederick Neumann (1983) destacaram-se dois trabalhos
encontrado nesse modelo escrito para trio-sonata, os Trietti
Metodichi de Telemann (1739) e alguns modelos encontrados
em meio a preceptiva de Geminiani (HELD, 2019)%. Além dos
modelos, foram encontrados preceitos sobre a realizacao de
musica de camara e trio-sonata que versam sobre a orna-
mentacao livre no tratado de Quantz (1752).

Motivado por esta demanda e fundamentado principal-
mente pelas fontes primarias citadas, uma pesquisa de mes-

2 Os de Geminiani menos explicitos que as edicoes de Telemann.

trado foi conduzida e foi possivel realizar modelos didaticos
de ornamentacao livre para trés trio-sonatas do opus Il de
Arcangelo Corelli. Em artigos recentes foram escolhidos
para analise e composicao de modelos de ornamentacao dois
movimentos lentos da segunda sonata do Opus Ill, bem como
o primeiro movimento da terceira sonata. O presente artigo
visa a construcao inédita de um modelo para o primeiro movi-
mento da quarta trio-sonata do opus Ill e, por meio do uso da
mesma metodologia aplicada na pesquisa, conduzir o leitor a
uma reflexao musicoldgica sobre o fenémeno da ornamenta-
cao livre em trio-sonatas.

CONSTRUINDO O MODELO DO PRIMEIRO MO-
VIMENTO DA SONATA OPUS lil N° 3, TERCEIRO
MOVIMENTO

A quarta sonata do Opus Il foi composta em Si menor e
possui uma inventio®, em decoro alto, ou seja, seu estilo é
bastante estrito e sério. Bach, posteriormente, em seu BWV
579, se utiliza da mesma inventio do segundo movimento para
construir uma fuga para 6rgao, o que destaca a difusao das
trio-sonatas de Corelli. Em termos retdricos, diferentemente
do que ocorre nas trés primeiras trio-sonatas, o terceiro mo-
vimento da IV sonata parece enfatizar o argumento principal
da obra ao invés de contrastar, sugerindo ser uma divisio ou
partitio e confirmatio, ao invés de divisio e confutatio. O ultimo
alegro, em carater fugal, é a peroracao do discurso com uma
prosddia parecida com um aleluia.

O primeiro movimento, largo, em termos de dispositio do
discurso da sonata inteira, representa o exordium, preceden-
do a fuga do segundo movimento, vivace, a narratio da sonata
com o argumento principal, sua fuga.

3 Inventio: o primeiro canone da retdrica e o primeiro oficio do ora-
dor (ad Hérenio, 2005[80-85 a.c]) consiste em reunir todos os argumentos do
discurso, em musica o material tematico, o afeto representado e boa parte
do trabalho do compositor.
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Esse largo € um exordium por introducao, do tipo que bus-
ca a atencao dos ouvintes para a fuga do segundo movimento
por meio da promessa de falar de matéria importante como
recomenda o andnimo professor de Hérenio em seu manual
de retdrica (2005 [86-82 a.c.], p. 59 [I-6])“. Isto é constatado
logo no primeiro compasso através de incisos como as trés
semicolcheias em direcdo a colcheia no segundo tempo e a
colcheia pontuada do Ultimo, incisos tipicos de uma ouverture
(ou abertura), um lugar comum no barroco referente a no-
breza. Este primeiro compasso por sua vez pode ser tomado
como o exordium do discurso do largo®.

Do compasso 2 até o terceiro tempo do compasso 6, temos
a narratio do movimento. Considerando tudo o que foi exposto
até agora, constatamos que € um movimento que nao exige o
uso de diminuicdes rebuscadas (passaggil. Ainda assim, se
0s musicos quiserem ter os ouvintes atentos e benevolentes
com o discurso musical, é exigido o uso de pequenos orna-
tos expressivos (grazzie). Dessa maneira, optamos em nosso
modelo por transplantar do Opus V do Corelli alguns destes
pequenos ornatos que podem enaltecer o discurso por meio
de appogiaturas e prolongamentos de dissonancias. A tex-
tura homofonica entre os violinos, embora a primeira vista
assuste o intérprete desencorajando-o de elaborar orna-
mentos é mencionada por por Quantz (1752) principalmente
em seu capitulo de cadéncias duplas, que recomenda o uso
de ornamentacao homofonica. Essa mesma ornamentacao

4 0 andnimo professor de Hérenio expde dois tipos de exordium, a
introducdo, que parte da inventio da propria narratio e apenas abre a aten-
cao e a admiracao do ouvinte e a insinuacao, que parte de pontos levantados
pelo discurso predecessor ou de senso comum da causa que o contrariem,
como por exemplo causas que ja sejam controversas por natureza como o
discurso de defesa de um parricida. A insinuacao abre a atencdo do ouvinte
distraindo-o dos pontos fracos para que o orador posteriormente os refute
ou busque uma conciliacao.

5 Os movimentos da sonata podem ser parte do discurso da sonata
inteira e um discurso a parte, assim podemos dividir o movimento de acordo
com a dispositio dele mesmo. (Ribeiro,2020 p. 97)
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em homofonia é constantemente sugerida por Telemann em
seus modelos para os trietti metodichi, conforme podemos
observar no recorte da figura 1. De maneira analoga opta-
mos por esse tipo de ornamentacao no modelo do exordium
do primeiro compasso.

Figura 1: Trecho composto em tercas e ornado em homofonia por Telemann . Fonte:
Telemann, Trietti Metodichi, Trietto 1. Edicao e recorte nosso.

A partir da narratio (C. 2 até o 3° tempo do C. é) a trio-so-
nata ganha uma textura imitativa comecando pelo segundo
violino. Seguindo os conselhos de Quantz (1752) em seu 16°
capitulo que aponta a igualdade do segundo violino em rela-
cao ao primeiro e o dever dos dois responderem a altura os
ornatos:
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Se em um trio uma das partes comeca fazendo
uma variacdo, a outra deve fazé-lo da mesma ma-
neira; e se ela foi capaz de adicionar algo mais, ade-
quado e agradavel, ela pode fazé-lo. No entanto, ela
tem que fazer isso no final da variacao, para mos-
trar que ela é capaz de imita-la de forma simples,
bem como de variar novamente, é mais facil fazer
uma variacao primeiro do que ‘imitar segundo. (ibi-
dem, Cap16, §25, p.176)

Seguindo esse principio, nosso modelo comeca com um
jogo imitativo entre as vozes. A partir da metade de C. 6 até a
cadéncia do C. 11, Corelli apresenta uma sessao em suspen-
sao com textura e harmonia contrastante em relacao ao res-
to do movimento (confutatio) o que pode sugerir aos interpre-
tes um duelo de ornamentos, consciente das regras acima,
no C. 8 até seu estreitamento no C. 9, onde ha a exata textura
do C. 11 do quarto movimento da quarta sonata do opus V, de
forma que optamos por transplantar seus ornatos no modelo
(anexo 1). Na cadéncia do C. 11, também ha um espaco para
fiorituras mais ousadas.

A partir do C. 11 até o C. 17 temos uma divisio, que apds a
confutatio deve enaltecer o afeto sério da peca. O inciso em
suspiratio® do compasso 11 é o espelhamento do mesmo do C.
6 e do C.17. Buscando enfatizar o afeto sério da peca, optamos
neste modelo por usar o mesmo pequeno ornato (grazzie) nos
trés compassos, imitados pela voz respondente conforme as
recomendacodes acima.

Do c. 17 ao c. 21 temos a confirmatio do movimento. Além
da preocupacdo apontada por Quantz (op. Cit) na citacao aci-
ma, os interpretes devem ter em mente o eco sugerido pelo
compositor por meio da dindmica notada (p), assim os orna-
mentos do C. 18 devem ser exatamente os mesmos do C. 17.
Ao se aproximar da cadéncia no c. 21, hd um aumento de ten-

6 Figura de retérica que remete a um suspiro e entremeiam pausas
com pequenas expressoes em notas.
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sao e suspensoes, que dao ao intérprete a possibilidade de
ornamentar ao sair da dissonancia em direcao a sua resolu-
¢ao (uma regra implicita observada no modelo de ornamen-
tacdo do opus V de Corelli).

Os trés ultimos compassos correspondem a peroracao ou
conclusio do exordium da sonata e, a exemplo dos seis espé-
cimes de exordium de sonatas ornamentados da terceira edi-
cao do opus V, exigem do intérprete uma grande eloquéncia,
abrindo espaco para fiorituras (passaggi) mais ousadas a fim
de encerrar a cadéncia final do movimento.

CONSIDERAGOES FINAIS

0 orador latino Quintiliano (século 1), que foi modelo de di-
versos tedricos e compositores dos sécs. XVIl e XVIIl, em Ins-
titutio oratoria [Instituicdo oratéria] afirma “Com efeito, que
pintor aprendeu a esbocar tudo o que existe na natureza das
coisas? No entanto, uma vez assimilada a técnica da imitacao,
copiara o que quer que tenha visto.”(QUINTILIANO, 2015, VII
X, 9).

Os modelos de ornamentos se revelam um meio acessivel
a toda sorte de musico do século XXI de poder imitar os auc-
toritas’” dos séculos XVII e XVIII ao realizar esse tao difundido
repertorio. Entretanto, de acordo com a propria preceptiva
setecentista, a variedade de casos nao contemplados por eles
exigem um estudo mais aprofundado. Desta maneira, esta
pesquisa permite, nao sé pelos proprios modelos elabora-
dos e disponibilizados, mas principalmente pelo caminho de
construcao destes, uma luz na direcao do brilho ornamental
exigido pelo repertorio italiano.

7 0 conceito latino de auctoritas, neste contexto, diz respeito aquele
que se tornou um modelo dentro de algum estilo e passou a representar.
Assim temos Corelli como auctoritas do estilo italiano.
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Anexo 1: Partitura do modelo construido no artigo
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ESTUDOS BRASILEIROS PARA INICIACAO AO VIOLAO:
AMOSTRA E PROPOSTA DE UM GUIA PEDAGOGICO

BRAZILIAN STUDIES FOR GUITAR INITIATION: SAMPLE AND PROPOSAL FOR A PEDAGOGICAL GUIDE

RESUMO

O presente trabalho se insere no projeto de pesquisa ‘Ensino do
violdo: iniciacdo a técnica e ao repertorio brasileiro’ cujo objetivo
geral é divulgar a producdo de métodos e de pecas cujos autores
manifestaram formalmente o intuito de contribuir para a formacao
técnica-musical de violonistas em suas fases iniciais. Nosso objetivo
especifico aqui é apresentar os resultados da etapa de levantamento
e selecao de obras bem como uma proposta de um guia dos aspectos
técnicos e musicais preponderantes na amostra estabelecida. Para
estabelecer os indicadores do referido guia, compilamos os trabalhos
de Marques (2012) e Lucena (2017), que, por sua vez, adaptaram os
parédmetros de analise apresentados pelos compositores-violonistas
Leo Brouwer e Ulisses Rocha. Depois de uma breve contextualizacao,
apresentamos o resultado de um teste piloto sobre a colecao de Dez
estudos escritos por André Campos Machado.
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ABSTRACT

This work is part of the research project Teaching the guitar: ini-
tiation to technique and the Brazilian repertoire” whose general ob-
jective is to disseminate the production of methods and pieces whose
authors formally expressed the intention to contribute to the techni-
cal-musical training of guitarists in their early stages. Our specific
objective here is to present the results of the survey and selection of
works, as well as a proposal for a guide to the technical and musi-
cal aspects that predominate in the established sample. In order to
establish the indicators of the referred guide, we have compiled the
works of Marques (2012) and Lucena (2017), which, in turn, adapted
the analysis parameters presented by the composer-guitarists Leo
Brouwer and Ulisses Rocha. After a brief background, we present
the result of a pilot test on the collection of Dez estudos (Ten studies)
written by André Campos Machado.

Keywords: Music; Acustic guitar; Studies
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INTRODUGAO

O presente estudo esta inserido no projeto de pesquisa
Ensino do violao: iniciacao a técnica e ao repertorio brasileiro
(PROPG-UNIRIO P0060/2016), cujo objetivo geral é divulgar mé-
todos e pecas para violao publicadas no Brasil por pedagogos
e/ou compositores brasileiros, que manifestaram formalmente
o intuito de contribuir para a formacao de violonistas em suas
fases iniciais. Aqui compartilhamos os resultados preliminares
de uma das vertentes do referido trabalho, cuja proposta é ela-
borar um guia dos aspectos técnicos e musicais preponderan-
tes em colecoes de estudos dirigidos aos iniciantes no reperto-
rio violonistico. Para tal, estabelecemos uma amostra de dez
colecoes de estudos e elaboramos indicadores, compilamos a
partir dos trabalhos de Marques (2012) e Lucena (2017), que, por
sua vez, adaptaram parametros de andlise apresentados pelos
renomados compositores violonistas Leo Brouwer e Ulisses
Rocha.

As obras selecionadas pertencem a Bezerra (2013); Gloeden
(1979); Guerra-Peixe (1981); Machado (2020); Paoliello (1993-
2014); Pil6 (2017); Porto Alegre ([2013 ou 2014); Requido (2001);
e Schneiter (1986 e 1990). Com excecdo de Requido e Gloeden,
tal repertorio foi abordada durante o Ciclo de debates: estudos
para violao por compositores brasileiros, evento realizado en-
tre julho e agosto de 2020, como parte da mostra virtual per-
manente do Instituto Villa-Lobos (IVL) do Centro de Letras e
Artes (CLA) da Universidade Federal do Estado do Rio de Ja-
neiro (UNIRIO) (Figura 1). Na ocasido, compositores expuseram
aspectos da génese de suas prdprias obras e pesquisadores
apresentaram o resultado de seus estudos sobre esta vertente
do repertério para o qual convergem propdsitos didaticos (for-
mulas para o desenvolvimento da técnica do violonista) e a livre
manifestacao de concepcoes estéticas.

O material foi compilado em um catalogo do evento, cons-
tituindo-se no guia para as exposicoes e os debates ocorridos
(CICLO DE DEBATES, 2021). A referida publicacdo amplia o le-
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vantamento realizado por Lucena (2017), contendo a ficha técni-
ca de cada uma das seis sessoes, acrescida de hiperlinks que
direcionam aos debates e a conteidos complementares. Consta
ainda no documento a avaliacao do evento pelos debatedores e
comentarios dos editores em relacao aos estudos cujo publico-
-alvo sao os iniciantes na técnica violonistica, conforme expres-
so pelos compositores acima citados (Machado, Paoliello, Porto
Alegre, Schneiter, Pild e Bezerra). Em tal vertente de producoes
(dos “estudos simples"), foram listados, entre outros, os traba-
lhos de César Guerra-Peixe, Luciana Requiao, Edelton Gloeden,
Fanuel Maciel de Lima Junior, Emanuel Nunes, Isaias Savio, Ro-
gério Dentello e Reginaldo Carvalho, dos quais selecionamos os
primeiros (Guerra-Peixe, Requido e Gloeden). Adiante, aspectos
da pesquisa e alguns dos resultados preliminares a que chega-
mos em relacdo a Machado (2020).

Figura 1 - Material de divulgacao do Ciclo de debates: estudos para violao por compo-
sitores brasileiros
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QUESTOES PRELIMINARES E PROJETO PILOTO

Marques (2012) transcreveu um guia elaborado por Leo
Brouwer, para os seus famosos Estudios sencillos, no qual
sao adotados cinco indicadores. Sao eles: propdsito (objetivo
principal do estudo), tempo (andamento), técnica [mao direita
e mao esquerda), caracter (sugestdes para a interpretacao) e
"0 que nao se deve fazer” (cuidados a serem adotados para se
atingir os objetivos do estudo) (p.35) (Figura 2).

Fi-
Estudio 1
. Desarrollo del pulgar (p) m. derecha. M. izq. Facil cada dedo se articula
1 — Propésito
solo.
2 — Tempo Rapido. El tempo comodo.
3 — Técnica Concentrarse en la M. derecha (sin rigidez).

4 — Cardcter

Ritmico. Sentir dos niveles “orq les”, el bajo en relieve.

5 — Que no debe
hacerse

No debe sobresalir el acompafiamiento “agudo™ (i,m)

gura 2 - Indicadores dos Estudios sencillos, de Leo Brouwer, conforme o préprio composi-
tor, segundo Marques (2012, p.35).

Lucena (2017), por sua vez, realizou um levantamento so-
bre a producao de estudos para violao escritos por composi-
tores brasileiros desde a década de 1950, como ponto de par-
tida de uma analise dos 25 Pequenos estudos populares para
violao escritos em 2015 por Emanuel de Carvalho Nunes.
Para sua analise, Lucena e seus colegas ampliaram os indi-
cadores que Ulisses Rocha utilizou ao introduzir a génese e a
andlise dos Dez estudos por ele escritos em 1997. Sao eles:
compassos, tonalidade, objetivo técnico (ou, conforme Rocha,
"objeto técnico"), plataforma musical (conforme Rocha, "re-
cursos harménicos e melddicos"), aplicabilidade (conforme
Rocha, aplicacdo "no contexto da improvisacao solo"), exequi-
bilidade (conforme Rocha, "critérios de avaliacao de dificul-
dade") e nivel proposto (LUCENA, 2017, p.255-256) (Figura 3).

Figura 3 - Indicadores apresentados por Lucena (2017, p.257), baseados em Ulisses Rocha.

Para atender aos nossos objetivos, buscou-se uma sinte-
se entre os indicadores acima descritos, chegando ao seguinte
consenso. Tratar, de um lado, aspectos gerais, visando princi-
palmente situar questoes de ordem musicoldgica que focalizem,
por exemplo, as especificidades do repertorio produzido em um
determinado periodo ou regido. Destacar, de outro lado, ndo so-
mente aspectos da linguagem harménica utilizada ([em "idioma™:
tonal, atonal, modal, dodecaf6nico, escalas exdticas, etc.), mas
também aqueles de ordem da técnica do instrumento que dia-
logam com os temas apresentados nos métodos de iniciacao ao
violao. Por exemplo: pecas que exploram habilidades especificas
para ambas as maos (ligados mecanicos, harménicos naturais,
arpejos, trémulo, etc.), métrica/compasso (compassos simples
ou compostos, alternancia de compassos, etc.), e outros temas.

Com excecao dos estudos de Gloeden e Requiao, dados sobre
a amostra foram compilados no catalogo do Ciclo de debates:
estudos para violao por compositores brasileiros, que inclui, nos
apéndices, consideracoes gerais sobre as Breves, de Guerra-
-Peixe (CICLO DE DEBATES, 2021). Conforme Gloeden (1979), os
Seis pequenos estudos, dedicados a Henrique Pinto, foram es-
critos com o objetivo de apresentar ao estudante aspectos da lin-
guagem musical contemporanea. Assim, de maneira preliminar,
sao tratados - dentro do ambito da técnica violonistica - proble-
mas ritmicos e de leitura envolvendo, por exemplo, alternancia
de compassos, polirritmia bem como ritmos aumentados e di-
minuidos.
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Segundo Requiao, foram seus alunos e alunas de violao,
que lhe estimularam a escrever os Seis estudos-cancao', co-
lecao de pecas "de facil execucao”, que contém as "possibili-
dades expressivas caracteristicas da linguagem violonistica”
ao abordar "tudo aquilo que ouvimos no repertdrio tradicional
escrito para o instrumento”. Ou seja, arpejos e escalas, tons e
modos, algumas ritmicas bem brasileiras e outras nem tanto,
glissandos, ostinatos, baixos pedal e ligaduras. A composito-
ra acrescenta:

A grafia da musica, em alguns casos, ficou um
pouco “chata” de ler, dessa forma o 4lbum de parti-
turas tinha como complemento um CD com as mu-
sicas gravadas por mim. Dessa forma, imaginei que
seria possivel “tirar” as musicas de ouvido ou ter
nas gravacoes uma possibilidade de melhor com-
preensao da partitura. E por que chamei de Estudo-
-Cancao? Embora nao tenha letra, as melodias sao
cantabil~es e, para mim, soam como uma cancao
(REQUIAO, 2021)

Detal pontodevista, o repertorio aqui selecionado contem-
pla um panorama da producao didatica para violao entre as
décadas de 1970 até 2010 (Tabela 1). Uma descricao detalhada
dos dez estudos de André Machado, conforme os indicadores
aqui estabelecidos, aponta os seguintes resultados: predomi-
nio da musica tonal, em compassos simples, com trés pecas
em género popular; leitura e montagem de acordes (m3o es-
querda), com énfase em férmulas de acompanhamento (mao
direita); destacando-se ainda um estudo de trémulo, dois de
ligados mecanicos e um de escalas (Tabelas 2 a 7).

1 Gravacao ilustrativa especialmente realizada para esta publicacdo:
Seis estudo-cancao, por Clayton Vetromilla

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Tabela T - Dados gerais da amostra, pelos autores

Tabela 2 - Dados colhidos na partitura (MACHADO, 2020)

ISSN 2595-2765

35


https://www.youtube.com/playlist%3Flist%3DPLQo5OUH902OHIUVDe7trXZCnxQvC6RYCY

Tabela 3 - Andlise das partituras [MACHADO, 2020), pelos Tabela 4 - Dados colhidos na partitura (MACHA-
Autores DO, 2020), pelos autores
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Tabela 5 - Dados informados pelo compositor (MA-
CHADO, 2020), pelos autores
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Tabela 6 - Andlise das partituras (MACHADO, 2020, pelos autores

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Tabela 7 - Andlise das partituras (MACHADO, 2020, pelos autores

ISSN 2595-2765

37



CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa esta em sua fase exploratdria, portanto pres-
supomos a possibilidade de alteracoes, por exemplo, quanto a
representatividade da amostra. Constatamos que esta inclui
dois compositores nascidos na década de 1910 (Guerra-Peixe
e Pild), trés na de 1950 (Gloeden, Porto Alegre e Schneiter] e
quatro na de 1960 (Bezerra, Machado, Paoliello e Requido), o
que nos leva a questao: quais outros compositores, nascidos
entre as décadas de 1920 e 1940, escreveram estudos para
iniciantes na técnica violonistica? Da mesma maneira, com
excecao de Bezerra (natural do Norte) e Schneiter (natural do
Nordeste), sete dos compositores selecionados nasceram de
estados da regido Sudeste (excluindo-se o Espirito Santo), o
que nos leva a questao: em que estagio se encontra a produ-
cao de repertorio didatico para violdo nas diversas regioes do
pais?

Esta prevista a possibilidade de se incluir, descartar ou
renomear indicadores, de maneira a estabelecer uma ferra-
menta ampla o suficiente para abarcar o maior numero de
possibilidades. Por exemplo, os parametros e indicadores
que descrevem parcialmente os aspectos didaticos dos estu-
dos de Machado parecem suficientes para abarcar obras que
gravitam pelo tonalismo (no caso de Requido) e modalismo
(no caso de Paoliello e Guerra-Peixe), por géneros da musica
popular (no caso de Pilé e Porto Alegre) e folclérica (no caso
de Bezerra) bem como pelas formas classicas (no caso de
Guerra-Peixe). Por outro lado, tais padrdoes ainda ndo foram
confrontados com padrdes oriundos do experimentalismo da
musica dos anos 1970 (no caso de Gloeden e Schneiter). Fi-
nalmente, uma questao ainda a definir € o formato adotado
para disponibilizarmos um banco de dados, de maneira que o
usuario, por exemplo, através de um site ou aplicativo, no qual
poderiam se combinar os varios parametros e indicadores de
busca.
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ESTADO DA ARTE: UM LEVANTAMENTO BIBLIOGRAFICO
SOBRE A PREPARACAO PARA A PERFORMANCE MUSICAL

STATE OF THE ART: A BIBLIOGRAPHIC SURVEY ON PREPARATION FOR A MUSICAL PERFORMANCE

RESUMO

O presente trabalho faz parte de uma pesquisa em desenvolvimen-
to no programa de pés-graduacao (mestrado) em musica da Univer-
sidade Federal de Sao Joao del - Rei. Inicialmente sao apontados os
conceitos de interpretacdo musical e performance (ALMEIDA, 2011;
ZUMTHOR, 2007), seguida de uma discussao acerca da preparacao
para a performance musical (ARAUJO, 2010; IZNAOLA, 2000). Dando
sequéncia, o artigo apresenta o resultado de um levantamento biblio-
grafico realizado nos moldes do “estado da arte” (FERREIRA, 2002;
BARICHELLO, 2016) sobre a preparacdo para a performance musi-
cal. Esse levantamento foi feito a partir de trabalhos publicados entre
2015 e 2020 nas bases de dados dos anais da ANPPOM [Associacdo
Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacdo em Musica), ABRAPEM (As-
sociacdo Brasileira de Performance Musicall, do Simpésio Académi-
co de Violao da EMBAP e dos periddicos Musica Hodie, Opus e Orfeu.
Entdo, os artigos foram selecionados através da analise do titulo, das
palavras-chave e do resumo. Apds a selecdo inicial, eles foram lidos
e classificados de acordo com o tema que abordam. No total, foram
selecionados 49 artigos, distribuidos em 10 categorias identificadas.
Pdde-se constatar que alguns temas sao mais discutidos que outros,
indicando campos de pesquisa ainda pouco explorados. Além disso,
a classificacao dos artigos em categorias concentra as publicacoes
referentes a preparacao para a performance musical em um Unico
canal, como uma espécie de catalogo, facilitando a busca e a pesqui-
sa dos interessados pelo assunto.

Palavras-Chave: Preparacao para a performance musical; Estado da arte; Pratica
instrumental; Organizacao da pratica instrumental; Estratégias de estudo.
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ABSTRACT

Initially, the concepts of musical interpretation and performance are
indicated, followed by a discussion about the musical performance’s
planning. Subsequently, the article presents the result of a bibliogra-
phic survey about the musical performance’s planning, conducted in
the structures of “state of art”. This survey was based on works pu-
blished between 2015 and 2020 in the annals’ database of ANPPOM
(National Research and Postgraduate Studies Association in Music),
ABRAPEM (Brazilian Association of Musical Performance), Sim-
pésio Académico de Violdo from EMBAP and Mdsica Hodje's, Opus’
and Orfeu’s periodicals. Then, the papers were selected through the
analysis of the title, the keywords and the abstract. After the initial
selection, they were read and classified according to the approa-
ched theme. Overall, 49 papers were selected and distributed into 10
identified categories. It could be verified that some themes are more
debated than others, demonstrating underexplored research fields.
Furthermore, the classification of the papers in categories focus the
research fields concerning the musical performance’s planning on
a single channel, much alike a catalogue, facilitating the search for
those interested in the subject.

Keywords: Musical performance’s planning; State of art; Instrumental practice;
Organization of instrumental practice; Practice strategies.
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INTRODUGCAO

Apesar da distincao explicita entre a performance musical e o
momento de preparacao diaria, pode-se afirmar que esta influen-
cia diretamente aquela. Nesse caso, a fim de clarear os conceitos
que envolvem a discussao e evitar possiveis confusoes entre os
processos mencionados, apresenta-se necessaria uma anali-
se perante a performance e o que acontece em sua preparacao.
Zumthor (2007, p. 50) evidencia de forma clara o conceito de per-
formance, em seu sentido mais amplo. Segundo ele, “[...] perfor-
mance designa um ato de comunicacao como tal; refere-se a um
momento tomado como presente. A palavra significa a presenca
concreta de participantes implicados nesse ato de maneira ime-
diata” (ZUMTHOR, 2007, p. 50). Almeida (2011, p. 64) identifica em
Zumthor (2007) uma ideia clara da distincao entre a performance e
a preparacao, adaptando os conceitos para a musica. Logo, a per-
formance pode ser considerada como um fendmeno efémero, que
ocorre em um momento especifico e atende a situacoes peculia-
res, diferentemente da interpretacao musical, que corresponde a
todo o processo de preparacao, estudo diario e rotina do intérprete.
Mesmo havendo essa diferenca, ambos os processos se caracte-
rizam pela estreita relacao entre si. Desse modo, investigar sobre
ainterpretacdo musical (preparacao) pode contribuir para o enten-
dimento da prépria performance musical.

Como vimos anteriormente, Almeida (2011) distingue a perfor-
mance da interpretacao musical, no entanto, a preparacao abran-
ge atividades que nao correspondem somente ao fazer musical.
Aratijo (2010, p. 18) aponta que o intérprete pode incorporar ativi-
dades de planejamento, observacao e avaliacao da sua preparacao
para a performance musical.

Segundo Iznaola (2000, p. 3}, o performer precisa compreender
os obstaculos e desafios passiveis de ocorrerem em uma apre-
sentacdo em publico, para que ele se prepare devidamente em sua
rotina, portanto é de extrema importancia que o objetivo principal
da pratica (pode-se considerar da preparacao de forma geral) seja
a performance.

METODOLOGIA

Segundo Barichello (2016, p. 134) e Ferreira (2002, p. 258),
pode-se considerar o Estado da Arte como uma pesquisa ex-
ploratoria sobre algum tema especifico, sendo que o objetivo
consiste na identificacao dos autores que estejam pesquisan-
do acerca do assunto e, durante o processo, é possivel des-
cobrir lacunas existentes sobre o tema que ainda nao foram
discutidas.

A pesquisa exploratoria foi realizada sobre a preparacao
para a performance musical, seqguindo critérios especificos.
Foram pesquisados artigos publicados entre 2015 e 2020 nas
bases de dados dos anais da ANPPOM (Associacao Nacional
de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica), ABRAPEM (Asso-
ciac3o Brasileira de Performance Musicall, do Simpdsio Aca-
démico de Violdo da EMBAP (Escola de Mdsica e Belas Artes
do Parand) e dos periddicos, Musica Hodie, Opus e Orfeu. Os
artigos foram selecionados a partir da analise do titulo, das
palavras-chave e do resumo.

Foram selecionados 49 artigos no total, sendo 20 da ABRA-
PEM, 11 da ANPPOM, 2 do Simpdsio Académico de Violdo da
EMBAP, 4 da Musica Hodie, 10 da Opus e 2 da Orfeu. Apds a
selecao, foram realizadas resenhas dos artigos para a iden-
tificacao dos temas abordados e dos autores citados. Entao,
foram criadas categorias para a classificacao desses artigos,
sendo que elas surgiram a partir do contetdo encontrado nos
trabalhos selecionados.

Durante a leitura dos artigos foram identificadas 10 cate-
gorias: Organizacao do estudo na pratica instrumental, ha-
bilidades motoras e/ou cognitivas, aspectos quantitativos e
qualitativos da pratica, autorregulacao (autoavaliacdo), estra-
tégias de ensaio, memadria/memorizacao, aspectos extramu-
sicais, colaboracdo com o compositor, tecnologia e estagios
da preparacao para a performance musical.
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APRESENTAGCAO E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Os artigos classificados estao apresentados em formato de
quadros que podem ser acessados no link'. Os quadros es-
tao organizados de acordo com cada categoria proposta para
que seja mais facil a identificacdo dos temas e o acesso aos
trabalhos. Dessa forma, ha um quadro para cada categoria,
indicando os anais/periddicos em que os artigos foram publi-
cados, ano de publicacao, autores e titulo. Além disso, todos os
artigos estao devidamente citados em um arquivo separado.

a) Organizac3o do estudo na prética instrumental

Na categoria “organizacdo do estudo na préatica instrumen-
tal” foram classificados os artigos que abordam a construcao
do planejamento e a reflexao da rotina de estudos. Sendo as-
sim, abrange temas relacionados a organizacao das sessoes
de prética (pratica deliberada, distribuida) e estabelecimento
de objetivos e metas, por exemplo.

b) Habilidades motoras e/ou cognitivas

Na categoria “habilidades motoras e/ou cognitivas” foram
classificados os artigos que discutem a atividade motora e
cognitiva na pratica instrumental, apontando as relacoes en-
tre esses dois campos e discutindo conceitos como a meta-
cognicao, por exemplo.

c) Aspectos quantitativos e qualitativos da pratica

Na categoria “aspectos quantitativos e qualitativos da prati-
ca” foram classificados os artigos que tratam da relacao entre
tempo e qualidade no estudo do instrumento. Neste espectro,
sao discutidas quantas horas de pratica sao necessarias para
se alcancar a exceléncia musical. No entanto, ndo se pode con-
siderar apenas a quantidade de tempo, ja que as estratégias
aplicadas causam impacto direto nos resultados da pratica.
Nesse sentido, existe um equilibrio entre o tempo (quantidade)
e os procedimentos empregados durante o estudo (qualidade).

1 https://drive.google.com/drive/folders/1TACF5x2VgoxNRna4mUB
00eVIJOfgkF22?usp=sharing
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d) Autorregulacéo (autoavaliacao)

Na categoria “autorregulacao (autoavaliacdo)” foram clas-
sificados os artigos que abordam sobre a autogestao da pra-
tica. Isso ocorre quando o individuo é capaz de administrar a
propria pratica instrumental de maneira autonoma, realizan-
do adaptacoes necessarias, estabelecendo metas e objetivos
e organizando-a, por exemplo. Os mecanismos e o funciona-
mento da autorregulacao sao discutidos pelo psicologo Albert
Bandura em sua Teoria Social Cognitiva.

e) Estratégias de ensaio

Na categoria “estratégias de ensaio” foram classificados
os artigos que discutem procedimentos especificos aplicados
durante a pratica instrumental, principalmente para a resolu-
cao de problemas técnico-mecanicos.

f] Meméria/memorizacao

Na categoria “memoria/memorizacdo” foram classifica-
dos os artigos que abordam os conceitos e o funcionamento
da memodria, além de processos de memorizacao através de
técnicas especificas. Dentre as técnicas abordadas pode-se
destacar a pratica mental sem o instrumento e a utilizacao
dos guias de execucao de Roger Chaffin.

g) Aspectos extra musicais

Na categoria “aspectos extra musicais” foram classifi-
cados os artigos que tratam dos fatores extramusicais que
podem influenciar na pratica. Esses fatores podem ser des-
confortos fisicos, ansiedade, inseguranca ou podem surgir de
interacoes sociais.

h) Colaboracao com o compositor

Na categoria “colaboracdo com o compositor” foram clas-
sificados os artigos que evidenciam a relacao entre intérprete
e compositor na construcao e preparacao para a performance
musical, sendo que este participa ativamente do processo.

i) Tecnologia
Na categoria “tecnologia” foram classificados os artigos
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que abordam a utilizacao de equipamentos eletronicos como
ferramentas na preparacao para a performance musical,
como softwares que indicam a dinamica executada ou apre-
sentam detalhes em relacao a flutuacao de andamento, por
exemplo. Nesse caso foram incluidos artigos que discutem
sobre obras eletroacusticas, visto que a preparacao de uma
obra que contém elementos eletrdonicos pode ser diferencia-
da. Entretanto, a utilizacao do metronomo foi desconsiderada
para essa categoria, priorizando as tecnologias menos con-
vencionais e menos difundidas.

j) Momentos da preparacao para a performance musical

Na categoria “momentos da preparacao para a perfor-
mance musical” foi classificado o artigo que aborda sobre as
diferentes situacoes que a preparacao para a performance
perpassa. Logo, foi possivel identificar em Zorzal (2015, p.
99 - 100) trés momentos distintos: a “leitura”, a “pratica” e
a “performance”. Nesse sentido, pode-se considerar que a
leitura ocorre durante os primeiros contatos com a obra, en-
quanto a pratica delimita o momento de criacao interpretativa
e resolucao técnica. A performance redne o que foi constru-
ido nos estagios anteriores com o objetivo de comunicar ex-
pressivamente a musica.

CLASSIFICAGAO

Diante dessa classificacdo é possivel realizar um balanco
sobre as publicacdes e identificar os principais temas pes-
quisados no recorte temporal proposto, entre 2015 e 2020. O
quadro a seguir demonstra claramente esse panorama, des-
tacando, além do total de publicacdes classificadas em cada
categoria, a quantidade de artigos classificados por anais e
periodicos.

Quadro 1: Balanco geral da classificacao.

As letras indicadas no quadro acima correspondem a clas-
sificacao demonstrada anteriormente. Cabe ressaltar que os
artigos foram classificados em mais de uma categoria, quan-
do necessario. Sendo assim, a somatoria final da classifica-
cao ultrapassou a quantidade de artigos selecionados.

Através da analise da classificacao, fica perceptivel que
as categorias “organizacdo do estudo na pratica instrumen-
tal” e “estratégias de ensaio” sdo bem mais discutidas que as
demais. Dessa forma, esse balanco visa proporcionar maior
visibilidade aos temas menos explorados. Evidenciar a escas-
sez de publicacoes em determinados temas pode contribuir
para inseri-los no debate académico, além de impulsionar
pesquisas futuras. E importante registrar que as categorias
foram elencadas a partir do momento em que eram aborda-
das nos artigos encontrados. Logo, é possivel que existam
temas dentro da preparacao para a performance que nao fo-
ram contemplados no estado da arte realizado.

CONSIDERAGOES FINAIS

Através do levantamento bibliografico realizado pode-se cons-
tatar aimportancia da pesquisa sobre a preparacao para a perfor-
mance musical, pois este € um tema que esta presente na rotina
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dos musicos, principalmente profissionais. A partir da discussao,
mostrou-se evidente que a preparacao para a performance esta
relacionada diretamente a propria performance. Logo, a forma
de organizar as sessoes de estudo, aplicar estratégias e estabe-
lecer objetivos, por exemplo, podem influenciar o curso de uma
performance. Além das estratégias de estudo e do gerenciamento
da préatica instrumental, pode-se considerar também que outros
aspectos, provenientes de interacoes sociais, podem influenciar
também a preparacao de uma performance musical.

O “estado da arte” (BARICHELLO, 2016; FERREIRA, 2002)
como metodologia de trabalho também pode ser destacado. A
exploracao e investigacao proposta contribuiu para compreender
o debate mais recente sobre a preparacao para a performance
musical nas publicacdes brasileiras. Através dessa ferramenta
de pesquisa é possivel entender o panorama geral sobre o tema
e identificar as lacunas presentes na discussao. Nesse sentido, a
auséncia de um debate mais amplo acerca de algumas categorias
como “momentos da preparacdo para a performance musical”,
“tecnologia” e “colaboracdo com o compositor” é digna de aten-
cao. Portanto, diante dos resultados apresentados, espera-se que
os temas mais negligenciados possam ganhar maior notorieda-
de. Outras categorias, como a “organizacdo do estudo na prati-
ca instrumental” e a “estratégias de ensaio” apresentam grande
quantidade de publicacdes. De certa forma, esses temas contém
uma base sélida e bem delineada de pesquisas cientificas. Uma
caracteristica interessante e que também foi observada ¢ a inter-
disciplinaridade presente no debate. Muitos artigos relacionam a
musica com outras areas do conhecimento, como a psicologia e a
sociologia, por exemplo. Essa relacao é benéfica para o entendi-
mento da construcao de uma performance musical, pois a com-
preensao das interacoes sociais, das habilidades motoras e cogni-
tivas e do funcionamento da memoria, por exemplo, sao inerentes
ao proprio fazer musical. Além disso, a classificacao dos artigos
em categorias concentra as publicacdes referentes a preparacao
para a performance musical em um Unico canal, como uma espé-
cie de catalogo, facilitando a busca e a pesquisa dos interessados
pelo assunto.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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COSI FAN TUTTE: UMA AQLO, DO PROJETO DE PESQUISA
PERFORMANCE DO REPERTORIO VOCAL

COSi FAN TUTTE: AN ACTION OF THE RESEARCH PROJECT PERFORMANCE VOCAL REPERTOIRE

RESUMO

Este trabalho visa apresentar como foi realizada a primeira acao
do projeto de pesquisa Performance do Repertdrio Vocal vinculado
a Universidade Federal de Pelotas (UFPEL] que se dedicou a prepa-
racdo dos conjuntos vocais do Ato | da épera Cosi fan tutte de W. A.
Mozart. Esse projeto teve como metodologia a pesquisa-acao funda-
mentada em Silva e Miranda (2012) e Franco (2012). Cada acdo do
projeto percorreu as seguintes fases: 1) planejamento: selecdo do
repertério a ser preparado e estabelecimento das tarefas minimas
necessarias para tal; 2) desenvolvimento: ensaios coletivos e estudo
individual, culminando na performance do repertério preparado; 3)
avaliacao: reflexao sobre o processo de preparacao da obra, coleta
de dados, registro e divulgacio desse processo; 4] replanejamento
das acoes com a consciéncia da experiéncia adquirida, selecionan-
do um novo repertorio ou aprofundando-se no mesmo. A preparacao
dos conjuntos vocais do Ato | da dpera Cosi fan tutte percorreu todas
essas fases entre 08/2019 a 12/2020, tendo éxito maximo por ter tra-
zido consideravel aperfeicoamento pratico a seus integrantes e por
ter-lhes instigado a transformar em saber tedrico os conhecimentos
adquiridos na pratica junto a elaboracao de um relato de experiéncia
divulgado como relatdrio final (GUSE et al, 2021).
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ABSTRACT

This work aims to present the first action of the research project
Performance of the Vocal Repertoire linked to the Pelotas Federal
University (UFPEL), which was dedicated to the preparation of the
vocal ensembles of Act | of the opera Cosi fan tutte by W. A. Mozart.
The methodology of this project was action-research based on Sil-
va and Miranda (2012) and Franco (2012). Each action of the project
went through the following phases: 1) planning: selection of the re-
pertoire to be prepared and establishment of the minimum tasks
necessary for this; 2) development: group rehearsals and individual
study, culminating in the performance of the prepared repertoire; 3)
evaluation: reflection on the work’s preparation process, data collec-
tion, registration and dissemination of this process; 4) re-planning of
actions with the awareness of the acquired experience, selecting a
new repertoire or going deeper into it. The preparation of the vocal
ensembles of Act | of the opera Cosi fan tutte covered all these pha-
ses between 08/2019 and 12/2020, with maximum success for having
brought considerable practical improvement to its members and for
having instigated them to transform into theoretical knowledge the
knowledge acquired in practice through the preparation of an expe-
rience report disclosed as a final report (GUSE et al, 2021).

Keywords: Action-research; Cosi fan tutte; Opera; Vocal Repertoire.
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INTRODUGCAO

Esse trabalho visa apresentar como foi realizada a
primeira acao do projeto de pesquisa Performance do Re-
pertorio Vocal vinculado a Universidade Federal de Pelotas
(UFPEL). Este projeto esteve ativo entre 08/2019 a 08/2021,
com a proposta de preparar obras do repertorio vocal, de
modo que seus integrantes experienciassem de forma pra-
tica e reflexiva as diversas atividades da cadeia preparatéria
de uma obra, desde a leitura até sua performance. Almejou-
-se com essa proposta promover aos integrantes a reflexao
sobre a pratica da preparacao da performance do repertorio
vocal em suas especificidades técnicas, interpretativas e ex-
pressivas para melhora-la; problematizar as dificuldades e
encontrar estratégias que se adequassem as necessidades
de cada repertodrio; e, incentivar a aproximacao entre teoria
e pratica, no sentido de registrar a reflexao sobre a pratica e
de pesquisar na teoria conhecimentos que aperfeicoassem a
pratica.

A escolha pela metodologia da pesquisa-acao se fez
necessaria devido ao carater continuado de pesquisa coletiva,
em que todos os membros possuem funcoes participativas
na preparacao do repertorio selecionado e responsabilida-
des de reflexao e pesquisa. Junto a isso, a problematizacao
elaborada nesse processo preparatorio vivenciado pelo gru-
po ficaria livre para ocorrer coletivamente e no decorrer do
processo de estudos e ensaios, podendo focar-se em topicos
diversos que fossem levantados, ao invés de em topicos pré-
-estabelecidos. A pesquisa-acao é um tipo de pesquisa ‘com
base empirica que é concebida e realizada em estreita asso-
ciacao com uma acao ou com a resolucao de um problema
coletivo e no qual os pesquisadores [...] estdo envolvidos de
modo cooperativo ou participativo” (THIOLLENT, 1998, p. 14
apud LONGAREZI e SILVA, 2012, p. 32).

Inspirado nas espirais ciclicas da pesquisa-acao,
apontadas por Franco (2012, p. 56), cada ac3o (espiral ciclica)
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deste projeto de pesquisa contou com as seguintes fases: 1)
planejamento: selecao do repertorio a ser preparado e esta-
belecimento das tarefas minimas necessarias para tal; 2 de-
senvolvimento: ensaios coletivos e estudo individual, culmi-
nando na performance do repertdrio preparado; 3) avaliacdo:
reflexao sobre o processo de preparacao da obra, bem como
registro e divulgacao desse processo; 4) replanejamento: re-
planeja-se as acoes com a consciéncia da experiéncia adqui-
rida, selecionando um novo repertorio ou aprofundando-se
no mesmo.

A primeira acao deste projeto de pesquisa a percorrer as
fases citadas acima foi a preparacao dos conjuntos vocais do
Ato | da dpera Cosi fan tutte de Wolfgang Amadeus Mozart.
A seguir, apresenta-se a descricao resumida de como foram
realizadas cada uma dessas fases.

FASE DE PLANEJAMENTO: RECRUTAMENTO DOS
PARTICIPANTES E ESCOLHA DO REPERTORIO

Cosi fan tutte, ossia la scuola degli amanti é uma opera
comica composta por Wolfgang Amadeus Mozart por enco-
menda do imperador Joseph I, estreada em 1790 no teatro
Burgtheater de Viena. O titulo significa “Assim fazem todas,
ou a escola dos amantes”. O libreto dessa opera foi escrito
por Lorenzo da Ponte, e teria sido baseado em uma histéria
real que se espalhou por toda a Viena: dois cavalheiros se
disfarcaram com novas identidades e cortejaram suas pro-
prias noivas, e com isso, descobriram que elas os seriam le-
vianamente infiéis (NEWMAN, 1957, p. 221-242, HAREWOOD,
1994, p. 96-100). O enredo de Lorenzo da Ponte se passa em
Napoles, no século XVIII. Dois cavalheiros, Ferrando e Gu-
glielmo, discutem com Don Alfonso, um suposto fildsofo, que
insiste em sua teoria de que todas as mulheres sao infiéis.
Ofendidos, os cavalheiros argumentam que suas noivas, res-
pectivamente Dorabella e Fiordiligi, nunca seriam capazes de
lhes trair. Os rapazes entao sao desafiados por Don Alfonso
a realizarem uma aposta, um experimento comportamental

ISSN 2595-2765

45



para poder obter essa prova. O fildsofo desafia os rapazes a
cortejarem um a noiva do outro disfarcados de estrangeiros.
Obviamente, para persuadir as mocas a sucumbir as sedu-
coes destes “novos” cortejadores, Don Alfonso conta com a
astuta Despina, a empregada da casa.

A sugestao da obra partiu da coordenadora do projeto, por
perceber que no curso de Bacharelado em Mdsica - Canto da
UFPEL seria possivel reunir cantores aptos aos desafios do
repertorio proposto e as classificacoes vocais. Junto a isso, a
comédia farsesca do enredo junto a uma composicao musical
vibrante também seriam elementos suficientes para susten-
tar o interesse dos integrantes em um projeto de longa dura-
cao e que lhes exigissem grande demanda de ensaios.

As dperas classicas puderam gozar de maior liberdade e
flexibilidade na representacao musical das acdes das perso-
nagens pelo desenvolvimento dos conjuntos de acao em mu-
sica. Neste tipo de convencao as acoes e reacoes das per-
sonagens ocorrem junto ao um fluxo continuo musical, que
se utiliza das mudancas de secdes diversas caracterizadas
por mudancas de andamentos e tonalidades para estruturar
o desenvolvimento daquilo que ocorre em cena. Essa conven-
cao se tornou tipica das dperas comicas do século XVIll e foi o
“carro chefe” das “6peras Da Ponte” de W. A. Mozart, uma vez
que com ela era possivel trazer a dinamica cénica necessaria
que a comédia requeria (KERMAN, 1990, p. 82-137).

Estes conjuntos trazem uma rede de acontecimentos que
ocorrem simultaneamente, frequentemente em blocos so-
brepostos; por exemplo, enquanto um diadlogo acontece en-
tre duas personagens, outras duas realizam comentarios de
aparte sobre esse didlogo, tudo isso ocorrendo em melodias
simultaneas ou em rapidas melodias alternadas. Isso gera
desafios para a atencao e coordenacao dos cantores, pois
se a entrada melddica de uma personagem se perde, a re-
feréncia musical da entrada melddica de outra personagem
ndo ocorre, e com isso a fluéncia e coordenacao do conjunto é
comprometida; muitas vezes com o risco de nao ser possivel

conter a desorganizacao gerada por um efeito domind. Este
tipo de convencao de representacdo em mdusica ¢ algo que
o cantor em sua fase de formacao s6 consegue vivenciar em
um trabalho coletivo com demais colegas. Por este motivo se
fez tao relevante a escolha dessa obra.

Optou-se por realizar a performance sem a presenca da
orquestra, apenas na sua reducao para canto e piano, pois
isso traria uma simplificacao e agilidade na preparacao, uma
vez que se trabalharia com o minimo de pessoas envolvidas.
A edic3o da obra utilizada foi a vocal score da Kalmus (MO-
ZART, 1985).

A FASE DE DESENVOLVIMENTO: ENSAIOS E PER-
FORMANCES

O trabalho coletivo foi planejado para ser realizado sema-
nalmente, todas as quartas-feiras, entre 18h e 20h, entre os
meses de agosto a novembro. Contudo, ao longo do processo
foi preciso aumentar a carga horaria desses ensaios coletivos,
havendo dias em que o grupo era dividido e o periodo ia das
17h as 21h, acrescentado de longos encontros pontuais nos
sabados a tarde. A necessidade de aumento da carga hora-
ria de ensaios coletivos se deu por alguns motivos: 1) a soma
da minutagem dos trechos selecionados era relativamente
grande; 2] a obra trazia complexidades individuais e coletivas
que necessitavam ser trabalhadas com atencao e cuidado; 3)
como grupo, os integrantes demoraram um tempo até en-
contrar um ritmo de estudo individual mais equalizado entre
eles; 4] pelo fato do projeto ndo contar com nenhum recurso
financeiro que pudesse trazer exclusividade a participacao
dos integrantes. Neste caso, houve diversos ensaios que nao
foi possivel ter o grupo por completo no horario estipulado.

Com antecedéncia consideravel, estabeleceu-se crono-
gramas que apontassem quais nUmeros seriam ensaiados
em quais ensaios, e sempre que preciso esse planejamento
prévio era atualizado de acordo com a possibilidade da maio-
ria do grupo em atender as tarefas de estudo de suas partes
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individuais. Essa medida foi tomada para prevenir que qual-
quer integrante se dedicasse em demasia a um trecho que,
por falta de estudo de outro integrante, ficasse impossibilita-
do de ser trabalhado no ensaio coletivo. Com isso, todos sa-
biam previamente o que estudar e para quando estudar.

Foram preparados apenas os trechos do Ato | da obra nes-
sa primeira acao do projeto. Refutou-se também os recita-
tivos por apresentarem desafios muito complexos relativo a
preparacao individual e coletiva, e isso poderia sobrecarregar
alguns integrantes do grupo.

Os trechos foram cantados no idioma italiano. Estabele-
ceu-se que cada integrante do grupo realizaria uma parte
da traducao para o portugués brasileiro do texto em italia-
no para uma completa compreensao da trama. A orientacao
para a traducao foi de tentar manter certa literalidade, sem
que essa gerasse incompreensoes quando a traducao no
portugués brasileiro fosse declamada. O objetivo de se pre-
servar minimamente a estrutura do idioma italiano na tradu-
cao é de se estabelecer uma conexao mais direta na memoria
do cantor com o texto que canta ou escuta. O libreto com essa
traducao foi organizado trazendo uma linha do texto no idio-
ma original e imediatamente abaixo a traducao desta linha.
Essa forma facilitaria o cantor na memorizacao do significado
literal de cada palavra em italiano (GUSE, 2018, p. 324-325).
Segue exemplo abaixo:

FERRANDO
La mia Dorabella capace non é; fedel quanto belail cielo la fe’.

A minha Dorabella capaz ndo é; tao fiel quanto bela, o céu a fez.

Apesar dos recitativos e dos trechos do Ato Il nao fazerem
parte desta primeira acao, estes também foram traduzidos
para que se pudesse conhecer o libreto completo.

A primeira performance ocorreu no dia 28 de novembro de
2019 as 20h no saldo Milton Lemos do Conservatorio de Mu-
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sica da UFPEL. Apresentou-se a obra ainda com o apoio das
partituras, pois a memorizacao dos trechos era uma tarefa
que nao seria possivel naquele momento. No entanto, optou-
-se pela caracterizacdo minima no vestuario, incluindo mu-
dancas de roupas e aderecos entre os nimeros, e realizou-se
uma movimentacao de entradas e saidas que dariam coerén-
cia dramatica e liame entre os trechos.

Os disfarces dos rapazes que originalmente seriam de
albaneses, foram atualizados aqui para roqueiros/moto-
queiros. A orientacao cénica foi de utilizar prioritariamente
0S recursos musicais, tais como dindmica, articulacao foné-
tica, conducao melddica, precisao ritmica e de andamento
como forma de expressar as situacoes dramaticas. Junto a
isso, a expressao facial seria um recurso bastante eficaz na
expressao das emocoes das personagens. A movimentacao
corporal deveria ser apenas basica e pontual, pois ainda era
necessario manter a estética de recital, uma vez que nao era
possivel eliminar as partituras. Assim, movimentacoes exa-
geradas poderiam trazer uma estética desorganizada para
a performance, bem como interferir na construcao musical
que havia sido realizada no processo de ensaios.

Elaborou-se uma narracao que intercalaria os niumeros
musicais, garantindo a exposicao das informacoes necessa-
rias para que o publico pudesse acompanhar a narrativa da
trama. A narracao foi lida por uma integrante do grupo encar-
regada de interpretar o texto elaborado como se estivesse de
fato contando uma histéria ao publico.

A segunda performance ocorreu no dia 15 de dezembro
de 2019, as 12h em um evento musical organizado pelo Mu-
seu Itinerante do Piano. Para esta performance, cortou-se os
numeros que ainda apresentavam um grau de inseguranca e
nao se faziam relevantes para a compreensao da trama, e o
grupo se desafiou a fazer a performance de memodria.
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FASE DE~AVALIA§KO: COLETA DEDADOS EELA-
BORAGAO DE RELATO DE EXPERIENCIA

Essafase daacao do projeto contou com as narrativas pes-
soais dos participantes das performances dessa acao. Para a
organizacao de uma coleta de dados vinda desses registros,
a coordenadora sugeriu aos integrantes responderem um
questionario elaborado com 8 questdes abertas (GIL, 2002, p.
145-146; 2008, p. 121-128), respondidas logo apds a realizacao
das duas performances. As perguntas foram: 1) Descreva de
modo geral como foi 0 seu processo de estudo e preparacao
dos trechos musicais para os ensaios semanais (estratégias
de leitura e estudo individual). 2) Comente os pontos positivos
e negativos do processo de ensaio dos encontros coletivos -
organizacao, dindmica do grupo, interacao entre participan-
tes, ritmo de preparacéo, etc. 3) Cite trés trechos musicais
(pagina e compassos) que lhe trouxeram desafios musi-
cais/vocais e quais as estratégias que utilizou para superar
estes desafios. 4) Cite um desafio vivenciado em cada uma
das performances realizadas - 28 nov. e 15 de dez. - e qual
estratégia utilizada para superar este desafio. 5) Descreva
como foi 0 seu processo de memorizacao dos trechos musi-
cais, os desafios encontrados e as estratégias utilizadas para
supera-los. 6) Descreva a sua concepcdo de personagem,
justificando-a com argumentos encontrados nos trechos da
obra - texto, musica e/ou situacdes dramaticas do enredo.
7) Quais estratégias expressivas gerais (vocais, musicais, fa-
ciais, gestuais, etc.) foram utilizadas por vocé para comunicar
ao publico a sua concepcao de personagem na modalidade de
performance realizada em cada uma das apresentacdes? 8)
Como considera que o processo de preparacao destas duas
performances contribuiu para o seu crescimento artistico e
como os conhecimentos adquiridos poderao ser transporta-
dos para a preparacao de demais repertorios?

O resumo das respostas coletadas resultou em um relato
de experiéncia coletivo (GUSE et al, 2021).

FASE DE REPLANEJAMENTO: TENTATIVA DE
ADAPTAR A ACAO A MODALIDADE REMOTA

Em algumas reunides ocorridas em fevereiro e marco de
2020, o grupo decidiu continuar o trabalho sobre a mesma
obra, preparando os trechos musicais do Ato Il da 6pera, para
que posteriormente fosse apresentado a trama completa
nos mesmos moldes de performance - reducao para canto e
piano, sem os recitativos e com a presenca de narracao. Vis-
lumbrava-se realizar a encenacao dos trechos com cenarios
e figurinos. No entanto, o mundo foi acometido pela pandemia
do coronavirus (COVID-19), e todas as atividades presenciais
foram suspensas nas universidades brasileiras como forma
de contencao do contagio da doenca. Primeiramente, tentou-
-se realizar alguns duetos do Ato Il em gravacoes a distancia,
com o apoio do Estddio Plural Singer. Muitas dificuldades fo-
ram encontradas nessa tentativa, porém foi possivel finalizar
a gravacao do dueto Prendero quel brunettino de Fiordiligi e
Dorabella nessa experiéncia.! No entanto, verificou-se que
essa modalidade seria inviavel para construir a performance
dos demais trechos da dpera por ser muito trabalhosa tan-
to para os intérpretes quanto para o editor de audio e video.
Assim, refutou-se essa estratégia para a continuacdo do tra-
balho, preferindo deixar a continuacao do estudo deste reper-
torio para quando os ensaios presenciais fossem possiveis.

Em dezembro de 2020, o grupo Performance Vocal abriu
seu canal na plataforma YouTube para divulgar sua producao
artistica. Nesse canal, disponibilizou-se uma playlist com al-
guns trechos das performances realizadas nessa acdo.?

1 Disponibilizado na plataforma YouTube no dia 11/07/2020 no canal
do Estudio Plural Singer https://www.youtube.com/watch?v=KfcRzIMfCzg e
posteriormente no canal do grupo Performance Vocal UFPEL https://www.
youtube.com/watch?v=SKrphm(V3UU Acesso em 31 de jan. 2021.

2 Playlist completa disponivel em: https://www.youtube.com/playlist
list=PLiL8FgiuXMf1hOkRXTG4P94DtSlvLTMa2 Acesso em 27/10/2021.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Por toda a reflexao exposta acima, considera-se que essa
primeira acao do projeto de pesquisa Performance do Reper-
tério Vocal teve éxito maximo por trazer consideravel aperfei-
coamento pratico a seus integrantes, bem como por ter-lhes
instigado a transformar em saber tedrico os conhecimentos
adquiridos na pratica de cada um. A reflexao sistematica da
propria pratica serviu como importante ferramenta para
o levantamento de um leque de estratégias voltadas para a
superacao dos diversos desafios encontrados na preparacao
de cada repertorio. Registrar essas reflexoes gerou conheci-
mento e organizacao de pensamento, fazendo com que essas
estratégias pudessem ser mais bem utilizadas e até mesmo
aperfeicoadas na preparacao do repertorio que se seguiu.
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BREVE R~EFLEX5‘O SOBRE O VIBRATO VOCAL NA INTER-
PRETACAO DE OBRAS DO BARROCO INICIAL

BRIEF REFLECTION ABOUT VOCAL VIBRATO IN THE INTERPRETATION OF EARLY BAROQUE WORKS

RESUMO

Este artigo traz os primeiros resultados da acao de pesquisa Com-
preendendo estilisticamente o repertério vocal do projeto de ensi-
no Cantares: atividades complementares direcionadas a formacao
artistica do cantor da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL). A
maioria das fontes histéricas mencionam o vibrato como determi-
nado fendmeno que ocorre ocasionalmente em momentos especifi-
cos, um ornamento a ser utilizado de forma seletiva, com prudéncia
e moderacao. Contudo, existem fontes que trazem a descricao de
“ondulacdes” vocais que ndo parecem ser ornamentos ocasionais,
mas sim parte intrinseca da qualidade vocal. Hoje ja se entende que
o vibrato é um componente essencial de um canto saudavel. No en-
tanto, é importante atentar-se a distincao entre um vibrato natural
desejavel como componente essencial da voz cantada, uma nota que
se afeta por instabilidade ou irregularidades perceptiveis, e a varia-
cao proposital de determinada altura que resulta em um ornamento.
Através de argumentos encontrados em Elliot (2006), Pacheco (2006),
Stark (2003), Rotem e Abadie (2019), Fernandes e Kayama (2008, en-
tre outros autores, chega-se a conclusao de que para a interpretacao
do repertorio dessa época, especificamente do periodo Barroco ini-
cial, é preciso adquirir a habilidade de realizar um tom estavel em
afinacao, mas nao exatamente sem vibrato.

Palavras-Chave: Vibrato; Barroco inicial; Repertorio Vocal.
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ABSTRACT

This article brings the first results of the research action Stylisti-
cally understanding the vocal repertoire of the Pelotas Federal Uni-
versity (UFPEL) teaching project Cantares: complementary activities
orientated for the singer artistic development. The purpose of that
article is make a reflection about the use of vocal vibrato in the inter-
pretation of the baroque repertoire. The most historical sources men-
tion the vibrato as a phenomenon that occurs occasionally in some
specific moments, an ornament to be used selectively, with prudence
and moderation. However, there are sources that bring the descrip-
tion of some vocal “shaking”, that doesn’t seem to be occasional or-
naments, but rather an intrinsic part of the vocal quality. Currently, it
is understood that vibrato is an essential component of healthy sin-
ging. However, it is important to pay attention to the distinction betwe-
en a desirable natural vibrato as an essential component of singing
voice, a note that is affected by instability or noticeable irregularities
and the purposeful variation of a certain pitch that results in an orna-
ment. Through arguments found in Elliot (2006), Pacheco (2006), Sta-
rk (2003), Rotem and Abadie (2019), Fernandes and Kayama (2008),
among other authors, we come to the conclusion that for the inter-
pretation of the repertoire of that time, specifically, the Early Baroque
period, it is necessary to acquire the ability to deliver a stable tone in
pitch, but not quite without vibrato.

Keywords: Vibrato; Early Barroque; Vocal Repertoire.
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INTRODUGCAO

Compreender estilisticamente o repertoério que se
executa traz ao musico e ao cantor uma consciéncia maior
de suas opcoes interpretativas, facilitando a sua complexa
tarefa de transpor aos tempos atuais uma obra de um pe-
riodo distante. Esse é o objetivo da acao de pesquisa Com-
preendendo estilisticamente o repertdrio vocal do projeto de
ensino Cantares: atividades complementares direcionadas a
formacao artistica do cantor, ligado ao curso Bacharelado em
Musica - Canto da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL).
A acao almeja despertar nos alunos de canto a busca por uma
compreensao estilistica e orientacao interpretativa para os
diversos géneros do repertério vocal, através de pesquisa na
literatura existente.

Este artigo traz os resultados da primeira pesqui-
sa realizada pelo grupo, que trata de um complexo aspecto
relacionado a interpretacao do repertdrio vocal do periodo
Barroco inicial: o uso do vibrato. A discussao traz argumen-
tos de Elliot (2006), Miller (2019), Stark (2003), Rotem e Abadie
(2019), Pacheco (2006) e Fernandes e Kayama (2008) como
fundamentacao tedrica dessa reflexao. Por fim, chega-se a
conclusao que para a interpretacao do repertorio dessa épo-
ca, € preciso adquirir a habilidade de realizar um tom estavel
em afinacao, mas nao exatamente sem vibrato.

Antes de discorrermos especificamente sobre o uso
do vibrato vocal na interpretacao do repertorio do periodo
Barroco inicial, vale compreendermos as divisoes do perio-
do Barroco e as caracteristicas gerais que sao possiveis en-
contrar em cada uma dessas subdivisoes. Segundo Bukofzer
(1947, p. 17-18), o periodo Barroco na musica pode ser agru-
pado em trés grandes periodos: Barroco inicial (1580-1630),
Barroco médio (1630-1680) e Barroco tardio (1680-1730)".

1 Os intervalos de tempo se referem ao desenvolvimento desse peri-
odo na Italia, na intencdo de informar quando novos conceitos formalmente
se estabeleceram, sem invalidar o fato desses novos conceitos se sobrepo-
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Cada um desses periodos traz caracteristicas estilisticas ge-
rais importantes, a serem consideradas:

No Barroco inicial duas ideias prevalecem: a
oposicao ao contraponto e a mais violenta interpre-
tacao das palavras, percebida no recitativo afetivo
em ritmo livre. Com isso apareceu um extraordina-
rio desejo pela dissonancia. A harmonia era experi-
mental e pré-tonal, isto é, seus acordes ainda nao
eram direcionados tonalmente. Por esta razao, fal-
tava o poder para sustentar um longo movimento,
e por consequéncia todas as formas eram em uma
escala menor e seccionais. A diferenciacao do idio-
ma vocal e instrumental comecou, a musica vocal
estava em uma posicao principal.

O periodo Barroco médio trouxe acima de tudo o
estilo do belcanto na cantata e na épera e com isso
a distincdo entre aria e recitativo. As secdes indivi-
duais das formas musicais comecam a crescer e a
textura contrapontistica foi reintegrada. Os modos
foram reduzidos a maior e menor, e as progressoes
dos acordes eram governadas por uma tonalidade
rudimentar que freava o tratamento da livre disso-
nancia do Barroco Inicial. A musica vocal e instru-
mental estava em igual importancia.

0 Barroco tardio é distinguido pelo completo
estabelecimento da tonalidade que regula as pro-
gressoes dos acordes, o tratamento das dissonan-
cias, e a estrutura formal. A técnica do contraponto
culminou na completa absorcao da harmonia tonal.
As formas cresceram para grandes dimensoes. O
estilo de concerto apareceu e, com isso, a énfase
sobre o ritmo mecénico. A troca dos idiomas alcan-
cou seu ponto maximo. A misica vocal foi dominada
pela musica instrumental (BUKOFZER, 1947, p. 17-
18, Traducao nossal.

Nessa descricao simplificada, percebemos que a mu-

sica barroca é estilisticamente bastante rica e diversificada.
Mediante tanta diversidade de estilos, é normal que tratados e

rem aos anteriores, fazendo com que por determinado tempo ambos corres-
sem paralelamente (BUKOFZER, 1947, p. 17).
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documentos histdricos sejam divergentes em diversos aspec-
tos relativos a interpretacdao musical, muitas vezes trazendo
termos imprecisos e que recebem multiplos significados. Es-
sas questoes trazem verdadeiros desafios ao intérprete atual
na sua tarefa de realizar opcdes interpretativas conscientes
que valorizem os aspectos musicais e contextos histdricos de
cada obra, mas que também atendam as condicoes atuais de
performance.

CONSIDERACOES SOBRE O USO DO VIBRATO VO-
CAL NA INTERPRETAGAO DE OBRAS BARROCAS

Uma das questdes mais controversas na interpretacao de
obras barrocas vem a ser o uso do vibrato vocal. Enquanto
alguns entusiastas do movimento da performance historica-
mente informada advogam que este componente sonoro deve
ser evitado na interpretacdo da musica vocal desse periodo?,
diversas evidéncias nos fazem acreditar que nao seria nem
correto, nem desejavel a eliminacao do vibrato natural e sau-
davel da voz treinada para o canto.

A inconsisténcia na terminologia da época gera discor-
dancias nas opinioes sobre o uso do vibrato na interpretacao
atual desse tipo de repertério. Grande parte das fontes his-
toéricas menciona o vibrato como determinado fenémeno que
ocorre ocasionalmente em momentos especificos, um orna-
mento a ser utilizado de forma seletiva, com prudéncia e mo-
deracao (FERNANDES; KAYAMA, 2008, p. 63; ELLIOT, 2006,
p. 14; ROTEM: ABADIE, 2019). Contudo, Rotem e Abadie (2019)
citam algumas fontes que trazem a descricdo de “ondula-
coes” vocais que nao parecem ser ornamentos ocasionais,
mas sim parte intrinseca da qualidade vocal. Em Prattica di
Musica (1592), Ludovico Zacconi usa o termo tremolo para se
referir a um leve e agradavel tremular da voz, que além de
adornar as cancoes e trazer aspectos expressivos de paixao

2 Stark (2003, p.149-150) cita Benhard Ulrich e Irving Godt como
exemplo de historiadores que advogaram pela sonoridade sem vibrato.

e sinceridade, seria um componente necessario para a reali-
zacao das diminuicoes e floreios, e deveria ser usado até se
tornar um habito; em 1600, Luigi Zenobi escreve sobre certo
ondeggiamento agradavel das vozes de soprano; e outros au-
tores também apontam para este ondular geral do canto que
o torna agradavel e suficientemente flexivel para realizar as
ornamentacoes. Por outro lado, Christoph Bernhard, em Sin-
ger-Kunst oder Manier (1650), argumenta que a manutencao
de uma voz estavel é necessaria em todas as notas, exceto
quando forem aplicados o trillo ou ardire, sendo o tremular
associado as vozes envelhecidas. O que nos faz pensar que
este autor, assim como outros que mencionam o tremular
como um defeito vocal, poderia estar se referindo ao tipo de
vibrato largo que nao seria desejado nem mesmo nos tempos
atuais (ROTEM; ABADIE, 2019).

Hoje ja se entende que o vibrato € um componente essen-
cial de um canto treinado e saudavel, e sem esse componen-
te a voz cantada se tornaria fria, rigida e magra (SEASHORE
apud STARK, 2003, p. 144-145). No entanto, é importante aten-
tar-se a distincao entre um vibrato natural desejavel como
componente essencial da voz cantada, uma nota que se afeta
por instabilidade ou irregularidades perceptiveis, e a variacao
proposital de determinada altura que resulta em um orna-
mento.

Apesar de nao haver um entendimento completo das ori-
gens neuroldgicas e fisioldgicas do vibrato, é praticamente
um consenso que o vibrato tem relacao com um mecanis-
mo geral de tremores neuromusculares que agem sobre os
musculos do corpo®. No canto, ha um equilibrio delicado entre

3 Entre os grupos musculares envolvidos estdo os musculos do sis-
tema respiratério (abdominal, diafragmatico e toracicos), musculos intrin-
secos e extrinsecos da laringe e musculos articulatérios. O musculo tido
como o mais importante na realizacdo do vibrato saudavel é o cricotiredideo
(CT), cuja acao foi observada como sendo sincronizada com as modulacoes
de frequéncia e de intensidade do vibrato. A acdo do CT é espalhada para os
musculos articulatdrios vizinhos da lingua, véu palatino, paredes laterais da
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os musculos envolvidos na producao vocal, e nesse contexto
o vibrato esta presente de forma a evitar a fadiga vocal (STA-
RK, 2003, p. 138-139). Hoje entendemos o vibrato como uma
flutuacao na frequéncia causada por uma ressonancia vocal
muito rica, num aparelho vocal sem tensao e bem regulado
(PACHECO, 2006, p. 183). Alguns parametros determinam um
tipo de vibrato agradavel ou nao. A variacao de frequéncia de
um vibrato saudavel é aproximadamente de 1/3 de tom, che-
gando raramente a 1/2 tom. Essa variacdo é percebida como
uma qualidade de emissao e nao exatamente como notas dis-
tintas. O niumero de ondulacdes ideais vai aproximadamen-
te de 6,0 a 7,0 ondulacoes regulares por segundo; uma taxa
muito acima ou muito abaixo dessa pulsacao pode ser con-
siderada como vibrato estreito ou largo demais, respectiva-
mente (MILLER, 2019, p. 267-268). Irregularidades em ambos
os parametros também nao sao desejadas.

O vibrato saudavel € um elemento fundamental na manu-
tencao do legato, sendo um elemento integrante da qualida-
de sonora do cantor lirico [PACHECO, 2006, p. 183; MILLER,
2019, p. 272). Portanto, seria um erro evita-lo em qualquer
tipo de repertdrio. Cantar com uma voz sem qualquer osci-
lacdo requer a inibicao de alguns musculos que fazem parte
do ciclo usual que produz a voz treinada. Este “segurar” dos
musculos envolvidos na producao do vibrato pode implicar
em rigidez muscular (STARK, 2008, p. 146). Esse controle sé
seria saudavel se realizado por certo tempo em cada nota,
mas nunca de forma continuada por toda a performance.

A maioria dos cantores de opera desenvolve o vibrato sem
pensar no processo de como atingi-lo. E assim deveria ser, o
vibrato deve aparecer como consequéncia de um treinamen-

faringe e mandibula. Quando o tremor dessa musculatura vizinha é clara-
mente visivel, considera-se como um defeito vocal, sugerindo que sua acdo
deva ser inibida, deixando o tremor mais concentrado na musculatura larin-
gea (STARK, 2003, p. 140). Miller (2019, p. 270) alerta para um tipo de vibrato
“abdominal” que é resultado direto de incompreendidas técnicas de adminis-
tracao do ar.
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to vocal exitoso. Muitos professores de canto defendem que
o vibrato nao deve ser ensinado ao aluno, e nem provocado
por manipulacdes conscientes da musculatura. Este deve ser
produzido naturalmente como um resultado passivo de uma
coordenacdo apropriada do aparelho vocal (STARK, 2003,
p.146; PACHECO, 2006, p. 183).

Ao contrario, a “tremulosidade” que entendemos como
parte das ornamentacoes de graca“, seria iniciada volunta-
riamente. InUmeros sdo os tipos de “tremulosidade” sobre
uma nota utilizados como ornamentos no Barroco inicial e
os termos nem sempre sao utilizados de forma concordante
nas fontes histdricas. Para uma maior simplificacao, citare-
mos 0s mais comuns atualmente. O primeiro seria uma re-
-articulacdo rapida da mesma nota na garganta. Elliot (2006,
p. 22-25) comenta que esse tipo de ornamento é facilmente
confundido com o vibrato, uma vez que nao é exatamente me-
dido, mas flexivel. A autora nos diz que esse ornamento ficou
conhecido no século XVII como trillo ou tremolo. Outro tipo de
ornamento é quando duas notas se alternam em intervalos
de 1 ou 1/2 tom, e podem ser escutadas distintivamente. Elliot
(2006, p. 25) comenta que esse tipo de ornamento foi chama-
do na época por gruppo.

Mais tarde, o que se referiu como gruppo sera abordado
pelo termo trilo por tratadistas tais como Pier Francesco Tosi
(1647-1732) no final do século XVII, Giambattista Mancini (1714-
1800) em meados do século XVIIl e Manuel Garcia (1805-1906)
no século XIX como nos mostra a pesquisa realizada por Pa-
checo (2006, p. 208-226). Esse ornamento ganhara diversas

4 “A ornamentacdo no século dezessete recai em duas categorias
gerais: gracas e diminuicoes. As gracas sao ornamentos mais pequenos
que nao alteram significantemente o contorno da melodia mas ao invés dis-
so adornam-na com trinados, trillos, gruppi, esclamazioni e messe di voce.
Diminuicoes ou divisdes, por outro lado, divide notas de valores maiores em
porcées menores por preenche-las com notas mais rapidas, frequentemen-
te necessitando a recomposicao da melodia” (ELLIOT, 2006, p. 21, Traducdo
nossa).
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especificacoes, tais como aquelas definidas por Tosi - trilo
maior, trilo menor, meio trilo ou trilo curto, trilo ascendente,
trilo decrescente, trilo lento, trilo raddopiato, trilo mordente -
e ainda ganhara um sinal tr sobre a nota a ser articulada (PA-
CHECO, 2006, p. 208-213; p. 220). Pacheco (2006, p. 213) nos
conta que, para Tosi, o trilo deveria sempre vir com uma pre-
paracao, no caso, uma apojatura preparatoria incluida para
iniciar o ornamento. Pacheco ainda nos fornece uma descri-
cao de exercicio pratico para desenvolver a habilidade do trilo:

[...] o principiante deveria, inicialmente, treinar
ambas as notas do trilo separadamente, primeira-
mente em tons inteiros e depois em semitons, al-
ternando e marcando-as lentamente como se elas
fossem notas pontuadas ligadas, nas quais a se-
gunda nota é de mesma intensidade que a primeira.
Somente a primeira nota pode ter um impulso ou
aspiracao vindo do peito; as notas seguintes, entre-
tanto, tem que ser conectadas num félego sem ser
novamente enfatizadas. [...] Quanto mais ele prati-
car esse exercicio, mais rapido as notas devem ser
alternadas. Ao mesmo tempo ele deve sempre ser
cuidadoso em prestar atencao na entoacao correta
de ambas notas de forma que nenhuma fique alta
ou baixa [na afinacdo] sem que isso seja percebido.
Para monitorar isso, ele deve, de vez em quando,
comparar as notas com um instrumento de tecla-
do ou cravo bem afinados. A rapidez de ataque das
duas notas ird eventualmente fazer o ponto entre as
notas e a ligadura imperceptiveis (AGRICOLA apud
PACHECO, 2006, p. 213-214).

Miller (2019, p. 286-287) reconhece que a habilidade de
realizar esses ornamentos de forma clara e precisa seria
fundamental para a interpretacao de boa parte da literatura
florida. No entanto, este autor alerta aos estudantes de canto
para a cautela. A pratica deste ornamento nao deve ser rea-
lizada por periodos muito extensos, pois a habilidade de re-
alizar este ornamento nao é mais importante do que outros
aspectos da técnica vocal, e uma acao muita oscilatéria na
laringe pode trazer resultados nao desejados a outros aspec-
tos. Estes ornamentos devem ser estudados com parcimonia

e somente apods o estudante ter seguranca nos aspectos ba-
sicos da técnica vocal.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esclarecendo essas diferencas entre os tipos de “tremu-
losidade” do tom vocal, retornemos ao nosso tema. Fernan-
des e Kayama (2008) nos apontam que a sonoridade vocal no
periodo barroco j& se encaminhava para a sonoridade mais
escurecida que conhecemos hoje, mas ainda mantinha uma
forte conexao com a sonoridade renascentista®. A énfase no
canto solo para a valorizacao do texto, certamente, resultou
em um maior volume, mas acredita-se que “a qualidade cla-
ra, brilhante e com um minimo de vibrato fora mantida” (FER-
NANDES; KAYAMA, 2008, p. 59). Na posicao dos autores:

De qualquer forma, se o vibrato estava presente
no canto do século XVII, ele era menor e menos per-
ceptivel, e certamente ndo alterava a altura das no-
tas. No século XVII, os cantores cantavam em am-
bientes diferentes dos que utilizamos atualmente,
quase sempre pequenos e intimos, o que os levava a
produzir sons leves e gentis. Eles eram prevenidos
contra cantar de forma gritada e contra forcar suas
vozes além de seus limites naturais. Igualmente,
as grandes igrejas, nao requeriam o tipo de volu-
me ou esforco que se espera dos cantores de opera
atuais. Como consequéncia, a producao do vibrato
era mais sutil. No Barroco tardio o vibrato ainda era
considerado como um ornamento a ser utilizado de
forma seletiva, entretanto, sua aceitacao era maior
(FERNANDES; KAYAMA, 2008, p.63).

Elliot (2006, p. 14-18) corrobora com esta posicao, acres-
centando que um vibrato que mantivesse uma flutuacao de
frequéncia muito perceptivel iria borrar algumas caracteris-
ticas essenciais da musica desse periodo, tais como a valori-

5 “A sonoridade vocal renascentista exigia a pureza do som, um som
claro e focado sem vibrato excessivo, a habilidade de se cantar leve e com
agilidade, e o controle de um amplo espectro de dindmicas: canto mais forte
particularmente para a mdsica de igreja, e canto de médio a suave, para a
musica secular cantada nas cdmaras” (FERNANDES; KAYAMA, 2008, p. 68).
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zacao das dissonancias criadas junto a harmonia do acompa-
nhamento e os floreios delicados da ornamentacao melddica.
No entanto, moderar o vibrato para a interpretacao desse tipo
de repertoério, nao se trata de elimina-lo enrijecendo o tom
vocal. “0 cantor moderno deve pensar em ajustar a pressao
do fluxo aéreo que apoia o tom, [e] deste modo reduzir a pres-
sao na garganta, ao invés de meramente remover o vibrato
por apertar a garganta” (ELLIOT, 2006, p. 17, Traducdo nossal).
E importante lembrar que muito do repertério deste periodo
antigo é possivel transpor para se acomodar a tessituras vo-
cais que permitam uma sonoridade mais apropriada, que nao
necessite de grande pressao subglética.

Paton (1991, p. 6) chama a atencao para o fato de que a
musica composta nesse periodo era destinada basicamente
a corte da época. Por mais que esse repertorio aborde temas
como paixoes, ciimes, amor, estes nunca se estendiam a vul-
garidade e violéncia. Isso nos alerta para que a interpretacao
desse repertorio nunca deixe de lado aspectos como a gra-
ciosidade e as boas maneiras. Junto a isso, ha de se conside-
rar que os recursos dramaticos da musica de Monteverdi, por
exemplo, sao bastante diferentes dos recursos dramaticos
que se desenvolveram posteriormente para a musica de Ver-
di, Puccini e Wagner (ELLIOT, 2006, p. 18}, principalmente em
relacao a instrumentacao e espacos acusticos.

Esses apontamentos reforcam a necessidade do cantor
moderno conhecer o contexto histdrico e os aspectos ineren-
tes a musica que executa, para melhor transpd6-la ao publico
atual, através de escolhas interpretativas. Uma dessas esco-
lhas certamente recaira sobre a sonoridade vocal e os ajus-
tes técnicos necessarios para a manipulacao saudavel da sua
sonoridade e resultard da complexa negociacao entre o seu
conhecimento estilistico sobre determinado repertdrio e as
suas condicoes atuais de performance.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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BANDA TAIYO ONGAKUTAINO “SERTAO DO CAICO” RN

RESUMO

Continuidade de uma pesquisa sobre a banda de musica Taiyo On-
gakutai, fundada na cidade de Caicd (RN), atrelada a ONG Brasil S6ka
GakkaiInternacional (BSGI), filosofia budista de Nichiren Daishonin. O
artigo objetiva registrar a memoria, o percurso da banda, o processo
de formacao musical e filosofica dos jovens, bem como a importancia
da acao sociocultural para os integrantes e para a comunidade. Os
dados recolhidos partem da vivéncia pessoal, de aprendiz a regente
e sao complementados com documentacao da banda, revisao de lite-
ratura e suporte tedrico da etnomusicologia.
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ABSTRACT

Continuity of a research on the Taiyo Ongakutai Music Band, foun-
ded in the Caicé city (RN, linked to the NGO Brazil S6ka Gakkai In-
ternational (BSGI), a Buddhist philosophy of Nichiren Daishonin. The
article aims to record the memory, the band’s trajectory, the process
of musical and philosophical formation of young people, as well as
the importance of sociocultural action for the members and the com-
munity. The data collected is based on personal experience, from
apprentice to conductor, and is complemented with documentation
from the band, literature review and theoretical support for ethno-
musicology.
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O trecho a seguir sobre a formacao do coletivo musical é
parte de uma pesquisa em andamento com base em dados
extraidos do sitio eletrdnico dos periddicos da BSGI (EXTRA-
NET) e da minha vivéncia pessoal. A pesquisa tem como ob-
jetivo identificar os aspectos estéticos, filosdficos e culturais
que constituem o contexto musical do grupo, compreenden-
do o contexto sociocultural no qual as atividades da banda
sao realizadas. Especificamente, o estudo almeja identificar
as concepcoes que permeiam a pratica do grupo desde sua
fundacao no Rio Grande do Norte, documentar e examinar
o repertorio e suas performances. Para a obtencado dos ob-
jetivos almejados a pesquisa sera feita através de pesquisa
bibliografica, pesquisa de campo, de “observacao participan-
te imersa” (COULON, 1995, p. 75) e pesquisa de laboratério,
considerando a triangulacao dos dados.

A idealizacao da fundacao da banda masculina Ongaku-
tai se deu no Japao, no dia 6 de maio de 1954, pelo pacifista
Daisaku Ikeda, na época responsavel geral da Divisao dos Jo-
vens da Soka Gakkai Internacional (SGI). Esta ONG foi fundada
pelo educador japonés Tsunesaburo Magikuchi em 1930, em
Toquio. Ikeda comprou os primeiros instrumentos (sopros e
tambores) com seu préprio dinheiro e ofereceu-os aos mem-
bros da banda, objetivando um grande movimento cultural.

No Brasil, a fundacao do grupo também foi no dia 6 de maio
de 1962, em Sao Paulo. Em 1985, Ikeda acrescenta o termo
Taiyo passando a ser chamada “Taiyo Ongakutai [Banda mu-
sical Sol]”. J&4 em 2014, a Banda sinfonica da Taiyo Ongakutai
foi reconhecida externamente a BSGI, quando venceu o cam-
peonato estadual de Fanfarras e Bandas de Sao Paulo (SP),
realizado pela Associacao Paulista de Fanfarras e Bandas,
bem como o XXIl campeonato nacional de bandas e fanfarras,
realizado em Barra Mansa (RJ), com a coordenacio da CNBF
- Confederacao Nacional de Bandas e Fanfarras. No pais o
grupo conta com aproximadamente 2700 membros, incluindo
desde a banda infanto-juvenil, a partir dos seis anos de idade,
até jovens e adultos estudantes de musica (MAIA, 2016, p 2).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Em 2017 o grupo a participou do primeiro “Kenshukai [en-
contro nacional]”, a convite da Ongakutai do Japao, realizada
em Toquio. Nesse treinamento viajaram vinte e quatro mem-
bros representantes de todas coordenadorias do grupo no
Brasil (EXTRANET).

Em Caico, cidade da regidao do Serido, a 270 km da capi-
tal Natal/RN, a banda Taiyo Ongakutai foi fundada pelo jovem
membro da BSGI Damiao Francisco da Rocha, em 1991. Ini-
cialmente os cinco componentes do grupo foram nomeados
como Ongakutai Potiguar e posteriormente, por Taiyo On-
gakutai. 0s membros em sua maioria eram aprendizes musi-
cais, com excecao do maestro Luciano Isidro que ja era mu-
sico profissional. As primeiras aulas de musica e ensaios do
grupo ocorreram na casa do maestro. Com o crescimento do
grupo, mudaram-se para a residéncia da mae de dois mem-
bros da banda, permanecendo na nova residéncia, as aulas e
ensaios até 2009.

A primeira apresentacao ocorreu em 1992, num desfile
civico da semana da patria em Caico, evento de muita im-
portancia para o grupo, que desde entao se apresenta todos
os anos. Com o crescimento da banda no decorrer dos anos,
os instrumentos harmonicos de teclas e cordas foram subs-
tituidos por instrumentos de sopros e tambores, de acordo
com a formacao instrumental da grande maioria das bandas
Ongakutai. Em 1994, em visita a Caicd, o entao presidente da
BSGI Eduardo Taguchi doou o primeiro volume do album de
partituras para banda de metais songbook Soka Gakkai Son-
gs Brass Band Scores, possibilitando a ampliacao do reper-
torio.

Nesse periodo inicial, Damiao menciona que tudo era mo-
tivo para a banda tocar, desde aniversarios de membros a
eventos de maior proporcdo. O etnomusicdlogo José A. Sal-
gado ressalta a importancia dessas iniciativas

Criar as préprias situacdes de apresentacado
é talvez o traco organizativo mais relevante para
compreendermos certos modos de realizacdo do
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trabalho [...]. Por ai se pode conhecer o carater e o
grau de autonomia que um conjunto assume, pelo
menos em parte de sua trajetoria, ao conceber e
levar adiante projetos mais longos ou planos mais
pontuais (SALGADO, 2020, p. 7).

Em 1997, Damiao passa a morar em uma localidade dis-
tante, assumindo a regéncia o jovem Sérgio Firmino de Me-
deiros, que tinha 18 anos de idade, recém-chegado da cidade
de Jacarei (SP). Além de suas proprias observacoes e apren-
dizados ele passou a adquirir conhecimentos e experiéncias
musicais com seus tios regentes de bandas do Serido.

Com os conhecimentos musicais adquiridos, Sérgio co-
meca a convidar filhos de praticantes do Budismo Nichiren
Daishonin e jovens da comunidade do bairro onde a Taiyo On-
gakutai ensaiava, para ministrar aulas de musica aos mes-
mos. Esse movimento trouxe crescimento e desenvolvimento
técnico para o grupo. Eu estava com doze anos de idade e fui
um desses convidados.

OFICIALIZAGAO

A Taiyo Ongakutai de Caico foi oficializada em 1999 como
grupo da BSGI, na sede regional da BSGI, em Natal, contando
com quatorze membros, exigéncia minima da BSGI para a ofi-
cializacdo da banda. A banda tocou trés musicas e, em seguida,
receberam apostilas musicais e orientacoes de um dirigente da
BSGI vindo de Sao Paulo (SP). Ainda em Caico, alguns dias antes
da oficializacao do grupo, cada membro foi solicitado a assinar
seu nome em uma placa que foi enviada a Daisaku lkeda no Ja-
pao. Com a oficializacao o grupo passa a ser convidado a par-
ticipar de eventos em Caicé e cidade vizinhas e outros Estados.

Durante um periodo de seis meses, nos anos de 2007 e
2008, ocorreu a | Academia da Taiyo Ongakutai de Caicd, com
0 objetivo de aprimorar os conteudos filosoéficos e musicais da
banda. Ao final da Academia, os membros musicos receberam
certificados de honra ao mérito da BSGI, assinados pelo entao
responsavel da Ongakutai RN, Lécio Cassiano da Cruz Moura

(MAIA, 2016, p, 5).

Em setembro de 2008 foi entregue a banda um simbdli-
co troféu pela participacao no Segundo encontro de bandas e
fanfarras de Caic6. No mesmo ano, o grupo fez uma apresen-
tacao no SESC Serido, em Caicd, em comemoracao ao cente-
nario da imigracdo japonesa no Brasil, tocando a musica "0
japa no forrg”, do compositor paraibano Rogério Borges.

Em 11 outubro de 2009, Lécio que estava no grupo desde
o inicio encerra seu ciclo na banda fazendo sua ultima apre-
sentacao no desfile civico em comemoracao aos 74 anos de
emancipacao politica da cidade de Jucurutu/RN. Em 18 de de-
zembro de 2009, a Camara Municipal de Caicd, outorga uma
Comenda a BSGI pelos seus relevantes servicos prestados a
cidade. O documento é entregue com o nome de Vila do Prin-
cipe, bairro vizinho, onde o grupo desenvolve suas atividades
e que, as vésperas do desfile civico, faz seus ensaios em meio
as ruas daquela comunidade.

No inicio de 2010 foi nomeado um novo responsavel geral
do grupo de Caicd, o jovem Carlos Junior Marques - residente
em Natal e recém-chegado de um treinamento de lideres da
BSGI no Japao - e a banda passa a ser chamada de Taiyo On-
gakutaido RN, representando o grupo no estado, onde jovens
membros de outras localidades como as cidades de Jucurutu
e Natal ja participavam.

Em setembro de 2011, o responsavel musical Sérgio Me-
deiros deixa o grupo e seu legado de ensinamentos aos de-
mais membros. Em 17 de outubro de 2012, a Camara Muni-
cipal de Caico, impulsionado pelos varios anos de atuacao da
banda em meio a comunidade, outorgou a criacao da Lei n
4.550 2012, passando a ser oficial o dia municipal da BSGI, a
ser celebrado anualmente, no dia 19 de outubro. Ainda na-
quele ano ocorreram outras apresentacoes em comemora-
cao aos cinquenta anos do Ongakutai no Brasil.

Em 2013, sao nomeados novos lideres da Taiyo Ongakutai
do RN na sede (kaikan) regional da BSGI em Natal. O jovem
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Felipe Dantas, passa a ser o novo responsavel do grupo, Ale-
xandre Fernandes Maia, como vice e responsavel musical,
juntamente, com Marcos Tayrone e Rodolfo Ribeiro, como
tesoureiro. Todos estes residentes em Natal, com excecao
do responsavel, residente em Caicé. Desde 2015, com a nova
lideranca, o Ongakutai do RN juntamente com a banda femi-
nina Kotekitai, tiveram a ideia de convidar membros dos esta-
dos de Pernambuco e Cear3d, realizando assim os primeiros
encontros entre membros das bandas da BSGI para o desfile
civico em Caicé. No primeiro encontro cinquenta jovens musi-
cos tocaram a musica “Andar com Fé”, de Gilberto Gil.

Em 2016, realiza-se em Natal um treinamento dos grupos
da BSGI e o Ongakutai do RN passa por uma nova nomea-
cao de lideres. Logo apds o treinamento o dirigente vindo de
S3o0 Paulo/SP, Ricardo Nakazone nomeia Alexandre Fernan-
des Maia, como responsavel do grupo no RN, David Menezes,
como vice, e mantém Rodolfo Ribeiro como tesoureiro. Ainda
em 2016 além dos Estados de Pernambuco e Ceara o encon-
tro para o desfile civico conta com a presenca de jovens do
Estado da Paraiba.

A organizacao das tarefas e os papéis desempenhados
dentro do grupo sao divididos em trés partes: a musical, na
qual o regente € o responsavel; a organizacional, envolvendo
a BSClI, responsabilidade do lider do grupo; e a filosdfica, que
é o0 estudo do budismo na qual o responsavel musical e o lider
traz e explana as matérias, mas que qualquer membro volun-
tario pode desempenhar essa funcao.

Esses lideres sao nomeados pela BSGI a partir da traje-
toria e desenvolvimento de cada um, enquanto membro do
grupo. Com a nomeacao o lider passa a receber um treina-
mento ainda maior, se permitindo ser treinado naquilo que foi
proposto. Por outro lado, existe voluntarios que se propoe a
desenvolver atividades mesmo sem nomeacoes. Por exem-
plo, um membro - que sabe o suficiente sobre teoria musical
e tem interesse em passar esse conhecimento aos demais
- se dispoe a ajudar ministrando aulas de musica ou ainda

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

explanando matérias budistas durante os ensaios do grupo.

Em 2017, Alexandre representou a Taiyo Ongakutai do RN
em uma reuniao realizada no primeiro final de semana do
més de setembro no Centro Cultural Campestre em Itape-
vi/SP na qual estavam presentes membros da Ongakutai de
Sao Paulo, Minas Gerais (Triangulo Mineiro) e Bahia. Esses
estados juntamente com o Pernambuco, a Paraiba, o Cear3,
o Maranhao e o Leste de Sao Paulo representaram a Coorde-
nadoria Leste (CRE Leste) da BSGI. Antes do ensaio e apre-
sentacao, os jovens membros foram incentivados a seguir
nos estudos e na concretizacao de seus objetivos.

No ano de 2019 a Taiyo Ongakutai reuniu membros de toda
coordenadoria, envolvendo os estados da BA, CE, MA, MG,
PA, PE e RN. Juntamente com a Kotekitai fizeram uma apre-
sentacao no Encontro Cultural dos Jovens do Nordeste nos
dias 24 e 25 de agosto, no Teatro Luiz Mendonca, em Recife.
No primeiro dia do evento o reitor Aishe Baba da Universidade
So6ka do Japao fechou parcerias com dezoito universidades
federais do nordeste e a entao reitora da UFPB, Margaret Di-
niz, se pronunciou em nome das instituicoes brasileiras. No
segundo dia as apresentacoes foram abertas aos membros
de outros estados, que sairam em caravana em direcao ao
teatro em Recife.

Com a chegada da pandemia a BSGI suspendeu todas as
atividades presenciais da organizacao, o que fez com que os
membros do grupo prosseguissem de forma remota as reu-
nioes de incentivo, a visita aos membros, o estudo do budis-
mo e a recitacdo do poema “Ao Ongakutai”, de Daisaku lkeda.
Com isso foi criado o Instagram (dtaiyoongakutaidorn como
canal para manter os membros informados sobre as ativida-
des do grupo e a trajetdria nos ultimos trinta anos da Taiyo
Ongakutai do Brasil.

Atualmente a Taiyo Ongakutai do RN é composta por vinte
membros, dividida entre metais, madeiras e percussao. A ob-
tencao desses instrumentos é de iniciativa individual de cada
membro, ndo podendo existir nenhum vinculo empregaticio
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ou ganho financeiro com as apresentacoes. Acerca desse
meio de sustentacao Salgado afirma que:

No ambito deste levantamento, os membros
de um conjunto nao estao vinculados por emprego,
ndo ha contrato formal, ndo ha salario, e a associa-
cao entre colegas tem duracao variada. Além disso,
a forma e duracdo da associacdo estao sujeitas a
condicdes socioeconémicas de cada membro e a
decisdes individuais que respondem a motivos de
circunstancia — outras ‘demandas’, ‘necessidades’
e ‘obrigacées’ (SALGADO, 2020, p. 7).

O posicionamento da banda no palco é distribuido, geral-
mente, com instrumentos graves posicionados atras dos ins-
trumentos de palheta, ao lado esquerdo do palco, os instru-
mentos mais agudos sdo posicionados em frente aos metais,
do lado direito do palco, sempre juntos, agrupando os instru-
mentos do mesmo naipe e por Ultimo, atras dos demais ins-
trumentos, fica a percussao. Ou ainda, todos em formacao de
meia lua.

Até antes da pandemia, com o objetivo de manter a ban-
da em itai d6shin (unido), entrosada, os ensaios ocorriam se-
manalmente nas manhas de domingo, na casa do veterano
Fernando Fernandes, seguindo a sequéncia de recitacao co-
letiva do gongyé (liturgia budista), daimoku (mantra budista)
e recitacao do poema “Ao Ongakutai”. Em seguida, era feito
aquecimento, ensaio de naipes e depois, com toda a banda.
Acerca da intensidade dos ensaios Salgado reafirma o senti-
do do objetivo da coesao:

Identificamos alguns motivos pelos quais as
bandas de musica Autoral/Instrumental sdo as que
mais ensaiam. Essas bandas tém em geral menos
oportunidades de se apresentar, transformando o
ensaio em oportunidade de manter o grupo unido e
com proposito (SALGADO, 2020, p. 4 e 5).

Além da heranca musical deixada pelo Ongakutai do Ja-
pao, através da doacao do primeiro volume do Songbook
Soka Gakkai songs brass band scores, em 1994, cujas musi-
cas tém a notacao em ritmo de marcha, representando a luta

dos membros para reerguer a Soka Gakkai no pés-guerra. O
repertério do grupo rio-grandense mantém a singularidade
em incluir frevos, xotes, sambas, géneros que ditam a estru-
turacao da banda, fazendo uso de instrumentos locais como
triangulo, zabumba, agogd e pandeiro, uma vez que a cultura
regional exerce forte influéncia na formacao destes grupos.

No repertdrio do grupo ainda estao presentes dobrados,
valsas e uma grande influéncia do cancioneiro popular, que
retratem a cidade de Caicé comoa “Cantiga (Caicd)”, cuja me-
lodia foi citada na “Aria das Bachianas nimero quatro”, de
Heitor Villa Lobos, e ficou conhecida na releitura de Milton
Nascimento. Mesmo com suas peculiaridades regionais, as
comunidades musicais das Ongakutai do Brasil e, porque nao
dizer, do Japao, se integram através da globalizacao e da tec-
nologia nesse grande universo das bandas de musica.

A regiao do Serid6 do Rio Grande do Norte especialmente
a cidade de Caico é conhecida por grandes festejos cristaos,
retratada na tradicional Festa de Santana, realizada desde
1748 e tombada pelo IPHAN, em 2010. A festa é retratada nas
cancoes “A prosa impUrpura do Caicé” do cantor Chico Ce-
sar, e "Prece de um vaqueiro”, de Jaime Filgueira. Com essa
caracteristica local, a chegada do budismo no final dos anos
oitenta causou estranhamento e fascinio as pessoas ao terem
contato com uma filosofia de palavras em japonés.

A senhora veterana do budismo no RN Graca Queiroz -
vinda de Brasilia e responsavel por implementar o budismo
em Caicd - relata que, inicialmente, recebia duras criticas
por parte de chefes da igreja catélica e moradores da cidade.
Com o passar dos anos e acoes da BSGI, como o plantio de
mudas pela cidade, o reconhecimento da filosofia de Nichiren
Daishonin e da BSGlI pela sociedade foi se solidificando, sendo
estipulado o dia 19 de outubro como o dia da BSGI no calenda-
rio oficial da cidade.

A Taiyo Ongakutai do RN é um pequeno grupo de resistén-
cia, sobre esse fato mencionamos Lima (2006, p.72) “Na re-
gido Seridd do nosso Estado, encontramos nucleos de resis-
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téncia nos quais depositamos a esperanca de permanéncia e
revitalizacao do idedrio das bandas de musica”. (MAIA, 2016.)

CONSIDERAGOES FINAIS

Hoje, apds vinte e trés anos no grupo e tendo a oportuni-
dade de participar como o membro com mais tempo em atu-
acao no Estado do Rio Grande do Norte, vivenciei muitos mo-
mentos desde o inicio dos anos noventa, quando minha mae
- que junto com Gorete Moura foram as primeiras pessoas a
se tornarem budistas em Caicé - me levava para apresenta-
coes do grupo. Diante disso posso afirmar que as atividades
musicais do Taiyo Ongakuati do RN fazem parte da historia de
vida de uma comunidade de pessoas no Sertao do Caico.

Através desse relato de experiéncia, pretendo tornar o mes-
mo um estudo etnografico sobre um coletivo de musica, cujo
propdsito é o de disseminar os preceitos filosoéficos e humanis-
ticos do educador Tsunesaburo Makiguchi. Seu ponto principal
reside na teoria da criacao de valor, definindo a beleza, como
algo que traz satisfacao a sensibilidade estética do individuo; o
beneficio, como algo que desenvolve a vida individual de manei-
ra holistica; e a bondade, como algo que contribui para o bem
estar da sociedade humana como um todo. Outro eixo sao os
feitos do pacifista Daisaku lkeda, fundador de instituicoes de
educacao infantil, fundamental, médio e superior, todas com a
missao de cultivar nos alunos a felicidade para a vida toda.

Sobre a obra do educador Makiguchi, Ribeiro sublinha que:

Através de grande parte da obra e do registro dos
fragmentos da vida do educador japonés, Tsunessa-
buro Makiguchi, a tese afirma que o conhecimento
emerge da experiéncia de vida dos sujeitos. Fatos,
acontecimentos, herancas genéticas, patrimadnio cul-
tural, histéria familiar, o lugar onde se nasce e vive
e as predisposicoes psicolégicas configuram uma
visdo sobre o mundo e a vida. No caso de Makiguchi,
essa constelacao multicausal o conduziu a conceber
o sistema de criacao de valores bem-beneficio-bele-
za, discutindo a importéncia do par cognicio-avalia-
¢do para a experiéncia humana (RIBEIRO, 2006, p. 7).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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SOM, PRECONCEITO E MORTE EM UM TERREIRO DE UMBANDA

SOUND, PREJUDICE, AND DEATH IN A ‘TERREIRO DE UMBANDA’

RESUMO

Este trabalho propoe uma breve reflexao sobre as tematicas som
e preconceito, vistas a partir da “cosmopercepcao” umbandista da
morte. Cosmopercepcao segundo o conceito da pensadora nigeriana
Oyerdnké Oyéwumi. A pesquisa aqui apresentada é resultado de uma
investigacao de mestrado, ja concluida, conduzida na linha de etno-
grafia das praticas musicais, onde busquei compreender o campo
sonoro do Terreiro de Umbanda Reino de Luz, localizado na cidade
de Pelotas/RS. Gracas ao fato de muitos dos participantes da casa
estudada ja terem sofrido algum tipo de preconceito e/ou discrimi-
nacdo, esta tematica surgiu no campo de pesquisa e acabou sendo
estendida para o fazer sonoro. Apesar da tematica som e preconceito
na casa estudada abarcar diversos angulos e processos, devido ao
ambito deste trabalho, focarei somente nos relacionados a morte. A
obtencao de material para a pesquisa deu-se a partir de uma etno-
grafia do campo sonoro do grupo em questao, através de observacao
participante, entrevistas e um trabalho de memdria. Para anélise do
material foram utilizados, principalmente, teorias das areas de et-
nomusicologia, antropologia, sociologia e memdria social, autores
como: Ecléa Bosi, Carlo Ginzburg, Reginaldo Gil Braga, entre outros.
Apos a reflexao sobre o material de pesquisa e referéncia tedricas,
pude ver como o som e as diferentes cosmovisoes podem causar di-
ficuldades e embates, gerando preconceito.

Palavras-Chave: etnomusicologia; som; preconceito, Umbanda

Renata Schmidt de Arruda Gomes (UFPel)
renatanachtigalldgmail.com

ABSTRACT

This study proposes a brief reflection on the themes of sound and
prejudice, seen from the umbandist “world-sense” of death. Taking
the concept of world-sense according to the Nigerian thinker Oye-
ronké Oyéwumi. The study presented here is the result of a master’s
degree research conducted in the line of ethnography of musical
practices, where it was sought to understand the sound field of the
Terreiro De Umbanda Reino de Luz, located in the city of Pelotas/RS
— Brazil. Since many of the participants of the temple that has been
chosen as subject have already suffered prejudice and/or discrimina-
tion, this thematic emerged in the research field and was, eventually,
extended to sound. Although the theme of sound and prejudice in the
temple covers several angles and processes, due to the scope of this
work, | will focus only on those related to death. The material collec-
ted for research was based on an ethnography of the sound field of
the studied group, through participant observation, interviews, and a
memory work. For the analysis of the material it was used, mainly,
theories from ethnomusicology, anthropology, sociology, and social
memory areas, from authors such as Ecléa Bosi, Carlo Ginzburg, Re-
ginaldo Gil Braga, among others. After reflecting on the theoretical
research and reference material, it was possible to verify how sound
and different worldviews can cause difficulties and conflicts, genera-
ting, in this way, prejudice.

Keywords: ethnomusicology; sound; prejudice; Umbanda
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INTRODUGCAO

O som é parte importante das religioes afro-brasileiras,
constitui ndo somente as praticas rituais, como também as
identitarias dessas. Mas como o som pode refletir preconcei-
to? Aqui me aterei somente as questoes relacionadas a mor-
te, visto que abarcar outros aspectos do som e preconceito
nao caberia no ambito deste estudo. Importante dizer que sou
uma pesquisadora nativa, isto é, umbandista e fazia parte da
terreira' estudada. Hoje estou afastada das praticas religio-
sas.

Uma etnografia sempre produz muito material e, normal-
mente, uma dissertacao ou tese nao consegue abarcar todo
material produzido. Desta forma, aqui, revisito meus cader-
nos de campo, entrevistas, gravacoes e dissertacao para
analisar o entrelacamento entre som, preconceito e cosmo-
percepcao’ da morte presente no discurso e praticas rituais
e sonoras do Reino de Luz. Sendo a Umbanda uma religiao
bastante heterogénea, ressalto que quando falo em Umban-
da, me atenho as praticas nativas ao ambiente estudado, sem
fazer generalizacoes.

Sabendo que para muitos participantes do Reino de Luz as
suas praticas e crencas sonoras sdo associadas as praticas e
crencas religiosas (BRAGA, 2003, p.24), abordarei as mesmas
conjuntamente, dissocia-las faria este trabalho falso e irreal.

Por ser aUmbanda uma religiao afro-brasileira e entender
que os umbandistas do grupo pesquisado ndao vém o mundo
somente com os olhos, mas também o sentem no corpo, es-
cuta e até de forma extra-sensorial®, recorrerei ao termo cos-
mopercepcdo, da pensadora nigeriana Oyerdnké Oyéwumi,

1 Utilizo a palavra ‘terreira’, no feminino, pois é assim que os partici-
pantes da casa se referem ao local.

2 Conceito criado por Oyérénké Oy&wumi, logo me aterei sobre ele.

3 O corpo é essencial nas religides afro-brasileiras, é através dele

que as entidades (espiritos), Orixas e etc. trabalham, além de toda a relacdo
com o mundo extra fisico.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

ao invés de cosmovisao, para me referir ao “modo de ver o
mundo” destes. Segundo a autora, a cosmopercepcao repre-
senta uma forma de percepcao de mundo que nao privilegia
a visao, a mesma cré que o termo cosmovisao é eurocéntrico
e nao adequado a cultura Yorubd, por esse motivo, estendo
esse conceito para este trabalho. (OYEWUMI, 2020)

A morte é uma categoria presente no universo umbandis-
ta, a encontramos representada de diversos modos, nas ima-
gens, nos pontos cantados*, nas crencas e até nas praticas
de matanca de animais®. Mas como essa cosmopercepcao
da morte difere da cosmovisao dos nao umbandistas e como
isso se reflete em preconceito € o que veremos a seguir.

SOBRE A COSMOPERCEPGAO DA MORTE

Iniciaremos pela representacao do Povo de Rua - Exus,
Pomba Giras e Zé Pelintras. Muitas das imagens sao repre-
sentadas como esqueletos, ou possuem tumulos, caveiras,
remetem ao cemitério. Conviver com a tematica da morte faz
parte da identidade umbandista, nao somente por acreditar
que a vida nao acaba com o falecimento do corpo fisico, ou
atuar com espiritos das diversas linhas que fazem parte da
religiao - Caboclos, Pretos Velhos, Ciganos, Exus, Pomba
Giras, Zé Pelintras - mas também, nas imagens, nos nomes
das entidades, locais onde sao reverenciados e sons. Nesse
contexto, o cemitério é considerado por muitos como um lo-
cal santo. Débora® explica

Débora - “Nos somos ligados a pessoas que fa-
zem matancas de animais e nds nao fazemos isso.
Nés somos ligados as pessoas que vagam pelos

4 Cancoes religiosas da Umbanda.

5 No ano de 2005 a prética foi suspensa no Reino de Luz, adiante
tratarei desse tema, que foi motivo de discordancias quando ocorreu.

6 As falas utilizadas aqui sao dos membros do Reino de luz, as en-
trevistas foram realizadas por mim, todos os entrevistados permitiram que
fossem usados seus nomes.
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cemitérios, “fazendo o que dentro dos cemitério?”
“0 que essa gente faz dentro dos cemitérios?” Sé
que... as pessoas nao entendem que o umbandista,
ele lida com a morte da mesma forma como ele lida
com a vida. Como nds somos reencarnacionistas,
como nds somos espiritualistas, nds acreditamos
no espirito, fald da morte e entrd em ambientes
em gue a morte circunda é muito natural pra nés.
“Ah, as pessoas cantam pontos de cemitério, fazem
rezas de cemitério”. Nds fazemos religido, nds re-
petimos a nossa espiritualidade, a nossa espiritu-
alidade, ela é embasada na vida de na morte. Nds
cultuamos.. espiritos que lidam com a saude, com a
vida e com a morte. Entdo pranés, ir fazé um traba-
lho uma vez por ano, duas vezes por ano de gira [...]
nds pisamos em cemitério sim porque é um lugar
sagrado. Importantissimo pra nds. Como é o nosso
Conga. Nos temos um Conga dentro do terreiro, nds
homenageamos lemanja na dgua, nés homenage-
amos Oxossi na mata, nos homenageamos Omulu
dentro do cemitério. [...]E isso ndo qué dizé que isso
esteja fazendo mal pra alguém. [...]JUma vez nds fo-
mos fazé (riso) uma entrega na frente do, do portao,
nés nao entramos, no portao do cemitério. “Uma
igreja evangélica na frente, veio a igreja inteira, in-
teira.. e a gente viu o desespero no rosto daquela
gente, porque Pra Eles nés estdvamos fazendo mal
pra alguém. Eu - “E os cartazes colados na porta
do cemitério, convidando para ir pra igreja?” Dé-
bora - “E os cartazes! Convidando pra ir pra Igreja!
E na realidade, nds estdvamos fazendo um ritual de
agradecimento! Entdo vé que NUNCA, eu posso dizé
Com Certeza, ndo é uma vez, nem outra, NUNCA,
quando um leigo vé um umbandista, um batuqueiro,
ou... um crente da Nacao, ou.. quando vém uma en-
trega, um presente ou uma oferenda, eles ja acham
que é um despacho, NUNCA a primeira ideia é de
que pode ser um presente pro “bem” pra alguém, a
ideia é sempre que “aquela gente que veste preto e
vermelho, preto e branco, aquela gente ta indo fazé
mal pra alguém”, “ora, eles tdo na porta do cemi-
tériol” E nds trabalhamos na porta dos hospitais
também, ndo so na frente da porta do cemitério.
Quantas oferendas um, quantas coisas um filho de

Nacao, que ele tem que percorrer varios lugares,
ele passa no cemitério, ele passa no hospital, ele
passa no banco, ele passa na praca, sao todos am-
bientes de culto, mas nenhum desses ambientes

sdo tdo ameacadores guanto o cemitério. [pausal
Porque o cemitério, como é ligado a morte, e as

pessoas veem a morte como uma coisa ma, que

separa elas dos seus bens, “tds fazendo mal pra

alguém”, pois se tu vais fazer uma coisa boa, ndo

vais fazé na porta do cemitério, né? A ideia é essal!
(risos)” (Em entrevista a autora - grifos meus)

Em seu depoimento, a entrevistada chama atencao para
algumas questdes importantes, explicando o modo como a
morte faz parte da cosmopercepcao umbandista. Por serem
reencarnacionistas, como explica a entrevistada, os adeptos
da Umbanda enxergam a morte como mais uma etapa do
passar do espirito na Terra, isto é, o espirito encarna, nasce,
vive e passa pelas experiéncias necessarias para seu apren-
dizado e morre/desencarna’. E um processo ciclico. E, sendo
assim, faz parte das crencas e praticas desta religido. A linha
de Quimbanda, e principalmente a linha de Exu, é a mais liga-
da a morte. Na Umbanda, assim como a morte é vista como
parte da vida e da religiao, os locais comumente relacionados
a morte sao considerados locais de culto e sagrados. Deste
modo, fazer rituais nesses lugares é parte dos oficios religio-
S0s.

Outro ponto interessante destacado por Débora, é a liga-
cao que se fazentre o “mal”, o cemitério e a morte. Nesse con-
texto, a Linha de Quimbanda passa a ser vista como o “mal”
em si. Segundo Bosi, “A civilizacao burguesa expulsou de si a
morte; ndo se visitam moribundos, a pessoa que vai morrer é
apartada, os defuntos ja ndo s3o contemplados. [...] A morte
vem sendo progressivamente expulsa da percepcao dos vi-
vos” (BOSI, 1983, p.46-7). Enquanto a “civilizacdo burguesa”
expulsa a morte de suas praticas cotidianas, os umbandistas

7 Vejo uma clara influéncia do espiritismo kardecista neste modo de
perceber a religiao e a vida.
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a celebram através de seus cantos e praticas rituais. “Por-
to de ferro, cadeado de madeira (2x) / L4 no cemitério, onde
mora Exu Caveira [2x)". O cemitério, neste ponto cantado, é
arepresentacao da morte, os Exus sao do cemitério e os um-
bandistas cantam isso. Cantam a morte.

Carlo Ginzburg em seu artigo intitulado “Matar um
Mandarim Chinés - as implicacoes morais da distancia”, pre-
sente em sua obra “Olhos de Madeira - nove reflexdes sobre
a distancia”, reflete sobre distancia e proximidade, lembran-
do-nos que tudo que se encontra mais perto de nos, nos atin-
ge mais. Sendo assim, a proximidade com a morte nos traz o
incomodo de refletirmos sobre ela e, talvez por isto a socie-
dade burguesa, da qual fala Bosi, a exclua de suas praticas.
Para muitas pessoas a morte estd sempre relacionada a tris-
teza, lembrando-as da separacao imposta entre as pessoas
por quem tém afeto’. Neste sentido, muitos negam tudo o que
diz respeito a morte, tirando-a de suas vidas. A diferenca de
cosmopercepcao dos umbandistas nao é a inexisténcia de
tristeza, sofrimento ou sentimento de falta quando algum dos
seus faz o passamento, e sim no passar, como algo inerente
da condicdo de estarmos vivos/encarnados.

8 Ponto cantado de Exu Caveira.

9 Dei-me conta disso quando fui visitar um cemitério com um amigo
e este me disse que se sentia incomodado de estar l& dentro por lembrar que
pode perder seus pais, pois estes possuem idade avancada.
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CONSIDERAGOES SOBRE A TRAJETORIA DO “ORGA-
NILLO” E DOS “ORGANILLEROS’’ NA CIDADE DO MEXICO

CONSIDERATIONS ON THE TRAJECTORY OF THE “ORGANILLO” AND THE “ORGANILLEROS” IN MEXICO CITY

RESUMO

A referida investigacdo esta sendo realizada no curso de Graduacao
da Carreira de Ciéncias Musicais da Universidade Federal de Pelotas
(UFPel). Em 1884 chegou na cidade do México o organillo gracas as
familias alemas Warner e Levien (Valencia, Victor;,2019) no contexto
musical do século XIX os organillos se destacam devido a baixa aces-
sibilidade da maioria da populacao de assistir a apresentacoes ao vivo,
desta forma,numa tentativa de ganhar dinheiro com apresentacoes
informais comecam se alugar os organillos a qualquer pessoa que
queira trabalhar, esta foi a base para a formacao dos organilleros como
oficio, no presente trabalho considerarmos que o instrumento e o ins-
trumentista sao elementos fundamentais no momento de entender a
evolucdo da tradicao do organillo e como as primeiras musicas popula-
res mexicanas que foram inseridas nos primeiros instrumentos; Desta
forma, o desenvolvimento da presente pesquisa propoe conhecer como
se constitui o organillo como instrumento e o que implica realizar este
oficio desde sua historia, preservacao, aprendizado e heranca por meio
da tradicao oral, além de como as geracdes mais jovens veem este le-
gado com o objetivo de manter esta tradicdo musical em particular até
a atualidade e as condicoes nas que o recebem, para finalmente reco-
nhecer a importancia histéria tanto da tradicao musical que envolve o
instrumento e o intérprete que nos ajuda a analisar o comportamento,
evolucao e mantenimiento do mesmo.

Palavras-Chave: Organillos; Organilleros; Cidade do México

ABSTRACT

This research is being carried out in the Undergraduate Course of
the Career of Musical Sciences of the Federal University of Pelotas
(UFPel). In 1884 the organillo arrived in Mexico City thanks to the Ger-
man families Warner and Levien (Valencia, Victor, 2019) in the musi-
cal context of the nineteenth century the organillos stand out due to
the low accessibility of the most of the population to watch live perfor-
mances in this way,in an attempt to make money with formal presen-
tations begin if renting the organillos to anyone who wants to work,
this was the basis for the formation of organilleros as an craft, in the
present work we consider that the instrument and the instrumenta-
list are fundamental elements in the moment of understanding the
evolution of the organillo tradition and as the first Mexican folk songs
that were inserted into the first instruments; Thus, the development
of this research proposes to know how the organillo is constituted as
an instrument and what implies performing this craft from its history,
preservation, learning and heritage through oral tradition, as well as
how younger generations see this legacy with the aim of maintaining
this musical tradition in particular up to the present and the condi-
tions in which they receive it, to finally recognize the historical impor-
tance of both the musical tradition that involves the instrument and
the interpreter who helps us to analyze the behavior, evolution and
maintenance of it.

Keywords: Organilleros; Organist; Mexico City
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BREVE HISTORIA DO ORGANEIRO NA CIDADE
DO MEXICO

Os “organillos™ Chegaram na cidade do México gracas a
algumas familias Alemas imigrantes em 1884, uma delas foi
a familia fundadora da casa de instrumentos Wagner e Le-
vien, que fabricavam pianos, orgaos, organillos, entre outros
instrumentos”. (Gonzales, 2019, pag.1).

Ao inicio os organillos pertenciam a classe alta, ja que
eram instrumentos caros e delicados, chamavam muito a
atencao das pessoas da rua que olhavam desde fora das ja-
nelas nas casas que possuiam um, naquela época um instru-
mento gerava muita curiosidade, por conta que nao existia o
fondgrafo e as performances ao vivo eram muito exclusivas,
somente podiam entrar no teatro as familias mais poderosas
e seus convidados.

Quando a casa que fabricava os organillos se deu conta
que seus instrumentos chamavam a atencao do publico, de-
cidiu comecar a aluga-los a qualquer pessoa que gostasse de
ganhar um pouco de dinheiro, tornando os organilleros numa
profissdao e a musica de organillo na cidade do México em algo
mais acessivel e comum nas ruas. Naquela época a musica
de organillo, também era usada para levar serenatas que fez
gue ganhasse ainda mais forca e popularidade dentro do povo
mexicano, com o passar do tempo, virou parte das tradicoes
da cultura mexicana, embora a Alemanha deixou de fabricar
os intrumentos depois da primeira guerra mundial a final do
século XIX, a Alemanha deu de presente ao presidente do Mé-
xico Porfirio Diaz (1830-1915) vinte organillos da marca Har-
monipan; Foi naguele momento quando os organillos foram
adaptados para tocar a musica popular mexicana daquela
época com musicas como: “Las Golondrinas, Las mafanitas,

1 Instrumento musical em forma de um pequeno piano, geralmente
portateis, formado por um cilindro com uma série de pontas ou saliéncias
que giradas por meio de uma manivela, levantam algumas pecas de metal e
as fazem soar.
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Adelita, La Cucaracha, En tu dia, Rancho Alegre, Dos hojas sin
rumbo”, entre outras?.

O tempo passou, e chegou a Revolucdo Mexicana (1910-
1920), liderada pelas tropas de Pancho Villa (1878-1923)°.

a historia conta que um dia um organillero che-
gou nas tropas querendo falar com Pancho Villa
porque queria unir-se ao exército, mas somente
possuia a roupa que estava usando e um organillo
que herdou do seus pais, decidiram recruta-lo e lhe
deu um uniforme como de qualquer outro soldado
da tropa; Na atualidade, esse mesmo uniforme é
usado pelos organilleros da cidade do México em
horror a valentia que teve aquele organillero na
guerra, ele fez parte em varios enfrentamentos
armados contra as tropas ‘Centauro do Norte* o
organeiro levantava o animo dos soldados, intimi-
dando o inimigo (ROQUE, 2016,pag.13).

“Na atualidade os Unicos paises nos quais o organillo é re-
conhecido e praticado como um oficio sao a Argentina, com
aproximadamente 1 organillero, o Chile com aproximada-
mente 25 organilleros, e no México com aproximadamente
500 organeiros” (Ochoa,2020,pag.1).

O ORGANILLO COMO INSTRUMENTO

Cada organillo tem oito musicas, das quais geralmente se
repetem ‘las golondrinas’e "las mananitas’que segundo os
organeiros, sao as musicas que deixam mais dinheiro.

0 organillo tem tanto tempo aqui na cidade do méxico, que
é considerado como uma “janela no passado’, onde a musica

2 Em 1925, a producao dos organillos foi reiniciada na Alemanha,
mas infelizmente dois anos depois as fabricas que os exportavam para o Mé-
xico foram fechadas definitivamente (SIC, 2008, pag.1).

3 Foi um militar revolucionario mexicano que em 1910 junta-se a
Francisco Madero, revolucionario liberal que combate a ditadura de Porfirio
Diaz, entdo presidente do pais, liderando um grupo de soldados.

4 Apelido que tinha o exército comandado por Pancho Villa depois do
sucesso que tiveram atacando as tropas do Presidente Porfirio Diaz no Norte
do México.
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que ¢ interpretada, antigamente considerada popular, na atu-
alidade é considerada como tradicional para alguns, e para
outros ‘a musica dos velhos’, muitos daqueles instrumentos
que chegaram no Porfiriato (Epoca onde o Presidente era
Porfirio Diaz), sofriam danos por falta de pecas e desgaste, e
0s que sao tocados nas ruas precisam ser afinados e dar lhes
uma manutencao regular.

No final do S. XIX, pela maior quantidade de organillos nas
ruas, era possivel perceber uma maior quantidade de ritmos
musicais formando parte da paisagem musical da cidade do
méxico, como os Trios, Sinfonicas, Baladas, Valses e inclusive
musica nortenha. (Ochoa,2020,pag.1)

Segundo o professor de musica da UNAM (Universidad
Nacional Auténoma de México) Rafael Cardenas, Alguns de-
les provavelmente traziam inclusive musicas francesas além
das polcas alemas, embora com a revolucao mexicana come-
caram a incluir “corridos®.

Agora o mantenimento dos organillos é uma tarefa di-
ficil, ja que como nao existem fabricas nem muitos paises que
toquem o organillo, porém, conseguir as pecas para arruma-
-los é uma tarefa muito dificil e o conhecimento oral, herdado
é quase empirico, na internet somente encontrei uma pessoa
na cidade do méxico (no bairro de tepito), que se dedica ex-
clusivamente a arrumar este instrumento como profissao, o
nome dela é Marcela Silvia Hernandez Cortés, ela se dedica
a Lutheria dos Organillos, ela explica que a pessoa que co-
mecou neste negocio de consertar os organillos foi seu sogro
Gilberto Lazaro Gaona, descreve ele como “o iniciador de to-
dos os organillos que ha no México”, ele Lhe ensino a como se
“mexer no organillo” para seu filho, com o passar do tempo o
marido dela, ficou muito doente, quando ele morreu, a neces-

5 Género musical Méxicano que conta a verdadeira histéria de um
personagem real e / ou mitico; Essas composicées épicas narram momen-
tos importantes para homenagear e mostrar respeito por uma pessoa ou um
povo.

sidade fez com com que ela continuasse com o trabalho que
seu pai avia lhe ensinado.

Segundo ela, seu trabalho consiste em arrumar primei-
ro a “puntilla™, feita de fios de latdo, tem que cortar e tirar
do instrumento para ter a medida exata, se aquela peca nao
funciona, tem que refazer uma nova sobre medida, utiliza-se
também uma gota de éleo para poder mover as arnillas’ e
trocar as teclas.

Entre suas ferramentas de trabalho estao o martelo, Pin-
cas, uma régua e Parafusos, ela menciona que é dificil traba-
lhar sobre um instrumento de mais de cem anos, que pesa
entre 30 e 35 quilos, a registros que mostram que podem
chegar entre 50 e 60 quilos segundo o site web da “Unidn de
Organilleros de México” o instrumento pode variar muito, e
é registrado de diferentes formas dependendo da fonte, no
entanto, ela menciona que é dificil atualmente.

Também menciona que os que circulam nas ruas da
Cidade do México sao diferentes dos organillos que chega-
ram da Alemanha, ja que tém sofrido mudancas e troca de
pecas assim como agumas modificacoes, para que se possa
conserva-los e continuar utilizando-os todos os dias.

Ela explica que ao que parece ser uma “tarefa facil”,
nao é tao simples, pois tem que saber introduzir e cortar as
‘notas’na medida certa para que se consiga regulalo e que as-
sim a musica possa soar melhor; Quando os jovens chegam a
sua oficina com a vontade de ajudala ou de aprender, ela lhes
diz que ensina a fazer as lacunas que precisam os “Becos",
e eles simplesmente nao o fazem ou demoram muito tempo
para fazé-lo.

6 Peca do Organillo em forma de faca, sem cabo, de ponta arredon-
dada, utilizado para tracar madeira e nela fazer enchidos.

7 Estrutura com forma das vértebras.

8 0 “teclado’, possui umas pecas de metal similares aos fios de la-

tdo (chamados de Becos), tem que ficar em linha reta alinhados para que
possa se produzir o som do rollo.
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Finalmente o “Rollo™, se encontra embaixo da fonte (que
sao as molas), junto com ele esta a Caixa secreta e embai-
xo dela a Caixa de Vento, para fechar de novo o organillo, ha
uma tampa de madeira chamada de “calavera™, que segura
o rollo.

No site web da union de organilleros de México, na parte
do Instrumento se menciona que o organillo precisa de um
experto para poder fazer as partituras; devido que o rollo
também chamado de “tarjeta” é muito diferente da partitu-
ra tradicional, pois o papelao perfurado faz que a partitura
transcrita seja tocada diretamente movendo a manivela, bas-
tando coloca-la sobre o instrumento, a confeccao deles tem
sido uma disciplina dificil por muito tempo, ja que é artesanal,
e exige conhecimento musical e paciéncia.

O ORGANILLERO COMO UM OFICIO

Trabalha nas ruas, sempre foi parte do oficio dos organilleros
desde seu inicio, formou parte da sua estratégia para atrair o publi-
co e ganhar dinheiro, “Los Dorados de Villa” como eram chamados
na época do Porfiriato, por conta da cor do uniforme o quepi (cha-
péu), e a camisa completamente abotonada, ainda tém um longo
caminho para nao ficar esquecidos.

Numa entrevista feita pelo Canal Plumas atdmicas em 2019,
fizeram uma entrevista para um jovem organillero, chamado de
Oscar Rosas, de 23 anos (8 de experiéncia tocando), ele conta que
quando era pequeno nao queria fazer parte da sua tradicao fami-
liar de tocar o organillo, e achava que eles eram “coitados”, por te-
rem gue carregar aquela caixa que pesa aproximadamente entre
30 e 35 quilos nas costas.

Com o tempo, depois de ver 0 avo e o pai fazendo-o, decidiu ten-

9 Os organillos possuem um sistema de rodillo, é um cilindro que faz
com que a melodia viaje por tubos de couro, até as ‘flautas’, que dependen-
do do modelo podem ser internas ou externas.

10 A palavra “Calavera” é utilizada pela reconstrutora de organillos,
Silvia Hernandez, como a tampa do rollo.
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tar e gostou do trabalho, ele menciona que “Tudo tem seu jeito”,
desde a forma de carregar o instrumento, até a parte de toca-lo,
gosto de representar uma parte do meu pais.

0 Pai dele Moisés Rosas (22 anos de experiéncia), menciona que
aquela melancolia depositada na musica, ja nao é valorizada pelos
jovens e quando ele vai trabalhar na rua ‘maderos’, chegam muitos
jovens dos terracos e baladas, embora muitos deles bébados pe-
dem que toque reggaeton™, rock and roll’ e ‘trap™. Ele os ignora
porgue sabe que dentro do organillo ndo tem esse tipo de géneros
musicais, ainda disse que esse tipo de jovens as vezes finge que ele
nao esta L3, e tentam continuar caminhando sem olha-lo, essafalta
de interesse tem afetado sua economia profundamente.

Com cada vez menas pessoas lhes apoiando, eles decidiram
pedir ajuda ao Governo Mexicano, fizeram esforcos para serem
reconhecidos como Patrimdnio Cultural Mexicano por parte da
Assembleia Legislativa do Distrito Federal, mas apenas em 2015
que se oficializou como patrimanio, por conta disso muitas pessoas
acham que o governo mexicano lhes proporciona um salario fixo,
mas isso nao é verdade.

Segundo o acordo feito no dia 3 de julho de 2019, o governo uni-
camente esta de acordo em realizar um programa que lhes apoie
com uniformes gratuitos (3 por ano) e tenham prioridades em pro-
gramas sociais (ndo foram especificados quais). (EGONZALEZ, 2019,
pag.3)

Claramente isso nao é suficiente para suprir as necessidades
de um ser humano, se estima que os organilleros pagam entre 150
a 300 pesos mexicanos todos os dias, dependendo do lugar onde
trabalham e a temporada, para pagar o aluguel do instrumento, e
num dia bom podem chegar a ganhar entre 300 a 400 pesos mexi-

M Género de musica que combina reggae com rap e hip hop.

12 A palavra trap é, na verdade, uma giria americana utilizada para
designar locais perigosos, principalmente no sul dos Estados Unidos, onde
0 género surgiu, as dancas tém por objetivo ressaltar temas que sdo pouco
abordados pela midia por serem considerados polémicos, como criminalida-
de, politica, discriminacdo racial, religido, vida e morte.
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canos (geralmente em temporada de natal, cabe mencionar que é
naquela temporada que o aluguel também aumental.

AS MUSICAS QUE SAO TOCADAS PELOS ORGA-
NEIROS NA CIDADE DO MEXICO (CDMX)*

Para entender melhor essa interacao entre os organillos e a
identidade musical mexicana, é preciso pensar nas ruas como
NOSSO cenario, ou como o pesquisador, musico e compositor Ca-
nadense Murray Schafer a chama “paisaje sonoro”, onde outros
sons ou “objetos sonoros”, também querem se apresentar e fa-
zer parte da cena.

No entanto, Murray Schafer também explica que em todos
os entornos acusticos, existem musicas, sons e marcas sonoras
chaves dentro de uma comunidade, que contém um significado
para eles, ja que sao inconfundiveis, como também aclarou que
sao importantes e tém que ser preservados porque fazem a vida
acustica da comunidade algo Unico.

As paisagens sonoras estao em constante evolucao, de acor-
do com a forma do ambiente onde sao geradas, mudam suas
caracteristicas, possuem um valor histdrico e vao se formando
junto com a sociedade.

O repertdrio musical, esta diretamente relacionado com o im-
pacto econdmico sobre os musicos, ja que como escutamos das
entrevistas e organizacoes, as mais populares sao as que deixam
mais dinheiro, as vezes os pais preferem ficar com as musicas
mais velhas e deixar que seu filho obtenha mais gorjetas com um
organillo com melhor repertério. Segundo os dados fornecidos
pelo entrevistador Inzla, Victor, ‘La vida de los organilleros, tradi-
cion que se pierde’, Conaculta, México, 1981; entrevistas feitas aos
organilleros Chavez, Pedro e Maya, Victor .

Embora também se converta em um elemento de identidade
musical do México, neste sentido, a nocao de lugar e memdria

13 Aclaracao da Autora: CDMX é a abreviacdo da palavra Cidade do
México, que é muito utilizada no cotidiano por ser mais comprido e emble-
matico a representacao nos prédios da cidade.

que estao associados com o instrumento, desenvolvem um sig-
nificado de experiéncia auditiva representada naquela forma de
reproducao mecanica do som inserido no imaginario dos habi-
tantes da cidade.

Nada, penso que estamos em um momento em que muitas
mudancas estao sendo feitas. Temos um governo que busca fazer
reformas estruturais, temos uma juventude que quer se parecer
com a dos Estados Unidos. Ha trés meses fui a Tijuana com o or-
ganillo e percebi que tem muita gente procurando o sonho ame-
ricano, mas também tem uma placa que diz “deste lado também
tem sonhos”. Acredito que esta profissao gera identidade para
nds como mexicanos e coesao social. Permite-nos mostrar-nos
como guem vai estar aqui, apesar de todas as dificuldades que
possamos encontrar. (VICTOR, MAYA,2016, pag.24)

CONSIDERAGOES FINAIS

Este estudo pretende provocar questionamentos para futuras
pesquisas, podemos observar como se comporta a tradicao do
organillo e seu legado por meio de uma perspectiva pluridimen-
sional, passando por trés momentos muito importantes dentro
das tradicdes musicais, nUmero um como surgem, nimero dos
como se comportam dentro dum espaco e tempo determinado e
numero trés como se mantém. Considero que a base do suces-
so dos organilleros ter conseguido tocar por mais de 100 anos
nas ruas do México é devido a heranca do instrumento de pai a
filho por meio da oralidade, ja que com isto se garante este oficio
dentro das geracoes mais jovens, embora é muito pronto para
esta pesquisa determinar se gracas a esta heranca os organille-
ros continuaram se apresentando nas ruas por outros 100 anos
mais, ou se fatores como o desgaste do organillo e a necessidade
atual de mais pessoas que consigam arruma los, fazer as pecas
e investir neles acabara com a tradicao. Vale mencionar que nao
quis deixar de lado o fator humano dentro de todo oficio e instru-
mento ja que fazem parte da vivéncia musical pessoal e coletiva
como um todo.
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CAMINHOS ALTERNATIVOS PARA O APRENDIZADO DA
NOTACAO MUSICAL TRADICIONAL COM CRIANCAS

ALTERNATIVE WAYS TO LEARN TRADITIONAL MUSIC NOTATION WITH CHILDREN

RESUMO

O trabalho é um relato de experiéncia onde o autor procura reunir
referenciais tedrico-metodoldgicos de alguns pesquisadores da area
da educacao musical que discorrem sobre o aprendizado da notacao
musical com criancas, para tentar entender como se da esse apren-
dizado e qual o melhor momento para inicia-lo. Procura destacar
caminhos alternativos para um ensino mais eficaz e conclui que os
professores devem identificar o estagio de desenvolvimento cognitivo
da crianca e buscar a metodologia adequada.
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ABSTRACT

The work is an experience report where the author seeks to gather
theoretical and methodological references from some researchers in
the field of music education who discuss the learning of musical no-
tation with children, to try to understand how this learning takes place
and what is the best time to start it. It seeks to highlight alternative
paths for more effective teaching and concludes that teachers must
identify the child’s cognitive development stage and seek the appro-
priate methodology.
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INTRODUGCAO

Tradicionalmente, no aprendizado de um instrumento mu-
sical, era comum que os estudos iniciassem a partir da leitura
de partituras. Em algumas escolas de musica e conservato-
rios, era pré-requisito saber ler uma partitura e isso determi-
nava se o aluno estava apto para o aprendizado do instrumen-
to. Para a autora Souza (2001) “a leitura e a escrita musical
tem sido usada muito mais como instrumento de exclusao do
que acesso a um novo codigo” (SOUZA, 2001, p. 208). Infeliz-
mente esse sistema resultava muitas vezes em desisténcias,
devido a dificuldade para compreender e aprender a notacao
musical tradicional. Paynter (1972) afirma: "ndo que haja algo
particularmente dificil na notacao tradicional. Cada crianca na
escola deve aprender a lé-la, mas isso leva tempo até domina-
-la e nao ha duvida de que, no passado, isso representou uma
espécie de barreira para alguns alunos” (PAYNTER, 1972, p.
11, traducdo nossal. Se o aprendizado da notacao leva tempo
para se dominar, coloca-lo como premissa para os estudos do
instrumento pode nao ser o mais indicado. Talvez seja neces-
sario que o professor desconstrua o olhar negativo que muitos
alunos desenvolvem a respeito do aprendizado da leitura mu-
sical para que o mesmo aconteca sem traumas.

O professor precisa propor atividades de facil compreensao,
tentando trazer alternativas ao antigo sistema de aprendizado
tradicional, onde o aluno em aula repetia uma série de leituras
ritmicas e melddicas que muitas vezes era s6 imitacao e me-
morizacao, que para alguns alunos nao resultava em aprendi-
zado efetivo, como esclarece a autora Maffioletti (2005):

E preciso que as imitacdes deixem espaco para
evocar, pensar e criar meios proprios de expressao,
para que realmente representem o movimento in-
terior de compreensao das situacdes vivenciadas.
Fora deste contexto, aprender a imitar nao tem
sentido, e pode ser considerado um exercicio meca-
nico, sem possibilidades de ser interiorizado, muito

menos servird para criar formas de pensamento
(MAFFIOLETTI, 2005, p. 133).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Partindo destas problematicas, o artigo traz um relato de
experiéncia que nasceu das experimentacdes e das necessi-
dades de ajudar os alunos em sala de aula com o aprendizado
da notacao musical.

OBJETIVOS

O artigo destaca alguns referenciais tedrico-metodolé-
gicos de autores consagrados da area da educacao musical
que tratam do aprendizado da notacao musical com criancas
procurando identificar como se da esse aprendizado e qual o
melhor momento para inicia-lo de acordo com o estagio de
desenvolvimento cognitivo infantil. E a partir desses referen-
ciais, o autor procura sugerir caminhos alternativos para o
aprendizado efetivo onde a crianca consiga se relacionar e
construir o conhecimento de forma gradual e natural.

METODOLOGIA

A partir dos referenciais tedricos pesquisados o artigo su-
gere caminhos progressivos da experiéncia da crianca com
0 som, passando pela sua representacao grafica intuitiva de
maneira que lhe traga sentido e significado, com o objetivo
final do aprendizado da notacao musical tradicional.

A autora Bamberger (1990), descreve em sua pesqui-
sa algumas representacoes de notacao musical registradas
por criancas e adultos sem conhecimento musical que nos
leva a pensar que o ensino deve conduzir a experimentacao,
estimulando a criacao de situacdes onde o aluno represen-
te os sons a partir de construcoes graficas espontaneas de
acordo com suas experiéncias pessoais. (BAMBERGER, 1990,
p. 123).

Relativamente a conducdo dos alunos a experimen-
tacdo, Brito (2003) descreve que as criancas a partir de trés
anos comecam a desenhar o som através do corpo, com seus
movimentos e gestos, imitando o movimento sonoro e Mills
e Mcpherson (2016) acrescentam que criancas pequenas de-
vem ser incentivadas a criarem suas proprias notacoes atra-
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vés dos desenhos. (BRITO, 2003, p. 180; MILLS; MCPHERSON,
2016, p. 180). Assim, a primeira materializacdo do som pode
acontecer em forma de registro gestual prosseguindo a uma
representacao grafica através dos desenhos. A autora Brito
(2003]) no seu livro nos diz: “partindo do registro gréafico in-
tuitivo, chega-se a criacao de cddigos de notacao que serao
lidos, para serem decodificados pelo grupo, num processo
sequencial que respeita os niveis de percepcao, cognicao e
consciéncia” (BRITO, 2003, p. 179). Os desenhos, portanto, se-
rao a representacao grafica a partir da identificacao percep-
tiva do som que sera conhecida e interpretada pelo grupo que
participou daquela atividade.

Como sugestao de atividade inicial, ao ouvir um am-
biente sonoro ou um trecho musical, a crianca devera cons-
truir através de suas vivéncias com corpo e audicao, sua pro-
pria escrita, onde podera grafar os sons da maneira como
quiser através de linhas curvas, retas, pontos, contornos,
circulos ou qualquer simbolo escolhido.

A autora Lino (1998), nos diz que a representacao de
uma musica pela crianca pode despertar vivéncias de multi-
plos aspectos que se relacionam com seu processo constru-
tivo de aprendizagem. No exercicio de representacao grafica
a crianca “experimenta, organiza, interpreta, estrutura e for-
mula explicacdes para entender o sistema representativo mu-
sical” (LINO 1998, p. 210). Para que haja essa representacao
externa através de desenhos ou movimentos, € preciso que a
crianca crie representacoes mentais para a interiorizacao do
conhecimento. Aprender a ler um signo antes de vivencia-lo,
certamente terd menos significado. A representacao grafica
serad um registro do som interiorizado pela crianca e serd um
reflexo da maneira como esta acontecendo o processamento
cognitivo na crianca.

Para o processo de aprendizado da notacao musical,
é necessario que a crianca esteja imersa, envolvida com o es-
guema a ser apresentado. Ela precisa se relacionar com o
que vai aprender e as atividades precisam ter sentido para

elas. O aprendizado s6 terd valor e sé sera substancial a par-
tir do momento que a crianca se relaciona com ele. Neste
sentido, em sua pesquisa, a autora Rhoden (2010) destaca:
Ao realizarem a atividade de notacao musical,
as criancas trouxeram elementos de sua subjeti-
vidade individual, atreladas a subjetividade social,
que sao os diferentes espacos por onde ela transi-
ta. O individual e o social de cada crianca estiveram
presentes em todo o processo, sendo possivel per-
ceber este elo na maneira como se expressaram e
o que disseram, gerando, assim, sentidos e signifi-
cados para as notacées musicais (RHODEN, 2010,
p. 68).

E natural que as criancas se expressem através do dese-
nho. Essa geralmente é a primeira forma da crianca demons-
trar seus conhecimentos tanto do seu mundo interior como
do seu entendimento do mundo exterior. Piaget diz que crian-
cas de quatro a seis anos tém capacidade de reproduzir sig-
nos aprendidos culturalmente e simbolos oriundos de suas
experiéncias pessoais [PIAGET, 2010). O professor deve apro-
veitar, estimular e valorizar todos esses simbolos, utiliza-los
em suas atividades para que haja uma identificacao com a re-
alidade do aluno e com isso facilitar o aprendizado.

Aautora Bamberger (1990) em sua pesquisa com criancas,
denomina as primeiras notacées musicais como “garatujas
ritmicas”, essas representacoes graficas, através do desenho
sao também exemplificadas pela autora Rhoden (2010):

Através de desenhos, representavam suas
composicoes e, nessas notacdes, a presenca do
cotidiano da crianca era muito forte, a destacar a fi-
gura dos pais, professora e colegas, animais, meios
de transporte, casas, os instrumentos que utiliza-
vam, durante a invencao, letras e nimeros, bem
como relacoes que faziam, representando elemen-

tos de musicas que ja eram parte de seu repertdrio
(RHODEN, 2010, p. 17).

Com o desenvolvimento cognitivo da crianca, as garatujas
ritmicas tendem a se transformar cada vez mais em direcao
do objetivo final, que sera a notacao tradicional, concordando
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com a afirmacao do autor Salles (1996) de que o desenvolvi-
mento grafico da linguagem musical realizado pela crianca
esta atrelado ao estagio de conhecimento e desenvolvimento
cognitivo em que ela se encontra e por isso esta em constante
transformac&o (SALLES, 1996, p. 179). A autora Brito (2003}
anteriormente j& nos sugeriu que aos trés anos a crianca
apenas consegue representar o som com gestos; ja a auto-
ra Bamberger (1990) pontua que algumas criancas a partir
dos quatro anos ja conseguem reconhecer e reproduzir um
ritmo proposto, no entanto a notacao musical ainda deve ser
elaborada a partir de invencoes espontaneas, fundamenta-
das no que o aluno ja sabe fazer com desenhos e elementos
do mundo que esta inserido (BAMBERGER, 1990, p. 102). Vale
ressaltar que cada crianca tem um momento diferente para
atingir esses estagios de desenvolvimento cognitivo e cabe ao
professor identificar o estagio da crianca, e aos poucos inse-
rir os elementos da notacao tradicional em conformidade a
esse desenvolvimento.

Esses caminhos descritos acima sao mais adequa-
dos ao primeiro estagio de desenvolvimento do raciocinio da
crianca que Piaget denomina de pré-operatorio, que compor-
ta aproximadamente as idades entre dois e sete anos (PIA-
GET, 1999). Para a fase sequinte, operatdria-concreta, o artigo
sugere atividades baseadas nos conceitos de Piaget que nos
mostram que nesta fase a crianca passa a realizar operacdes
(acdes, movimentos) no pensamento, e ndo somente de for-
ma concreta. Nesta fase, por volta dos oito anos, a crianca
comeca a desenvolver a nocao de tempo e consequentemente
a nocao de tempo musical em termos métricos, que pode ser
organizado através do pulso e dividido em suas partes regu-
lares ou irregulares. Além disso a crianca esta comecando a
entender o conceito de reversibilidade das acoes, ou seja, ela
ja consegue perceber que uma acao pode ser realizada em
um sentido ou no sentido oposto sem a alteracao do produto.
(DELVAL, 1998, p. 117; PIAGET, 1983, p. 239 apud CAREGNA-
TO, 2011, p. 79).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Uma das atividades baseadas nesses referenciais te-
érico-metodologicos e para uma validacao experimental des-
te trabalho, foi aplicada em alunos de oito a dez anos, onde
eles registraram frases ritmicas associando a duracao do
som com elementos concretos (barbantes de tamanhos varia-
dos). Apds essa atividade, aos poucos foram introduzidos os
conceitos da notacao tradicional, onde os alunos conheceram
as figuras musicais e seus respectivos valores e proporcoes.
Alguns alunos conseguiram fazer a analogia e estabelecer a
proporcao dos tamanhos dos barbantes, onde o maior repre-
sentava a maior figura ritmica (minima) e o mesmo barbante
poderia ser cortado ao meio para a representacao da figura
ritmica correspondente a metade do valor (seminima). Veja o
exemplo 1: os alunos cortaram os barbantes associando seu
comprimento a duracao do som ouvido e posteriormente re-
lacionaram as figuras musicais.

Exemplo 1: Exercicio de associacdo do barbante com duracdo do som e com as
figuras musicais.

ISSN 2595-2765

75



No exemplo 2, aproveitou-se as possibilidades de encaixe
e combinacdes que as pecas do brinquedo “Lego” proporcio-
nam e elaborou-se atividades onde os alunos criaram suas
proprias sequencias ritmicas representando-as com as pe-
cas de tamanhos diferentes e proporcionais e relacionando-
-as as figuras musicais. Uma leitura ritmica era executada
posteriormente a partir da visualizacao desses conjuntos de
pecas.

Exemplo 2: Exercicio de criacdo ritmica com pecas de Lego.

CONSIDERAGOES FINAIS

Foi possivel observar um caminho de aprendizado da no-
tacao musical gerado a partir de um estimulo musical ex-
terno onde a crianca ouve uma musica e de acordo com seu
desenvolvimento cognitivo tenta registrar aquele som com a
grafia que ela entende.

Para o autor Paynter (1972) a composicao livre deve
ocupar avida musical dos alunos e para que haja um registro,
é natural a necessidade da representacao com uma notacao
que os proprios alunos entendam (PAYNTER, 1972, p. 10-11). A
pesquisadora Rhoden (2010) corrobora com essa afirmacao,
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quando analisa a maneira como seus alunos representam a
notacao musical e conclui que precisamos estimular a imagi-
nacao, a criacao de histdrias, as composicoes e o trabalho da
escrita espontanea ou inventada para que a partir destes pro-
cessos, 0s alunos consigam se relacionar com suas proprias
impressoes e experiéncias. As criancas organizam e desen-
volvem suas narrativas a partir da sua vivéncia individual e da
sua subjetividade por meio do seu mundo imaginario (RHO-
DEN, 2010, p. 65). Ou seja, observa-se um outro caminho de
aprendizado onde a notacao é gerada a partir da criacao e do
estimulo musical interno da crianca.

A anadlise da fundamentacao teodrico-metodoldgica
conduziu-nos portanto a identificar que o ensino da notacao
musical em criancas, no estagio pré-operatério, pode acon-
tecer por dois caminhos: um partindo de um estimulo musi-
cal externo, resultando numa notacao experimental que pode
conduzir a uma aprendizagem da notacao tradicional; outro
partindo de um estimulo interno, através de composicoes
musicais criadas pelos proprios alunos, que conduz a uma
necessidade de registro grafico dessas criacoes, levando
também para a possibilidade de uma notacao tradicional. O
diagrama 1 demonstra de forma visual esses caminhos dife-
rentes em direcao ao objetivo final.

Diagrama 1: Dois caminhos de ensino de notagao musical.

A despeito das recomendacoes relativas as idades nos es-
tagios de desenvolvimento mencionados, as mesmas ativida-
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des sugeridas e aplicadas em criancas de oito a dez anos fo-
ram aplicadas de forma experimental em alunos com idades
de seis e sete anos, porém observou-se que os resultados
nao foram satisfatdrios, demonstrando mais uma vez que as
estratégias de ensino devem procurar adequar-se ao estagio
de desenvolvimento cognitivo da crianca.

As atividades realizadas e descritas neste artigo tive-
ram apenas um carater experimental empirico sob os emba-
samentos tedricos e nao podem ser consideradas elementos
consolidadores de qualquer afirmacao cientifica, sendo ne-
cessaria uma pesquisa quantitativa aprofundada.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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O REGIONAL COMO ADJETIVO E COMO DESIGNA-
CAO PARA CONJUNTO MUSICAL: RESSIGNIFICAC}OES E
APROPRIAQOES A PARTIR DA ANALISE DO CONTEUDO
DO PERIODICO RADIOCULTURA (1928-1932)

THE REGIONAL AS AN ADJECTIVE AND AS A DESIGNATION FOR AN ENSEMBLE: RESIGNIFICATIONS AND
APPROPRIATIONS BASED ON THE CONTENT ANALYSIS OF THE PERIODICAL RADIOCULTURA (1928-1932)

RESUMO

Esta pesquisa em andamento, tem como foco embasar o proces-
so de apropriacao do termo regional como designacao dos conjuntos
formados por musicos populares, conjuntos esses, essenciais para
as programacoes musicais das radios que expandiram-se nacional-
mente em fins da década de 1920 e inicio da década de 1930. Esse pe-
riodo historico é central para a andlise da significacao genérica entao
atribuida a regional como tudo que nao fosse estrangeiro, e, princi-
palmente, tudo relacionado as manifestacoes populares, segregan-
do-as da arte cultuada pelas elites da época. O artigo apresenta um
dos recortes desta investigacao, analisando as aparicoes de regional
como adjetivo na revista Radiocultura, disponivel na Hemeroteca Di-
gital Brasileira e publicada no Rio de Janeiro, entre 1928 e 1932. O
periddico tinha como intuito disseminar a radiofonia, incentivando a
formacao de radio clubes, divulgando programacoes e prefixos de ra-
dios, e, principalmente, ao oferecer informacdes técnicas Uteis para
a obtencao do melhor sinal, inclusive ensinando o publico a montar
seu proprio aparelho receptor. Dentro deste contexto, criticas musi-
cais e informes da programacao surgem demonstrando a multipli-
cidade da significacdo atribuida a regional, revelando preconceitos e
disputas por poder, e, fornecendo elementos para a compreensao do
gradual empréstimo desta terminologia para os conjuntos a partir da
década de 1930.

Palavras-Chave: Conjunto Regional; Musica regional; Radiocultura; Musica popular
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ABSTRACT

This research in progress, seeks to investigate the process of appro-
priation of the term regional as a designation of ensembles formed by
popular musicians, essential for the musical programming of radio
stations that expanded nationally in the late 1920s and early 1930s.
This historical period is central to the analysis of the generic mea-
ning then attributed to regional as everything that was not foreign,
and especially everything related to popular manifestations, segre-
gating them from the art worshiped by the elites of the period. The
article presents one of the excerpts from this investigation, analyzing
the appearances of the regional as an adjective in the periodical Ra-
diocultura, available in Hemeroteca Digital Brasileira and published
in Rio de Janeiro, between 1928 and 1932. The periodical had the pur-
pose of disseminating radiophony, encouraging the formation of radio
clubs, disclosing radio programs and prefixes, and, mainly, offering
useful technical information for obtaining the best signal, including
teaching the public to set up their own receiver. Within this context,
musical criticisms and programming reports emerge demonstrating
the multiplicity of meaning attributed to regional, revealing prejudi-
ces and disputes for power, and indicating ways to understand the
gradual borrowing of this terminology for ensembles from the 1930s
onwards.

Keywords: Regional ensemble; Regional music; Radiocultura; Popular music
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CONJUNTO REGIONAL E CHORO:
PROBLEMATIZACOES

O conjunto regional, ou simplesmente regional, é uma
formacao instrumental largamente utilizada no acompanha-
mento dos mais diversos géneros da musica brasileira, con-
solidada ao longo da década de 1930 paralelamente a incre-
mentacao da radiofonia e da crescente producao de discos no
Brasil (SEVERIANO, 2013, p. 254). Constituido geralmente de
instrumento solista, violdes, cavaquinho e pandeiro, este tipo
de conjunto é hoje associado essencialmente ao choro, o que
resulta no ofuscamento da versatilidade de suas origens e
mesmo da caracterizacao de seus espacos ideais de atuacao,
notoriamente, os estudios de radio e de gravacao e sobretudo
no acompanhamento de cantores.

A parte das concepcdes erréneas que podem ser aferidas da
relacdo supostamente inextricavel entre choro e conjunto regio-
nal, intensificadas pelo distanciamento temporal entre as origens
deste e o presente, cabe ressaltar a dificuldade adicional impos-
ta pela ressignificacao sofrida pelo termo regional, neste caso
transformada gradualmente de adjetivo em nome prdprio, des-
locando-se de seu significado original e tornando-o anacronico.

0 assunto nao tem sido suficientemente aprofundado pela
bibliografia tradicional do choro, discreta na explicacao do pe-
riodo de transicao que se deu entre conjuntos como Turunas
Pernambucanos e Turunas da Mauriceia, grupos de caracte-
risticas regionais no repertorio, na indumentaria e nas ori-
gens de seus integrantes, e o Regional de Benedito Lacerda,
que como tantos outros grupos similares formados na década
de 1930 ja carregava o regional no nome e é frequentemente
apontado como uma heranca dos anteriores (CAZES, 2010, p.
83). Por fim, a questao ¢ ainda complexificada pelo fato de que
o choro é uma musica urbana que aparentemente opde-se
a nocao usual de regional, relacionada primordialmente ao
campo, sertoes e interiores do Brasil.

Este trabalho é um recorte de pesquisa de doutorado em
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andamento, que investiga dentre outros aspectos, as proble-
maticas acima referidas, e o processo de apropriacao que se
deu entre a “musica regional” (regional como adjetivo) e os re-
gionais como conjuntos de acompanhamento (regional como
nomenclatura). Para tanto, parte da metodologia utilizada
consiste em realizar o levantamento exaustivo das aparicoes
da terminologia regional relacionada a musica na bibliografia
e em fontes de época, procurando evidenciar e contextualizar
suas diferentes significacoes. Para o ambito deste artigo deli-
mitamos o conteudo do periddico carioca Radiocultura (1928-
1932) como fonte de investigacao.

DE UM REGIONAL A OUTRO

A ressignificacao do termo ocorreu a partir de um contex-
to histdrico-social situado nas primeiras décadas do século
XX, no qual a terminologia regional foi intensamente utilizada
como qualidade, aplicada a manifestacdes culturais e literarias
detentoras de uma decantada “brasilidade imanente”, de au-
tenticidades e exotismos folclorico/populares, contrapondo-as
as suas “terminologias opostas”, demarcadas essencialmente
pelo cosmopolitismo, estrangeirismo e elitismo. Fundamenta-
da por um lado, no cultivo de estereétipos, em voga na época,
em torno do pitoresco e do exotico do mundo rural (TINHORAO,
2013, p. 214), mas também como parametro norteador de um
amplo debate intelectual de viés nacionalista que tinha como
pressuposto “dar énfase aos aspectos distintivos de uma regiao
em oposicao as outras, reivindicando para aquela o papel de
legitima representante do todo nacional” (SIQUEIRA; NASCI-
MENTO, 2014, p. 26), a entdo denominada “moda regionalista”,
alimentou discussoes nos mais diversos ambitos, o que pode
ser aferido no escopo musical pela quantidade de elementos
- musicos, instrumentos, géneros, linguagens - aos quais era
creditada a pecha de regional, conforme veremos adiante.

A ideia de regional em oposicao a um poder central, é de-
lineada no texto “O regionalismo como outro”, onde a pesqui-
sadora Adriana Aradjo afirma que “grosso modo, regionalis-
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mo ¢ a expressao literaria que valoriza a forca que se da a
peculiaridades locais, tanto em suas formas particulares de
dizer quanto na exploracao descritiva de seu lugar geografi-
co” [ARAUJO, 2006, p. 113). Ao valorizar singularidades, se faz
necessaria a distincio entre as ideias de “nacao” e de “regiao”
- definidas por Araudjo como um par inerentemente opositor:
Aideia de “nacao” estd ligada ao centro do poder,
naquela altura o Rio de Janeiro, enquanto a ideia de
“regiao” vai se relacionar a tudo que seja o outro em
relacdo a esse poder central. Vendo por esse angu-
lo, levar a atencdo para a palavra “regionalismo” é
entrar em contato com um discurso coberto de pre-
conceito (ARAUJO, 2006, p. 113, italico nosso).

A concepcao de regional como “o outro” apresenta parti-
cularidades em relacao as instancias as quais se opoe. A opo-
sicao no periodo, recorrente nas paginas do periddico Radio-
cultura, evidencia a dicotomia entre a musica produzida pelas
classes populares, e a arte dita culta/refinada, geralmente
representada pela dpera e pela musica de concerto. Em con-
traposicao a estas, praticamente toda a producao musical
restante era tachada de regional. A concepcao de regional
passou a se imbricar as instancias que qualificava, de modo
que os conjuntos eminentemente urbanos atuantes nas radios
na década de 1930, herdassem o adjetivo como nomenclatura,
uma vez que passavam a trabalhar no acompanhamento do
que convencionou-se classificar por musica popular, ocorrida
a partir da expansao comercial do radio e do disco.

Percebe-se também o uso do regional em contraposicao 6-
gica a musica urbana (oposicao cidade/campo) e principalmen-
te aos estrangeirismos (oposicao Brasil/exterior). No entanto,
nota-se que muitas fronteiras regionais sao diluidas nesse pro-
cesso: € notorio o caso do conjunto Oito Batutas, liderado por
Pixinguinha, tratados pela imprensa de Sao Paulo como um
“grupo de auténticos sertanejos”, bem como de “oito bravos e
fortes caboclos nortistas”; sobre isso Virginia Bessa comenta:

[...] curioso notar que nenhuma dessas noticias
fez mencao ao fato de todos os membros do grupo,

com excecao de Jodo Pernambuco, serem cariocas
e, vivendo na capital federal, também altamente
urbanizados. Nem parece que esses “auténticos
sertanejos” gravavam discos, registravam sambas
para lucrar com os direitos autorais, exibiam-se
nos cabarés da Lapa e tocavam nos cinemas da ci-
dade (BESSA, 2005, p. 91).

Outro exemplo se da quando observamos o repertério
gravado pelo grupo Turunas da Mauriceia, que assim como
os Oito Batutas, Turunas Pernambucanos e Voz do Sertao -
todos de grande sucesso na caracterizacao regionalista pre-
dominante na década de 1920 - mantinha extrema versatili-
dade de repertorio, incluindo géneros efetivamente regionais/
sertanejos, géneros urbanos e mesmo géneros estrangeiros,
como fox-trots, ragtimes e charlestons (BITTAR, 2011, p. 28).
A adaptabilidade a todo tipo de repertorio, juntamente com
a instrumentacao baseada em violdes e cavaquinho seriam
duas caracteristicas que se manteriam na transicao do regio-
nal de adjetivo para a nomenclatura.

Uma referéncia deste periodo, na qual temos uma das
primeiras aparicoes do termo regional ja bastante hibridiza-
do entre adjetivo e nome proprio se da no carnaval de 1928,
quando o periddico O Jornal (RJ) d& destaque ao “Grupo Re-
gional Brasileiro”, um grupo de “oito rapazes tocando cordas e
flautas”, responsavel pelo “verdadeiro ‘choro’ pranteado com
a toada tipica do regionalismo carioca” (GRUPO REGIONAL...,
1928, p. 3]. Esta nota resume muito do que vimos até agora,
uma vez que o texto fala de choro (urbano) e toada (regional),
classificando essa mistura como “regionalismo carioca”, o
que confirma a extensao do conceito de regional a quase toda
musica popular, mesmo em se tratando de musica produzida
no Rio de Janeiro - matriz da ideia de nacao a que, em tese, se
oporiam os regionalismos do periodo'.

1 0O jornal também nos revela que o flautista deste Grupo Regional
Brasileiro era o gaticho Dante Santoro, um musico eclético de formacao eru-
dita que seria anos mais tarde lider do regional da Radio Nacional, um dos
mais importantes de seu tempo.
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Figura 1 - Andncio publicado na revista Radiocultura, n. 29, p. 17, Out. 19302 O regional
como sinénimo indistinto de musica brasileira de viés popular.

O PERIODICO RADIOCULTURA

Documento histdrico do periodo de formacao e consolida-
cao da radiofonia no Brasil, o periddico carioca Radiocultura
circulou mensalmente entre junho de 1928 e outubro de 1932,
em um total de 52 edicdes. Idealizada por um nucleo editorial
formado por entusiastas da radiodifusao, a publicacao revela
muitas das discussoes travadas em torno da grande novidade
tecnoldgica do radio, posicionando-se como uma defensora
inabalavel do progresso e da ciéncia, representados pela ne-
cessaria criacao de uma cultura de radio entre a populacao.

O conteudo de Radiocultura era direcionado ao publico
de “amadores”, e esta énfase refletia a concepcao vigente
a respeito de quais deveriam ser os intuitos da radiofonia,

2 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/178934/1070.
Acesso em: 26 Out. 2021.
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predominando a ideia do radio visto essencialmente como
um instrumento educativo, conforme propagado pelo médi-
co e pesquisador cientifico Edgard Roquette-Pinto - pionei-
ro fundador da Radio Sociedade do Rio de Janeiro em 1923.
Defendia-se a liberdade total para o broadcasting, sem inter-
feréncias comerciais ou submissao a grupos empresariais e
governos. Neste sentido, o periddico investia na consolidacao
desse publico amador, como ideal para o radio, antevendo e
negando o natural caminho da profissionalizacao das diver-
sas funcdes que surgiam com a nova atividade®.

No periodo em que a revista circulou, o radio era marcado
pela precariedade e improviso das transmissoes; as poucas
emissoras existentes esbarravam nas mais diversas dificul-
dades, dentre as quais a adaptacao de estudios caseiros, ar-
regimentacao de quadros técnicos e artisticos improvisados
e licencas provisérias de funcionamento (TINHORAO, 2014, p.
43-62). Em tempos de precariedade de equipamentos, José
Ramos Tinhorao nos lembra que os primoérdios do radio no
Brasil foram marcados pelo que ele chama de “era do ra-
dio galena”; galena eram os aparelhos receptores montados
em casa pelos proprios ouvintes (TINHORAO, 2014, p. 48), e
que por um certo tempo também necessitaram de licencas
de funcionamento. Nao por acaso, grande parte do conteudo
do periddico Radiocultura se voltava para assuntos técnicos,
dentre os quais: como montar um aparelho receptor de radio,
artigos sobre eletricidade, baterias, bobinas, funcionamento
de microfones, gravadores, fonografos, etc. A revista também
promovia concursos de montagem de aparelhos, publicava
fotos das “estacdes de amadores” e divulgava os prefixos de
ondas curtas de emissoras nacionais e do exterior.

3 Como forma de sustentar financeiramente as transmissoes e in-
vestir em melhores equipamentos, era usual a formacdo de radio clubes
entre os amadores, cujos cupons para adesao de sécios eram amplamente
divulgados pela revista.
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Figura 2 - Capa do periddico Radiocultura, n. 2, p. 1, Jul. 1928. O Teatro Municipal do
Rio de Janeiro “irradiando” cultura para todo o Brasil - imagem emblematica do elitismo
arraigado no desenvolvimento da radiodifusao®.

Ao mesmo tempo em que travava disputas pelo con-
trole e poder advindo do novo meio de comunicacao que des-
pontava, surgem, desde os primeiros nimeros, temas trans-

4 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/178934/48. Aces-
so em: 25 Out. 2021.

versais: discute-se quais seriam as qualidades necessarias
para um bom speaker de radio ou como organizar um progra-
ma para que ndo soasse cansativo (sugerindo inclusive um
limite maximo de tempo para a transmissao de musicas de
concerto). Também surgem colunas sobre fondgrafos, discos
e enquetes com artistas, geralmente ligados ao canto lirico.
S3ao nos espacos reservados a atividade musical das radios
que surgem criticas e mencoes a musica e aos musicos re-
gionais, dentre comentarios fortemente preconceituosos que
ja denotavam a incapacidade do novo veiculo de comunicacao
de se manter apartado deste tipo de repertorio, a despeito
das aspiracoes elitistas dos interessados em seu controle.

O REGIONAL NAS PAGINAS DA RADIOCULTURAS

No primeiro nimero de Radiocultura, a coluna “A musi-
ca pelo sem fio” apresenta uma amostra de como seriam as
abordagens ao regional (como adjetivo) ao longo da revista.
Inicialmente lamenta-se 0 enorme espaco das programacoes
dedicado a musica popular, em detrimento dos “verdadeiros
concertos com artistas de valor” dos primordios das trans-
missoes no Brasil, para em sequida tracar-se um diagnostico
dos possiveis culpados para a ascensao deste modismo:

Do revezamento da noite de arte para noite de
musica ligeira, dia sim, dia ndo, passamos a violées
e canconetinhas, dia sim... e outro também. E que
chegaram os “Turunas da Mauriceia”, surgiu o “0
Que é Nosso”, e entraram em cena violdes, cava-
quinhos, instrumentos para musicas regionais (A
MUSICA PELO SEM FIO, 1928, p. 6).

0O texto cita o conjunto pernambucano radicado no Rio de
Janeiro Turunas da Mauriceia, entao em seu auge de popu-
laridade, bem como o O Que é Nosso, nome de dois sambas

5 As criticas musicais no periddico Radiocultura se dividiram entre o
pianista Licinio Morrisson, o diretor artistico da Radio Mayrink Veiga, Felicio
Mastrangelo, a cantora e violonista Jesy Barbosa e o escritor Célio de Castel-
mar, todos ativamente envolvidos nas programacdes radiofonicas da época.
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(um de Jodo Frazao e outro de Caninha, gravados em 1927)
e de um espetaculo musical no Teatro Lirico do qual os Tu-
runas faziam parte, associando a chamada musica regional
ao elemento popularesco indesejavel ao radio. Além do mais,
ha também a correspondéncia entre o regional e uma ins-
trumentacao especifica, representada essencialmente pelos
violdes e cavaquinhos utilizados por estes conjuntos. Na se-
quéncia o articulista parece ser complacente por um instante
com a chamada musica regional, ao afirmar que esta “deve
ser cultivada com carinho, irradiada - mas que nao constitua
0 grosso’ da programacao” (A MUSICA..., 1928, p. 6), para de-
pois destilar de forma direta seu preconceito:

O aperfeicoamento de um povo, o seu adianta-
mento - é revelado pelo seu gosto artistico. O pu-
blico carioca, dizemos melhor - a plateia carioca - é
conhecida como das mais educadas e exigentes do
mundo. Nao podemos satisfazé-la com pancada-
rias e violas. Atenda-se aos que frequentam o Mu-
nicipal e aos “habitués” do S. José separadamente,
compreendendo a educacdo artistica de uns e de
outros, mas nao habitualmente a estes (A MUSI-
CA..., 1928, p. 6)¢.

Eventualmente, Radiocultura também transcrevia criti-
cas publicadas em outros periddicos, endossando os idea-
rios apregoados pela revista. E o que ocorre em dezembro
de 1929, com o texto em que o feroz critico Oscar Guanaba-
rino comentava o concerto da cantora Stephana de Macedo,

6 Além da generalizacdo da instrumentacao através do termo “vio-
las” e da associacdo depreciativa a percussao através do emprego de “pan-
cadarias”, cabe lembrar que o S. José, localizado na Praca Tiradentes, era
um teatro conhecido como popular por exceléncia, em que predominavam
pecas de teatro ligeiro, burletas e revistas teatrais. O teatro foi descrito pelo
revistografo Ruben Gill como o lugar onde “foi, realmente empreendido o
repertorio regionalista carioca, o repertdrio urbano, melhor dizendo”, e onde
“o0 teatro de tipos, linguajar, e assuntos exclusivamente locais nasceu” (GILL,
1946, p. 72-74 apud DIAS, 2012, p. 169). Sendo assim, nada mais justo pela
otica da revista de que a programacao radiofénica representasse mais um
elemento segregador dentre este publico e o do Municipal, templo da épera
e da musica classica.
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acompanhada por violdo no Teatro Lirico. Nesta ocasiao, no-
ta-se a associacao preconceituosa da ideia de regional com
o linguajar considerado chulo, tipico do sertanejo: “onde esta
pois essa decantada arte regional? Consiste apenas em es-
tropiar o nosso idioma e trazer para o meio culto a estupidez
do caipira e do caboclo” (0 MESTRE DISSE!..., 1929, p. 26-27).
Como desfecho, lemos o seguinte: “Transcrevendo estes t6-
picos da crdnica de Oscar Guanabarino, nao nos move outro
intuito que o de por em evidéncia a concordancia de ideias en-
tre esta revista e a opinidao sempre respeitavel do mestre”,
para em seguida concluir: “Que a nossa musica regional re-
presente na verdade todo o nosso sentimentalismo e nao o
nosso atraso” (0 MESTRE DISSE!..., 1929, p. 27).

Em outros momentos, o adjetivo regional reaparece asso-
ciado a instrumentos e como marcador negativo dos reper-
torios que se levavam as gravadoras de discos, segundo a
critica do periddico:

As gravacdes se resumem as musicas regionais
ou de dancas, “porque isso € o que interessa”, se-
gundo ouvimos certavez[...]. Anossa musica regio-
nal, sertaneja, s6 condiz com o violao, a viola, enfim,
instrumentos que representam de fato os costumes
do nosso sertdo. Do interior de Pernambuco, Ceara
e Rio Grande do Norte, de onde nos vém as melho-
res melodias, as mais sentidas toadas - cremos que
jamais ingressara uma orquestra (ORIENTACAO
ARTISTICA..., 1929, p. 27).

Embora o universo em torno da nocao de regional fosse
quantitativamente o eixo preferencial das criticas e dos mais
escancarados preconceitos, 0 que se percebe é que via-se
como uma ameaca aos intuitos elitistas do radio todas as mu-
sicas de inclinacao popular, capazes de representar oposicao
aideia de refinado ou culto, que pressupunha-se deveriam ter
lugar preferencial nas grades de programacoes. Voltando a
referéncia anteriormente citada, no primeiro niumero de Ra-
diocultura nota-se o rechacamento também de géneros es-
trangeiros associados a musica popular: “Os tempos mudam
e surge a infame pancadaria do jazz americano, fox, shimmy,
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charleston [...] caricatura da arte musical. E a berraria passa
a constituir a exceléncia dos programas, de manha a noite”
(A MUSICA PELO SEM FI0, 1928, p. 6). Em um outro momen-
to, em propaganda de um programa da Radio Record de Sao
Paulo, hd uma diferenciacao clara entre a “musica refinada”
e o “regional”, cuja significacdo, neste caso, englobava inclu-
sive musicas estrangeiras, desde que tipicas!

Cada quarto de hora constara de um programa
diferente, assim organizado: o primeiro de cancoes
regionais brasileiras; o sequndo de musica fina,
com alguns trechos cantados por uma notavel so-
prano ligeiro; o terceiro de musica e cancoes regio-
nais de varios paises, e, finalmente, o quarto sera
de musica regional brasileira, em que a modinha,
o samba, a embolada, serao cantados com~todos
0s seus caracteristicos tipos (RADIODIFUSAO AO
SERVICO..., 1931, p. 15, grifos nossos).

0 uso do regional, neste caso, se da sem distincao de na-
cionalidade, como simbolo de autenticidade/exotismo e pro-
duto das classes populares de quaisquer localidades, sendo
a funcao primordial do adjetivo diferencia-la da musica dita
culta. Em segundo lugar, percebe-se a referéncia a trés gé-
neros (modinha, samba e emboladal, tdo diferentes quanto
unidos pelo mesmo rotulo regional que a tudo caracterizava
no periodo em questao, aspecto que nos lembra a acepcao
de regional vista anteriormente, de fronteiras ténues e mal
demarcadas entre regioes, estados ou mesmo dentro de ci-
dades como o prdprio Rio de Janeiro, entdo a cosmopolita
capital da Republica que ao mesmo tempo era capaz nao so6
de aderir a febre pelo regional como também de produzir ele-
mentos do mais auténtico regionalismo brasileiro.

CONCLUSAO

Neste recorte da investigacao de doutorado em andamen-
to, observamos a complexidade das relacdes que se formam
no periodo abordado, a partir das apropriacoes do termo re-
gional, especialmente através das polarizacoes criadas pelos
mecanismos de poder das elites da época. A ideia de regional,
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como adjetivo demarcador da “pureza” e “autenticidade”, con-
quistadas pelo olhar ao sertao e aos interiores do Brasil, foi
aplicada aos mais diversos ambitos, ainda que aparentemen-
te contraditorios, como a musica urbana e a musica popular
de outros paises. Em meio a variabilidade de significados, a
concepcao elitista vigente buscou descaracterizar definicoes
construtoras das identidades do que é popular, mantendo di-
fusa a ideia de regional, o que, opondo-se a arte dita culta,
mantinha-as segregadas.

Verificamos também que o radio teria importancia funda-
mental no periodo, como novidade tecnoldgica disputada por
grupos que tinham por designio conservar sua funcao primor-
dialmente educadora e manté-lo como porta-voz da elite e
de seus valores. Acompanhando as implicacoes trazidas pelo
desenvolvimento da radiofonia, revistas como a Radiocultura
sao uma importante fonte documental, tanto por demonstrar
muitas das concepcoes e dos preconceitos aplicados as mu-
sicas e aos musicos considerados regionais, como também
por contemplar questoes técnicas referentes aos aparelhos
de radio que vao permitir a difusao deste veiculo de comu-
nicacao. A investigacao sobre as imbricacoes destes temas
vém nos permitindo, gradualmente, a compreensao da pos-
terior ressignificacao do termo regional na década de 1930,
como denominacao comum a muitos dos conjuntos popula-
res atuantes nas radios e estudios de gravacao, espacos onde
a producao e a difusao da musica popular caminharao juntas.
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PIERROT LUNAIRE AND THE BLACK DANTE: A SONG CYCLE FOR VOICE AND FIVE INSTRUMENTS
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RESUMO

A presente pesquisa se encontra na fase final e é desenvolvida na
linha de processos criativos do programa de mestrado em mdsica da
UDESC-SC. O seu objetivo principal é a criacao de uma obra came-
ristica para voz e instrumentos (flauta, clarinete, violino, violoncelo
e violdo) com poemas de Cruz e Sousa e musica inspirada na obra
Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg. Do ponto de vista tedrico, a
aproximacao desses artistas tao distintos é ancorada por conver-
géncias estéticas, tais como o estilo simbolista dos textos poéticos
e as caracteristicas dos versos mais radicais de Cruz e Sousa que
antecipam técnicas deformadoras tipicas das vanguardas modernis-
tas, como o Expressionismo alemao. No ponto central desse encon-
tro estad o Sprechgesang, um modo exagerado de entonacdo que se
tornou a marca vocal da musica expressionista da segunda escola
de Viena e que prenunciou uma revolucao nos modos de uso da voz
na musica do século XX. Posicionado numa zona intermediaria en-
tre a fala e o canto, é o Sprechgesang que permite com que Pierrot
Lunaire acomode a forma declamativa do melodrama em um ciclo
de cancoes. Dante Negro, por sua vez, emula a férmula de Pierrot,
seja no plano da voz, da instrumentacao ou da harmonia, livremen-
te inspirada nas sonoridades atonais da segunda escola de Viena e
rigorosamente comprometida com a estrutura dos sonetos de Cruz
e Souza, de modo a resultar numa obra vocal que prioriza o aspec-
to semantico do discurso verbal. Nesta apresentacao, eu faco uma
breve sintese da dissertacdo e ofereco uma amostra da composicao
em andamento, acompanhada de algumas consideracées analiticas.

Palavras-Chave: Sprechgesang; Cancao; Composicao; Atonalismo; Expressionismo.

ABSTRACT

The present research is in its final phase and is developed on the
research line “creative processes” at the Graduate Studies Program
in Music at the UDESC-SC. Its main objective is to create a new cham-
ber work for voice and instruments (flute, clarinet, violin, cello and
guitar) with poems by Cruz e Sousa and music inspired by Arnold
Schoenberg’s Pierrot Lunaire. The theoretical approach to deal with
these very different artists (Cruz e Sousa and Schonberg) is anchored
on some aesthetic convergences, such as the Symbolist style of the
poetry and the characteristics of the more radical verses by Cruz e
Sousa, which anticipate some techniques of deformation typical of
modernist avantgarde, like in German Expressionism . At the center
of this meeting is the Sprechgesang, an exaggerated mode of into-
nation that became a vocal hallmark of expressionist music of the
Second Viennese School and that heralded a revolution in the ways
of using the voice in 20th century music. The Sprechgesang take its
form in an intermediate zone between speech and singing. It allo-
wed Pierrot Lunaire to accommodate the declamatory form of melo-
drama within a song cycle. Dante Negro, in turn, emulates Pierrot’s
formula in terms of voice, instrumentation or harmony, being freely
inspired by the atonal sonorities of the Second Viennese School. The
work is rigorously committed to Cruz e Souza’s sonnet structures in
such a way resulting in a vocal work that prioritizes the semantic as-
pect of verbal discourse. In this paper, | present a brief summary of
the dissertation and offer a sample of the composition in progress,
accompanied by some analytical considerations.

Keywords: Sprechgesang; Song; Composition; Atonality; Expressionism.
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INTRODUGCAO

Partindo das observacdes de Paulo Leminski (2013, p. 54)
e lvan Teixeira (1994, p. XX], que identificam traco expressio-
nistas na obra do poeta simbolista catarinense Cruz e Souza,
eu concebi um projeto de obra vocal cameristica com sone-
tos desse autor e sonoridade inspirada nas das primeiras
obras atonais de Arnold Schoenberg (a fase expressionista,
anterior ao dodecafonismo). Para sustentar as relacdes en-
tre o material literario e musical, identificando semelhancas
e diferencas, eu dediquei os dois primeiros capitulos da mi-
nha dissertacao' a uma revisao bibliografica sobre os dois
artistas e me debrucei sobre suas obras para colher os ele-
mentos necessarios para a realizacao da minha obra, o ciclo
de cancdes Dante Negro, para voz e instrumentos. A sequir,
eu apresento as principais caracteristicas de Pierrot Lunai-
re, obra de Schoenberg, da qual eu tirei a maior parte das
referéncias musicais para esse trabalho e, em seguida, faco
algumas consideracoes em torno do processo criativo.

PIERROT LUNAIRE

Pierrot Lunaire, op. 21 (1912), de Arnold Schoenberg, é
uma peca cameristica para voz feminina e quinteto instru-
mental formado por flauta/flautim, clarinete/clarone, violino/
viola, violoncelo e piano (SCHOENBERG, 1994, p. 53). Trata-
-se da mais célebre das pecas do compositor e representa
uma sintese das suas experiéncias com o atonalismo livre,
que ofereceu um acréscimo de expressividade na paleta dos
afetos disponiveis para o estilo, com a adocao da satira e o
apelo ao elemento grotesco.

Partindo de uma selecao de 21 poemas do livro Pierrot Lu-
naire, Rondels Bergamasques, do poeta franco-belga Albert
Giraud (convertidos ao alem3o pelo poeta Otto Eric Hartle-

1 A pesquisa estd sendo realizada no Programa de mestrado em
musica da UDESC/SC, sob a orientacdo do professor Acacio Tadeu de Ca-
margo Piedade
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ben), a peca pode ser caracterizada como melodrama, um
género dramatico de declamacao poética com acompanha-
mento musical, bastante popular no inicio do século XX. No
entanto, ainda que a parte da voz indique que se trata de uma
“recitacdo”, o género musical que da suporte a obra é o ciclo
de cancoes (DUNSBY, 1992, p. 5) e o texto esta condicionado a
uma linha melddica detalhada nas alturas, de modo impediti-
vo para atores sem formacao musical. O elemento que liga os
géneros dramatico e musical, nesse caso, é a técnica entoati-
va denominada Sprechgesang, cuja caracteristica principal é
aambiguidade entre canto e declamacao poética, como suge-
re o prefacio da obra (SCHOENBERG, 1994, p. 54).

A juncao do texto com a musica é bastante singular, tanto
na estrutura interna da linha da voz, que relativiza a musicali-
dade através do Sprechgesang, como na instrumentacao que
abraca um conceito bastante estendido de acompanhar. Ou
seja, o contorno das alturas no plano da voz estiliza a entona-
cao da fala e prescinde de pontos harmonicos de contato com
o instrumental, que por sua vez, fica livre dos pressupostos
tradicionais submeterem-se a primazia do solista. O resul-
tado sonoro configura um modo expressionista de executar
linhas melddicas com a voz, traduzindo muito bem o espirito
satirico e grotesco dessa peca: “uma entonacdo exagerada,
além dos limites da fala e aquém do canto” (MENEZES, 2002,
p. 144). Esse exagero extrapola o contorno natural da fala e
provoca uma distorcao caricatural que leva ao estranhamen-
to, causando efeitos de sentido que podem variar numa paleta
que pode humores (comédia, ironia, raiva, insanidade, infanti-
lidade), conforme a intencdo do compositor.

A melodia vocal busca sempre acompanhar a estrutura
do discurso poético. O ritmo do texto e o seu jogo acentual é
quase sempre levado em conta e o cromatismo, as sequén-
cias de grandes saltos intervalares nao sao acoes que invia-
bilizam a compreensao do texto. O aspecto ritmico da melodia
é variado, mas salvo alguma variedade no uso de sincopas e
quialteras, nao representam por si mesmos uma revolucao
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radical. O efeito de estranhamento é sempre obtido por um
conjunto de fatores, aos quais somam-se mudancas bruscas
(por vezes apenas pontuais) de andamento e dindmica, acom-
panhadas de variacoes na textura instrumental, tudo sempre
regulado pelo drama e modulando com o estado de espirito
do eu lirico do poema. A grande riqueza ritmica de Pierrot
Lunaire esta na articulacao das linhas de cada instrumento
dentro do conjunto. Muniz (2021, p. 34), por exemplo, aponta
que a percepcao genérica de desordem em muitos momen-
tos da obra é fruto de uma construcao muito bem calculada
por Arnold Schoenberg para produzir uma oscilacao entre a
meétrica e o caos, com o uso de técnicas de estruturacao mo-
tivica e contraponto.

DANTE NEGRO

O ciclo de cancoes Dante Negro é constituido de cancoes
concebidas para serem executadas em sequéncia, como mo-
vimentos de uma mesma obra. A formacao instrumental é
inspirada no quinteto de Pierrot Lunaire, com algumas adap-
tacoes, a saber: a substituicao do piano pelo violao e a nao uti-
lizacao de flautim, clarone e viola como substitutos eventuais
do clarinete e da flauta. Sendo assim, o quinteto se mantém
inalterado durante o ciclo, com o uso restrito de apenas cinco
instrumentos. No entanto, tal como acontece em Pierrot, a
formacao instrumental se altera de peca para peca, de forma
a obter variacoes timbristicas. Como se vé, Dante Negro bus-
ca espelhar Pierrot Lunaire em alguns aspectos, mas oferece
uma versao mais limitada de seus recursos, inclusive quando
ao tempo estimado e o niUmero de movimentos. Enquanto o
ciclo de Schoenberg é composto de trés grupos de 7 poemas,
totalizando 21 movimentos, Dante Negro propoe apenas um
grupo de 7 cancoes. O uso do Sprechgesang é outro aspecto
que Dante Negroretira de Pierrot, juntamente com o conceito
geral de relativizacdo do canto em prol de uma intencao re-
citativa.

Na figura 2, o quadro apresenta a formacao instrumental

dos movimentos de Dante Negro, demonstrando como a obra
varia os timbres pela alternancia dos instrumentos. A voz
estd presente em todos os movimentos, o violao se ausenta
apenas no sexto, mas os demais instrumentos se alternam,
de maneira a produzirem diferentes formacoes em quateto:

Figura 1 - Quadro comparativo da instrumentacao de Dante Negro entre os movimentos.

Do ponto de vista do material harmonico utilizado, eu des-
taco: 1) a énfase na busca por sonoridades de sétimas e se-
gundas e o uso de clusters como recurso dramatico; 2) uma
tendéncia de evitar dobramentos, e o impeto de buscar o total
cromatico, tanto vertical como horizontalmente; 3) utilizacao
reiterada mas pouco ortodoxa de procedimentos contrapon-
tisticos, como pequenas imitacoes e tratamento de motivos.
Com relacao a forma seccional das pecas, eu procurei acom-
panhar de perto a estrutura do texto poético (a isometria dos
versos, a estrofacdo), mantendo a proposta de énfase na de-
clamacao, o que certamente inspirou quadraturas no plano
musical.

CONSIDERAGOES SOBRE O USO DO ATONALISMO

O trabalho inicial de composicao foi calcado em experién-
cias com a voz e o violao, num processo semelhante ao que
sempre usei para fazer cancoes populares. O recurso do im-
proviso vocal registrado em audio foi adequado para testar
as potencialidades vocais dos poemas com o sprechgesang,
mas o trabalho especulativo com o violao em busca do dis-
curso atonal n3o teve a mesma eficacia. O motivo disso, eu
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acredito, sao os reflexos psicomotores, o condicionamento da
mente a linguagem tonal, que acabam por conduzir o braco
do instrumentista por caminhos tradicionalmente trilhados?.

Assim, foi com o estabelecimento de critérios objetivos
para a escrita que finalmente pude avancar com seguranca
para além da tonalidade®. O primeiro dos exercicios de com-
posicao durante a disciplina resultou na miniatura serial Es-
tudo para violao | “Delicadamente dspero™ (ESTUDQOS, 2021).
O inicio da peca explica muito do que ela representou: uma
exploracdo de possibilidades a partir da série [C, D, Db, Eb, F,
E, Gb, Ab, G, A, B, Bb], iniciando com tricordes formados por
classes de notas vizinhas a partir da série invertida [I0], como
se vé nos quadros coloridos da figura 2, onde os nimeros re-
presentam a classe a qual cada nota pertence:

Figura 2 - compassos iniciais de Estudo para violdo | (Delicadamente dspero).

A segunda parte da peca é voltada ao exercicio do contra-
ponto a duas vozes, onde as séries sao aplicadas verticalmen-
te, incidindo em todas as vozes, mas ha excecoes, como nos
compassos 33 a 35, reproduzidos na figura 3, em que duas
séries sao utilizadas concomitantemente, uma em cada voz:

2 E importante ressaltar que sou um compositor popular licenciado
em musica, mas sem formacao académica em composicao. Essa pesquisa
foi a minha primeira experiéncia com a linguagem da musica contempora-
nea e suas técnicas.

3 Essas experiéncias foram facultadas pelos exercicios criativos da
disciplina “Seminarios de composicdo e andlise” (2020/1), ministrada pelo
professor Acacio Piedade, pelo programa de mestrado em musica da UDESC.

4 Essa obra foi interpretada pelo violonista Artur Miranda Azzi no
Festival Escuta Aqui (2021) e a gravacdo e video esta disponivel na internet,
conforme consta nas referéncias.
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Figura 3 - trecho de Estudo para violdo | (Delicadamente dspero).

Outra experiéncia foi a serializacdo dos valores de tempo.
Os numeros dentro dos quadrados representam a série de
duracoes, que conta com doze valores, partindo da semicol-
cheia como unidade minima. A voz grave do violdo executa a
série original de duracoes e a voz aguda parte de sua versao
retrograda. Paralelamente, a linha do canto inicia no sétimo
valor da série retrograda (12), derivando dela uma nova série,
através do procedimento de rotacdo conforme descrito por
Kostka (2006, p. 277). Quantos as alturas, o canto inicia com a
série principal [P0] e o violdo com a retrograda invertida [RI3],
seguida da invertida [I8], conforme a figura 4:

Fig. 4 - Trecho de Odio Sagrado, do ciclo Dante Negro.
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Tal procedimento por camadas horizontais, serializadas
ou nao, foi a minha principal estratégia de composicao. Uma
pratica que vai ao encontro da ideia de “free twelve-note com-
position”, conforme Brindle (1966, p. 186), que propde maior li-
berdade na busca pelo total cromatico. Portanto, nao se pode
dizer que Dante Negro seja uma obra firmada no atonalismo
livre no sentido especulativo da primeira fase segunda escola
de Viena, porque se utiliza de séries e outros procedimentos
posteriores ao periodo, embora também nao se aplique ao
controle rigido dos parametros seriais.

AVOCALIZAGAO DO SONETO E O SPRECHGESANG

O elo entre o texto dos poemas na melodia de Dante Ne-
gro é sempre regulado pelos principios da declamacao. Em
nenhum momento busquei avancar os limites da semantica
do discurso. Assim como em Pierrot Lunaire, a vocalidade é
signataria da proposta métrica e retérica do soneto, como se
observa na comparacao entre o ritmo acentual dos versos do
soneto Visdo (SOUSA, 2008a, p. 469) com a sua melodia cor-
respondente em Dante Negro. Na figura 5, as silabas poéticas
dos versos aparecem isoladas e as tonicas das palavras estao
destacadas em vermelho. As colunas amarelas demonstram
que ambos os versos sao do tipo decassilabo herdico, cujos
acentos principais estao na sexta e décima silaba. Abaixo de
cada silaba, acrescentei a simbologia usual para indicar si-
labas tonicas e atonas, pelas quais se pode identificar os pés
ritmicos (herdados da lirica grega) que incidem na declama-
cao:

Figura 5 - Escancao dos terceiro e quarto verso de Visao, de Cruz e Souza.

Considerando a estrutura literaria de tais versos, é possi-
vel verificar a natureza da interferéncia do aspecto musical no
ritmo poético. Na figura 6, os retangulos em verde demons-
tram como a melodia, por via de regra, acompanha a proso-
dia do discurso. As silabas tonicas sao alocadas preferencial-
mente nos tempos fortes e destacadas com o prolongamento
das vogais. Mas o trecho também oferece outras caracteris-
ticas menos triviais que apontam para procedimentos musi-
cais da palavra cantada. Uma analise intervalar demonstra o
uso de grandes intervalos, procedimento tipico do Sprechge-
sang, que estiliza e deforma o discurso oral. Outra situacao
digna de nota é causada pela sequéncia de seminimas entre
o ultimo tempo do compasso 8 e o primeiro do 9, que unem os
versos onde (ao menos do ponto de vista poético) haveria uma
pausa. Situacoes como essa, na literatura, seriam denomina-
das enjambement (CHOCIAY, 1974, p. 162) se os os sintagmas
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de uma frase estivessem separados por versos diferentes, o
que nao acontece de fato no poema. O que ocorre é que tal
juncao dos dois versos, qual se fossem uma Unica frase, ¢
uma situacao artificial proposta pelo aspecto musical que
gera consequéncias para a semantica do texto:

Fig. 6 - Trecho da linha vocal do sétimo movimento de Dante Negro Visao.

Situacao inversa acontece com a inclusao de uma peque-
na pausa entre as palavras “paixao” e “dor”, quebrando a ca-
déncia do verso. Em literatura, os tedricos costumam afirmar
que o andamento dos versos ndao comporta duas silabas t6-
nicas subsequentes e que a declamacao resolve a situacao
“pelo enfraquecimento da silaba que ocupa a posicdo mais
débil” (CHOCIAY, 1974, p. 73). No exemplo em questao, por-
tanto, como a tonica de “paixdes” deve ser obrigatoriamente
acentuada (em se tratando de decassilabo herdico), o monos-
silabo “dor" seria atenuado, a despeito de sua importancia
semantica. A minha resolucdao musical, entretanto, optou por
acentuar as duas silabas, incluindo uma pausa que faz vez de
virgula, afastando as tonicas e alongando as vogais, de modo
a desacelerar o andamento do verso. Por fim, ha também um
caso de descumprimento da prosddia na ultima silaba da pa-
lavra “infinita”, que acaba acentuada por ascensao ao agudo e

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

alongamento vocalico que a estende para tempo forte, com o
objetivo de promover um efeito expressivo de lamento (suge-
rindo uma interjeicdo “ah!”).

CONSIDERAGOES FINAIS

Neste breve texto, procurei resumir os pressupostos ted-
ricos associados a composicao da minha obra, que parte da
ideia de uma aproximacao estética entre o poeta brasileiro
Cruz e Souza e o compositor austriaco Arnold Schoenberg,
através do simbolismo do expressionismo. Busquei demons-
trar com alguns poucos exemplos que, apesar de inspirado
em Pierrot Lunaire, o ciclo de cancoes Dante Negro nao se
restringe ao tipo de atonalismo praticado por Arnold Schoen-
berg na citada obra, uma vez que se utiliza de séries e proce-
dimentos posteriores ao atonalismo livre. No entanto, assi-
mila o melodrama, a técnica do Sprechgesang e as principais
ideias de sua instrumentacao. Além disso, através da analise
de um pequeno exemplo, apresentei alguns dos procedimen-
tos que me sao caros na producao de melodias vocais asso-
ciadas a textos poéticos.
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OS CONCEITOS DE MONOTONALIDADE E DE REGIAO
APLICADOS EM 3 PECAS DE CHIQUITO BRAGA

MONOTONALITY AND REGION CONCEPTS APPLIED TO 3 PIECES BY CHIQUITO BRAGA

RESUMO

O presente trabalho trata de um recorte da pesquisa de mestrado
do autor fundado na investigacao do idiomatismo musical do violo-
nista e compositor Chiquito Braga em seus registros para violao solo.
Dentre os recursos musicais identificados em suas composicoes,
observamos que a grande movimentacao por centros tonais é uma
caracteristica constante nas composicoes investigadas. Ao analisar-
mos estas progressoes harmanicas, observamos que os trechos em
gue as mesmas estao presentes nao se estabelecem como novas
tonalidades, sejam por suas curtas duracées e/ou por insuficién-
cia de material harmonico que as distanciem da antiga tonalidade
e as afirmem como um novo tom. Em consulta a bibliografia dire-
cionada a estruturacao harmonica recolhida em nossa pesquisa, ob-
servamos que estes casos configuram, de acordo com Schoenberg
(2004), modulacées para novas regides da mesma tonalidade, sendo
estas componentes de uma Unica estrutura monotonal. Com base
nos resultados obtidos na aplicacdo deste referencial tedrico junto a
pesquisa, apresentamos neste artigo uma discussao sobre os con-
ceitos monotonalidade, de modulacao por regiao e o emprego destes
na realizacdo das analises harmdnicas das pecas Denise 10, Prado
e Preltdio dos Ovnis. Abordaremos também os didlogos que esta-
belecemos entre os conceitos listados acima e outros pertinentes
aos mesmos empregados ao longo das analises, como a abordagem
sobre acordes de empréstimos realizada por Almada (2012) e os con-
ceitos de expansdo da tonalidade de Koellreutter (2018).

Palavras-Chave: Monotonalidade; Regiao; Modulacao por regioes; Chiquito Braga.

ABSTRACT

This work is an excerpt from the author’s master’s degree research
based on the investigation of the musical idiomacity of guitarist and
composer Chiquito Braga in his records for solo guitar. Among the
musical resources identified in his compositions, we observed that
the great movement through tonal centers is a constant feature in the
investigated compositions. When analyzing these harmonic progres-
sions, we observe that the passages in which they are present do not
establish themselves as new tonalities, either because of their short
duration and/or lack of harmonic material that distances them from
the old tonality and affirms them as a new tonality. After consulting
our bibliography related to harmonic structure, we observed that the-
se cases configure, according to Schoenberg (2004), modulations for
new regions of the same tonality, which are components of a single
monotonal structure. Based on the results obtained from the appli-
cation of this theoretical framework to the research, we present in
this article a discussion on the concepts of monotonality, modulation
among regions and their use in the harmonic analyses of selecterd
pieces: Denise 10, Prado and Preltdio dos Ovnis. We will also dis-
cuss the dialogues we established between the concepts listed above
and others relevant to them used throughout the analyses, such as
by Almada’s approach on borrowed chords (2012) and the concepts of
tonal expansion by Koellreutter (2018).

Keywords: Monotonality; Region; Modulation among regions; Chiquito Braga.
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INTRODUGCAO

O trabalho aqui apresentado trata de resultados obtidos
da pesquisa de mestrado do autor, ainda em desenvolvimento
no PPGMUSI - UFSJ sob orientacao do professor Dr. Rogério
Tavares Constante, acerca da linguagem musical emprega-
da pelo musico belorizontino Francisco de Andrade Braga
(1936 - 2017) em seus albuns autorais. Chiquito deu inicio a
sua carreira musical na década de 1940 junto a seu pai José
Raimundo Braga na cidade de Belo Horizonte, local onde re-
sidiu até se mudar para o Rio de Janeiro em 1966 para estu-
dar musica com Moacyr Santos a convite do mesmo. Chiquito
se estabelece no Rio como violonista, guitarrista, arranjador
e musico de estudio, participando de gravacoes e shows de
diversos artistas ligados a MPB, como Maria Bethéania, Gal
Costa, Wilson Simonal, Taiguara e Fafa de Belém, dentre ou-
tros. A partir da década de 1990, Chiquito inicia os registros de
seus arranjos e composicoes em formato instrumental, en-
contrados nos albuns Instrumental no CCBB (1992), Quadros
Modernos (2001), Passeando nas Nuvens (2017) e Cuerdas del
Sur (2018). Para além de sua carreira musical, é creditado a
Chiquito a criacao da Escola Mineira de Violao Moderno, cuja
concepcao harmonica aplicada ao violao e a guitarra veio a
influenciar, ora tecnicamente ora por sua sonoridade, musi-
cos de sua cidade Natal a partir da segunda metade do século
XX, dentre os quais citamos Toninho Horta e Nivaldo Ornelas.

Em nossa pesquisa sobre o idiomatismo de Chiquito Braga,
investigamos as linguagens instrumental, musical e composi-
cional empregadas por Chiquito Braga em seus registros para
violao solo, a exemplo das pesquisas envolvendo investiga-
coes idiomaticas realizadas por Nascimento (2013) e Bracher
(2018). Em relacao as suas composicdes, organizamos nossa
analise de modo que possamos identificar no recorte propos-
to os quesitos que englobam a estrutura da peca, o motivo,
a analise harmonica, os elementos ligados a composicao e a
técnica violonistica e as recorréncias destes elementos nas
pecas, de modo a tracar o perfil idiomatico do musico.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Apos realizadas as transcricoes das pecas, um ponto re-
corrente em todas foi a intensa movimentacao de acordes
presentes em cada uma delas, sendo observados as orga-
nizacoes destes acordes nas secoes e periodos das pecas.
Deste modo, fez-se necessaria uma verificacao junto a biblio-
grafia voltada a analise harmonica de maneira que os refe-
renciais escolhidos primassem pela coesao entre os cami-
nhos harmonicos dos acordes identificados, sendo adotados
os conceitos de monotonalidade (SCHOENBERG, 2004, p. 37)
e de regides (SCHOENBERG, 2004, p. 37).

No artigo aqui apresentado, trataremos sobre a apresen-
tacao destes 2 conceitos bem como a exposicao dos mesmos
sobre exemplos retirados das analises harmonicas realiza-
das sobre 3 composicées de Braga: Denise 10" (1992), Prado
(2001) e Preludio dos Ovnis (2017). Trataremos também de
tecer um breve didlogo sobre a consonancia dos conceitos
de monotonalidade e de modulacao de regido com outros
empregados na construcao das andlises, dos acordes de
empréstimo (ALMADA, 2012, p.45) e a dilatacao da tonalida-
de (KOELLREUTTER, 2018, p. 48], promovendo ao final uma
discussao sobre os resultados obtidos a luz destes conceitos.

MONOTONALIDADE E MODULAGAO POR REGIOES

Ainvestigacao sobre a organizacao dos acordes das pecas
selecionadas em nossa pesquisa tornou-se um dos centros
da analise das pecas. Além de cumprir seu papel na prépria
analise harmonica ao identificar, por exemplo, as organiza-
coes dos centros tonais presentes em cada secao das pecas
escolhidas para este artigo (Denise 10, Prado e Preldudio dos
Ovnis), esta organizacao foi fundamental para determinar a

1 Em nossa pesquisa de mestrado, estabelecemos como recorte
para as andlises de violdo solo as pecas em que Chiquito é o Gnico musico
a executar um instrumento harmoénico, de modo que ndo houvesse duvidas
quanto a identificacdo de sua interpretacao na faixa transcrita. Neste registro
especifico, Chiquito & acompanhado por Tibério César junto ao contrabaixo
acustico.
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estrutura fraseoldgica em pecas com pouca variacao motivi-
ca (Prado) e cujos temas contrastantes nao se fazem presen-
tes em cada secao (Prado e Preludio dos Ovnis).

A presencade novos centros tonais no decorrer das secoes
de cada uma das 3 pecas se apresentou em primeiro momen-
to como mudancas de tonalidade, um pensamento valido nos
contextos em que temos o afastamento e posteriormente o
abandono da tonalidade de origem por tempo consideravel,
sendo a nova tonalidade confirmada pelo material harmonico
e tematico da mesma (SCHOENBERG, 2004, p. 37). Selecio-
namos a secao A de Prado como um exemplo de mudanca de
centros tonais, situacao recorrente nas 3 composicoes esco-
lhidas para o artigo, no qual temos o centro tonal em Ré Maior
entre os compassos 1 e 12, a mudanca para o centro tonal de
Sol Menor entre os compassos 13 e 17 e o retorno ao centro
inicial entre os compassos 18 e 20. A cifra dos acordes segue
o padrao de cifragem de acordes de Almir Chediak (1984).

Figura 1 -Secao A da Peca Prado com identificacao das cifras e centros tonais

Centro tonal de Ré Maior

DM A/ DM AaumT(addty)

Centro tonal de Sol Menor
F7M E>7M AT(9(b13) D7(9)

Centro tonal de Ré maior
Eaum(add 59) Aaum7 D

e 4] YN S S S~

T P i —- o S — = E— — e R} 1

Apesar de identificarmos a cadéncia V - | como uma afir-

macao da “tonalidade” de Sol Menor nos compassos 16 e 17,
observamos que nao ha a continuacao da mesma nos compas-
sos seguintes, o que nao contribui para o estabelecimento deste
centro tonal como um novo tom. O retorno para o centro tonal
de Ré maior a partir do compasso 18 de maneira abrupta (assim
como a mudanca para o centro tonal de Sol Menor) é interpreta-
do por n6s como uma nao confirmacao de troca de tonalidade,
de modo que ha uma movimentacao harmadnica no centro tonal
de Sol Menor ao longo de uma secao na tonalidade de Ré Maior.
Este pensamento de unidade tonal de uma peca ¢ abordado por
Schoenberg em seu conceito de monotonalidade.

De acordo com esse principio, considera-se que
qualquer desvio da ténica ainda permanece dentro
da tonalidade, nao se importando se sua relacao
com ela é direta ou indireta, préxima ou remota. Em
outras palavras, hd somente uma tonalidade em
uma peca, e cada segmento, considerado antiga-
mente outra tonalidade é somente uma regido, um
contraste harmonico interno a tonalidade original
(SCHOENBERG, 2004, p. 37

Como observado acima, o conceito de monotonalidade abarca
também a possibilidade de passagem por outros centros tonais,
as regioes, sem que o elo com a tonalidade da peca seja rompi-
do. Deste modo, podemos considerar a modulacao entre regioes
como uma passagem por determinado centro tonal que nao se
estabelece como nova tonalidade, seja por sua curta duracao ou
por material harménico escasso (SCHOENBERG, 2004, p.40).

Apresentamos o exemplo retirado da secao A de Denise 10
relacionado a modulacao de regides. A peca, na tonalidade de
La Maior, apresenta uma modulacdo para a regiao de D6 Sus-
tenido Maior entre os compassos 13 e 17. No compasso 18, de
forma abrupta, Chiquito apresenta o acorde E7(4)(9), indicando
o retorno para a tonalidade de L& Maior. Neste exemplo, além
de empregar o termo “regido” substituindo “centro tonal”, adi-
cionamos a analise dos graus dos acordes presentes em cada
regiao de acordo com Almada (2012).
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Figura 2 - Modulacao entre regioes na peca Denise 10

Verificamos também nas pecas analisadas os casos em
que a regiao é estabelecida pelos modos derivados das esca-
las maior e menor. O exemplo abaixo, a ponte entre as secoes
A e B de Preludio dos Ovnis (entre os compassos 19 e 22), é
identificado como pertencente a regiao de Si Mixolidio. A peca
esta na tonalidade de Si Maior.

Regido de Si Mixolidio

19 B/A Bm(5)/A A(add 9) B(addb9)/A
| | | | I | | |

Figura 3 - Ponte entre as secoes A e B de Preludio dos Ovnis na regido de Si Mixolidio

Observamos nos exemplos acima que, além de fazer o
uso da modulacao por regioes, Chiquito utiliza de acordes nao
pertencentes ao campo harmadnico de cada regiao, ampliando

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

o vocabulario harmonico das pecas. Em conformidade com
os conceitos de monotonalidade e regiao, encontramos com-
plementacdo para a realizacdo das andlises realizadas na
interpretacao de Almada sobre os acordes de empréstimo
(2012) e na Quarta Lei Tonal de Koellreutter, que trata sobre a
dilatac3o da tonalidade (2018}, os quais trataremos na secao
seguinte.

ACORDES DE EMPRESTIMO E DILATAGAO DA
TONALIDADE

Sobre os acordes de empréstimo, Almada afirma que
“Em suma, o processo de expansao através de empréstimo
de acordes de tonalidades afins sera realizado com a ajuda
das regioes dominante, subdominante e homonima menor”
(ALMADA, 2012, p. 146). Selecionamos o exemplo encontrado
no trecho que compreende entre os compassos 53 e 56, na
regiao de Mi Bemol Maior, no qual Chiquito emprega o acorde
Db7M no compasso 56, acorde subdominante da subdomi-
nante da regiao, La Bemol.

Figura 4 - Exemplo de emprego de acorde de empréstimo da subdominante em Denise 10

No exemplo abaixo, compreendido entre os compassos 21
e 24 de Prado, o acorde de empréstimo na tonica da regiao
em que é encontrado, Sol Maior, advindo da regido de sua do-
minante (compassos 21 e 23). Neste exemplo também encon-
tramos uma das dilatacoes de tonalidades propostas por Ko-
ellreutter em sua Quarta Lei Tonal, na qual “Qualquer acorde
pode ser seguido por outro acorde” (KOELLREUTTER, 2018,
p. 48). Tratamos aqui da funcao de acordes da mediana (KO-
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ELLREUTTER, 2018, p. 52), no qual ocorre a movimentacao do
acorde de origem para sua mediante superior e/ou inferior. A
movimentacao por essa funcao a partir de um acorde maior,
como ¢ o caso do exemplo abaixo, gera mediantes maiores,
tanto a mediante inferior (compasso 22) quanto a superior
(compasso 24). Em caso movimentacao de acordes menores,
as mediantes serao também menores.

G7M(211add) E6(9)(311) GTM(#11add) B7M(6)(9)(3omit)

= =

id
VIM

I
avv)

I
avrv)

Figura 5- Exemplo de emprego de acorde de empréstimo da regido da dominante e de
movimentacao por medianas em Prado

Na dilatacao de tonalidade proposta por Koellreutter sao
expostas as possibilidades de alteracao da terca maior, quinta
justa e sétima menor do acorde dominante, de maneira que
a hierarquia tonal seja abalada em seu principal alicerce, a
relacao dominante-tonica. Observamos no compasso 2 do
exemplo abaixo o emprego do acorde de Vm em Prado na
regiao de Ré Maior, originado do quinto grau do modo edlio
(KOELLREUTTER, 2018, p. 49), gerando um acorde de quinto
grau com a terca menor, dissolvendo o tritono presente no
acorde da dominante.

Aaum7(add?9) D

e b L e o

Figura 6 - Exemplo de emprego de acorde de Vm na peca Prado

A alteracao sobre a quinta da dominante foi observada no
compasso 1 de Preludio dos Ovnis, no qual a triade do V grau
é apresentado com a quinta aumentada (KOELLREUTTER,
2018, p. 51).

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS

B
Ffaum 3 B 3
PR J-\Fﬁ \ \
Violao \TI # = . =“ il — :“ ! :
T = )
1 Vaum |
Figura 7 - Exemplo de emprego de alteracdo ascendente da 5J da triade dominante em
Preludio dos Ovnis
No compasso 30 de Prado, na regiao de Mi Maior, Chiquito
apresenta o acorde de dominante com alteracao ascendente
sobre a sétima menor (KOELLREUTTER, 2018, p. 51), sendo
esta a segunda alteracao possivel sobre o tritono do acorde
da dominante.
B7M(11) ATM(£11) E6(9)(£11)

Figura 8 - Exemplo de emprego de alteracao ascendente sobre a sétima menor em
acorde da dominante da regiao de Mi Maior em Prado

CONSIDERAGOES FINAIS

Os conceitos interligados de monotonalidade e de regiao se
mostraram fundamentais na estruturacao realizadas por noés
sobre as andlises harmdnicas das composicoes de Chiquito
Braga. O pensamento acerca de unidade proposto por ambos
confere carater de organicidade as analises harmonicas com
a fluidez que a organizacao das mesmas requisita, como a
definicao de regides modais para além das regidoes maiores
e menores. Embora nao tenha sido possivel demonstrar de
forma ampla neste artigo devido ao recorte proposto para o
mesmo, as modulacdes por regiao das composicoes de Braga
ocorrem em alguns casos sobre métricas irregulares, como
no inicio e final de frases dos periodos. Esta caracteristica é
considerada por nés como parte significativa da linguagem
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harmadnica empregada por Braga nas composicdes aqui tra-
tadas e so foi possivel chegar a esta conclusao de maneira
solida através da adocao das concepcdes da monotonalidade
e da modulacao de regiao.

Os conceitos de dilatacao tonal e de acordes de emprésti-
mo, utilizados por nds como aporte aos ja citados conceitos de
Schoenberg, contribuiram de forma contundente para a reali-
zacao das analises das composicoes de Chiquito. Interessan-
te observar a relacao que estas 2 abordagens estabelecem
entre si, permitindo uma abertura para a intercambialidade
entre si, como por exemplo a utilizacao do Vm em substitui-
cao da dominante, no qual Koellreutter e Almada apontam
para a mesma origem: como oriunda do modo eélio (KOELL-
REUTTER, 2018, p. 49) e da regiao homoénima menor (ALMA-
DA, 2012, p. 152). Neste caso, nossa escolha foi pela definicdo
de Koellreutter tanto pelas alteracoes sobre as demais notas
da tétrade do acorde dominantes (com excecao da fundamen-
tal) quanto pela citacao da utilizacdo de acordes emprestados
de seus modos, caracterizando o empréstimo modal.

Encontramos na cifragem de acordes proposta por Che-
diak (1984) junto a andlise de graus e funcdes apresentadas
por Almada (2012) uma alternativa viavel e sintética para a
codificacao dos acordes e de suas funcoes nas transcricoes.
Através destes modelos, amplamente utilizado em songbooks
e leadsheets, foi possivel condensar os vocabularios minun-
ciosos de Schoenberg e Koellreutter sobre estes mesmos
topicos. Frisamos que estamos tratando de um pensamen-
to de completude e nao de substituicao: faz-se necessario a
compreensao do “idiomatismo” de cada autor para entdo se
pensar no aproveitamento destas multiplas linguagens entre
elas, evitando falsas relacoes e culminando em uma analise
falha. Afirmamos isto com conhecimento de causa.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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BEETHOVEN: CONTEXTO E PRATICAS INTERPRETATIVAS.
MUSICA PRACTICA COMO PROCESSO DE APRENDIZAGEM

BEETHOVEN: CONTEXTO AND PERFORMANCE PRACTISE: MUSICA PRACTICA ASA LEARNING PROCESS

RESUMO

O presente visa discutir os aspectos conceituais da disciplina “Bee-
thoven: contexto e praticas interpretativas”, ministrada pelos autores
do texto no @mbito do Programa de Pds-Graduacao em Musica da
ECA-USP. Neste curso, partimos da premissa de que a musicologia
e pratica musical sdo indissociaveis. Consideramos que toda inter-
pretacdo é fruto das escolhas do intérprete, e estas, devem ser, por
sua vez, embasadas em algum tipo de critério que as definira. Sendo
assim, discutimos, ao longo do presente texto, aspectos relativos aos
termos “musica” e “musicologia”, oferecendo, em uma perspectiva
histérica, uma comparacao entre nocoes estabelecidas por Johann
Mattheson (1739) e Guido Adler (1884). Em seguida, apresentamos
o contetdo oferecido na disciplina, propondo a superacdo da cisao
entre os @mbitos da pratica musical e da musicologia, em favor da
nocao de que o conhecimento histérico estd na base de escolhas in-
terpretativas, que devem ser nao apenas fundamentadas na sensibi-
lidade, mas sobretudo na deliberacao.

Palavras-Chave: Beethoven; Contexto; Praticas interpretativas; Musicologia; Musica Antiga
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ABSTRACT

This paper aims to discuss the conceptual aspects of the disci-
pline “Beethoven: context and interpretive practices”, taught by the
authors of the text at the Post Graduation Program in Music at the
University of Sao Paulo. In this course, we depart from the premise
that musicology and musical practice are inseparable. We consider
that every interpretation is the result of the interpreter’s choices, and
these, in turn, must be based on some type of criterion that will define
them. Thus, we discuss, throughout this text, aspects related to the
terms “music” and “musicology”, offering, in a historical perspecti-
ve, a comparison between notions established by Johann Mattheson
(1739) and Guido Adler (1884). Then, we present the content offered in
the discipline, proposing to overcome the split between the areas of
musical practice and musicology, in favor of the notion that historical
knowledge is at the base of interpretive choices, which should not
only be based on sensitivity, but above all in deliberation.
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O presente texto relaciona-se com uma disciplina minis-
trada por seus autores no ambito do Programa de Pds-Gra-
duacdo em Mdusica da ECA-USP. Neste curso, partimos da
premissa de que a musicologia e pratica musical sao indisso-
cidveis. Toda interpretacao é fruto das escolhas do intérprete,
e estas devem ser, por sua vez, embasadas em algum tipo
de critério que as definira. Este ponto de vista é contrario ao
entendimento, ainda muito difundido, de que a execucao mu-
sical se deve apenas a sensibilidade do intérprete, seguindo a
maxima que ‘gosto ndo se discute”.

Iniciamos nossa breve reflexdao com um trecho da en-
trevista feita pela jornalista Regina Porto ao violoncelista e
maestro Nikolaus Harnoncourt, em 1998. Harnoncourt é um
dos grandes pensadores da abordagem musical denomina-
da "Mdsica Antiga”, que propde a interpretacao baseada na
recuperacao de evidéncias histéricas, buscando, com isso,
a maior aproximacao possivel entre o musico moderno e as
intencdes dos autores. E interessante observar que Harnon-
court, nesta mesma entrevista, afirma nao considerar este
viés interpretativo como um “movimento”, por entender que
a carga dogmatica associada ao termo nao se coaduna com
a ideia de uma interpretacao cujo interesse seja dirigido pela
curiosidade em relacao as evidéncias histéricas. Este inte-
resse deveria, segundo ele afirma, permitir ao musico alcan-
car justamente o efeito oposto: pensar de maneira livre (HAR-
NONCOURT, 1998, p. 104-105).

No trecho que selecionamos para esta discussao, a repor-
ter solicita que Harnoncourt se posicione a respeito da musi-
ca e da musicologia - duas disciplinas que ela entende como
distintas, seja por oposicao ou por complementaridade. Esta
oposicao se relaciona com assunto do presente trabalho.

Regina Porto realiza a seguinte pergunta: “0 senhor pensa
como musico ou como musicologo?” Harnoncourt delicada-
mente descarta a oposicao: “Eu ndo sou musicélogo. Eu acho
que o conhecimento da arte com a qual se trabalha faz parte
da profissdo. E preciso saber o que é essencial para a musica.
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Quem conhece as coisas apenas superficialmente ndo é mu-
sico.” [HARNONCOURT, 1998, p. 105).

A reporter insiste em sua questao: “Mas o senhor é co-
nhecido também como musicélogo.” Harnoncourt parece in-
comodado com a insisténcia, e retruca de maneira bastante
incisiva: “Veja, eu ndo gosto muito de musicélogos. Porque a
maioria deles ndo toca um instrumento, ndo faz musica, mui-
tas vezes sequer ouve musica. Eu penso que todo verdadeiro
musico é musicologo. Esse é seu papel.” [HARNONCOURT,
1998, p. 105).

Esta passagem é muito significativa de uma posicao que
indica uma situacao em que muitos intérpretes musicais atu-
ais se encontram, ao propor uma cisao que nao se encaixa
bem na divisao, de carater historicista, que institui, por um
lado, a musicologia, que se dedica a contextualizar o fendome-
no musical e, por outro, a pratica musical em si, entendida
como simples oficio técnico. Por mais superada que esta po-
sicao possa parecer, o episddio anedotico que se depreende
da leitura da entrevista com Nikolaus Harnoncourt ainda é
sintomatico deste descompasso.

Em nossa atuacao como docentes no Departamento de
Musica da USP, muitas vezes somos confrontados com alu-
nos cujo objetivo principal é simplesmente aperfeicoar o do-
minio técnico de seus instrumentos. Esta atencao leva-os a
desconsiderar a importancia do aprendizado de disciplinas
complementares. Seguramente, esses alunos nunca foram
incentivados a refletir sobre os principios ou os propdsitos
daquilo que fazem. Esta visao pode, novamente, parecer de-
satualizada. Entretanto, ela ainda tem lugar entre alunos de
escolas de musica, tanto de formacao técnica quanto no en-
sino superior. Por outro lado, ha aqueles pesquisadores que,
situando-se no extremo oposto desta dualidade, desprezam
as habilidades necessarias para se tornar um musico pratico
competente. Para Harnoncourt, esta polarizacao é inconce-
bivel. O que existe, para ele, é o MUsico, cuja obrigacao é a de
conhecer o maior nimero de instancias de sua arte, ao trans-
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forma-la em sons. Neste sentido, Harnoncourt deixa claro
que a realizacao de um trabalho de interpretacao consciente
nao estd necessariamente atrelada unicamente aos princi-
pios metodoldgicos da assim chamada “Musica Antiga”, mas
sim ao conhecimento de um contexto cultural tal, que permita
ao musico embasar as escolhas interpretativas.

No sentido de aprofundar esta questao, construimos nos-
sa argumentacao contrapondo algumas definicdes dos ter-
mos “musica” e “musicologia”. Neste breve texto, restringi-
mo-nos a comparacao entre 3 opinides, a primeira das quais
é a definicao de musica estabelecida por Johann Mattheson
em meados do séc. XVIII:

Mdsica é a ciéncia e arte de combinar pruden-
temente sons adequados e agradaveis, acrescen-
tando-o0s uns aos outros corretamente, e apresen-
tando-os aprazivelmente, para que, por meio do
soar bem, sejam proporcionadas a honra de Deus
e todas as virtudes.”" [MATTHESON, 1991 [1739], p.
10-11).

Esta definicdo de musica pode ser contraposta aquela
presente no Dicionario Caldas Aulete, disponivel na Internet:
“Mdsica é a arte de usar os sons com intencao estética e ex-
pressiva, combinando-os num mesmo todo criativo de ritmo
e harmonia”. (CALDAS AULETE, 2014).

As duas definicdes de musica, acima, podem ser confron-
tadas com a nocdo de “musicologia” proposta pelo préprio
criador do termo, Guido Adler, no fim do séc. XIX: “Musicolo-
gia € o estudo cientifico da musica.” (apud DUCKLES, 2020).

O primeiro fato que salta aos olhos nestes trés exemplos
é o transito entre as ideias de ciéncia e arte. A relacao, que
em Mattheson é harmonica e unificada, parece cindir-se em
dois: Caldas Aulete declara que musica é arte, ao passo que,

1 “Musica ist eine Wissenschafft und Kunst, geschickte und ange-
nehme Klange kliglich zu stellen, richtig an einander zu fligen, und lieblich
heraus zu bringen, damit durch ihren Wollaut GOttes Ehre und alle Tugenden
beférdert werden.” (MATTHESON, 1739, p. 10-11)

para Adler, a musicologia permanece no ambito da ciéncia,
haja visto a denominacao alema Musikwissenschaft, ciéncia
musical.

Obviamente, nossa escolha de definicoes nao é aleatdria.
Trata-se de um assunto amplo, que possui muitos desdobra-
mentos. Entretanto, como estas constituem nocoes bem-
-aceitas, entendemos que sejam adequadas para fundamen-
tar nossa discussao.

Mesmo que reconhecamos que a dualidade entre arte e
ciéncia esta implicita nas trés definicoes acima apresenta-
das, verificaremos que ela nos apresenta novos problemas,
que dizem respeito a proépria conceituacao dos termos “arte”
e “ciéncia” no ambito do séc. XVIII, quando Mattheson escre-
ve, e dos sécs. XIX, época em que Guido Adler cunha o termo
“musicologia”, e XXI, quando o Dicionario Caldas Aulete é pu-
blicado.

Mattheson entende a nocdo de “ciéncia” pelo viés aris-
totélico, como o conhecimento dos principios sonoros e das
regras universais do bem-soar. Adler, de maneira diversa,
compreende o estudo cientifico da musica, como ele mesmo
diz, como a “investigacao do fendmeno artistico-musical em
seu contexto (fisico, psicoldgico, estético, social e cultural)”
(apud DUCKLES, 2020). Trata-se de visdes muito diferentes a
respeito do que vem a ser a ciéncia musical.

No que diz respeito ao segundo termo do bindmio, ou
seja, a musica compreendida como “arte”, as semelhancas
sdo mais perceptiveis, entre Mattheson e o autor do verbe-
te “musica” do Dicionario Caldas Aulete. Ambos entendem o
processo musical como uma aplicacao pratica dos sons, na
composicao ou na interpretacao. No entanto, a finalidade da
arte musical é totalmente diversa para cada um dos autores.
Para Mattheson, a musica visa a edificacao moral e religiosa;
para o Dicionario Caldas Aulete, a musica é objeto de fruicao
estética e de diversao.

s

E possivel ir um pouco mais além nesta questao, obser-
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vando quais matérias fazem parte dessas duas disciplinas,
para Mattheson e para Adler. Tanto Mattheson quanto Adler
dividem a ciéncia musical em “teoria” (ou “@mbito sistemati-
co”) e “historia” (ou “ambito histdrico”). Isto parece, a primei-
ra vista, evidenciar uma aproximacao entre os dois autores.
No entanto, um exame mais atento ao que Mattheson e Adler
entendem por estes termos revela, mais uma vez, a dimen-
sao, muito mais notavel, das diferencas que os separam.

Vimos que, para Mattheson, a musica, entendida como ci-
éncia, visa a contemplacao de principios de carater universal.
Vale lembrar que, para ele, a musica é uma espécie concre-
tizacao sonora dos numeros Divinos, que garante a ordem do
mundo criado. Neste sentido, ele entende, por teoria, o estu-
do da musica no contexto das qualidades fisicas dos humo-
res (como uma parte da medicina), e segundo as qualidades
morais e emotivas dos afetos, que, como sabemos, também
sao assunto da retdrica, da ética e da politica. Dessa forma,
a Teoria musical permitiria contemplar principios de cunho
teoldgico e moral.

Adler, de forma diversa, entende a teoria musical, ou, como
ele denomina, “musicologia sistematica”, como um apanhado
organizado de tudo aquilo que lhe permite compreender o fe-
nomeno da musica em seu contexto social, psicoldgico, esté-
tico e critico. A teoria de Adler é regida por principios praticos
e concretos, e nao pelo ambito da transcendéncia religiosa.

No que diz respeito ao aspecto histdrico, a aparente se-
melhanca entre Mattheson e Adler, esconde, novamente, di-
ferencas pronunciadas entre os autores.

Mattheson compreende a ciéncia historico-musical no am-
bito do exemplum e dos lugares-comuns proprios do género
retérico do louvor: quem seriam os inventores da musica (Ju-
val, Orfeu, David), a antiguidade que atesta a dignidade desta
ciéncia, os feitos de seus praticantes preclaros (construcao
de cidades, encantamento de bestas, cura da melancolia,
cura de doencas do corpo e da alma) etc.. Estes exemplos e
testemunhos comprovam o poder magico da musica, em um
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tempo que nao é entendido de maneira linear e imprevisivel,
mas a partir de uma visao ciclica, em que os designios divinos
se repetem infinitamente e se realizam como profecias. Para
Adler, diversamente, a historia € uma sucessao de fatos que
se superam, e nos quais a musica € concebida em termos de
estilos, definidos a partir de categorias neo-kantianas, cujo
conhecimento cumpre para com a finalidade de oferecer um
panorama cultural geral.

Esta breve comparacao entre Mattheson e Adler nos mos-
tra que a cisao estabelecida no séc. XIX por Guido Adler nao
corresponde aquela proposta por Mattheson. Esta compara-
cao nos permite compreender os limites da visao de Adler,
com relacao a leitura de obras produzidas no séc. XVIIl. A
recuperacao de outras nocoes, mais antigas que Mattheson,
certamente evidenciaria outros pontos de vista. No entanto,
esta discrepancia ja é suficiente para permitir considerar no-
vamente a afirmacao de Harnoncourt (1998, p. 105): “o conhe-
cimento da arte com a qual se trabalha faz parte da profissao.
E preciso saber o que é essencial para a mdsica. Quem co-
nhece as coisas apenas superficialmente nao é musico”.

0 curso “Beethoven: contexto e praticas interpretativas”,
sobre o qual discorremos nesta comunicacao, busca refletir
sobre a musica do autor de Bonn, avaliando diversos tipos de
implicacoes que fundamentam as escolhas interpretativas.
Neste sentido, ndo se trata de uma visdo unicamente afeita a
assim denominada “MdUsica Antiga”, buscando a recuperacao
mais fiel possivel do horizonte de sentido de Beethoven, mas,
sim, uma visao critica, que utiliza a contextualizacao historica
para propor solucoes interpretativas que podem dialogar de
diversas maneiras com este conhecimento.

No sentido de fundamentar a reflexao sobre a pratica mu-
sical, o curso discute a recepcao de Beethoven em sua pro-
pria época e os debates setecentistas envolvendo a posicao
da musica instrumental em relacdo as praticas vocais, que
tiveram grande relevancia na época de Beethoven. Estas dis-
cussoes visam aproximar os alunos do contexto musical e da
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propria figura de Beethoven, chamando atencao para aspec-
tos de continuidade e de ruptura com a tradicao em que ele
foi criado.

Em seguida, sao discutidas as vantagens e limites de se
reproduzir a musica de Beethoven em instrumentos de sua
propria época (ou suas réplicas) e em instrumentos moder-
nos. Chama-se atencao para as decorréncias interpretativas
geradas por estas opcdes instrumentais e discute-se ques-
tdes como “traducao”, “autenticidade” e “fidelidade”. A es-
colha do instrumento implicard em opcoes técnicas, como a
escolha da dindmica, articulacao, ritmo e tempo.

Finalmente, sao discutidos alguns dos principais géneros
instrumentais aos quais Beethoven se dedicou - sonatas,
duos, trios, quartetos, sinfonias e concertos -, com a finalida-
de de evidenciar como ele se relacionou com estes diferentes
tipos de escrita instrumental. Esta discussao permite discu-
tir questdes como “decoro”, “modelo”, “imitacao” ou “origi-
nalidade”, e, com isto, perceber como Beethoven criou novas
obras que superaram seus modelos e, por sua vez, serviram
como canone para as geracoes seguintes.

CONSIDERAGOES FINAIS

0 conhecimento histdrico da visdao de musica estabelecida
por autores de viés diverso daquele estabelecido pela nocao
de musicologia nao visa, obviamente, propor a recuperacao e
aplicacao pratica do pensamento conceitual de autores como
Mattheson, baseado em exemplos e testemunhos da presen-
ca divina, como faz esse autor. Seria, igualmente, improdutivo
descartar o auxilio poderoso das ciéncias positivistas, entre
elas, a musicologia, para a interpretacao musical, uma vez
que o tratamento cientifico de evidéncias e documentos cons-
tituem fontes valiosissimas de informacao, que ndo devem
ser desprezadas pelo musico.

No entanto, para contextualizar as afirmacoes de Nikolaus
Harnoncourt, acima, e também nossa propria atuacao, como
intérpretes que refletem sobre seu oficio, questionamo-nos

até que ponto a distincao de cunho historicista, que entende
a musicologia e a pratica musical como opostas ou, no mini-
mo, distintas entre si, sdo, de fato, Uteis para o musico. En-
tendemos que esta cisao prevé muitas dificuldades, deixando
pouco espaco para aqueles que trabalham no ambito das hi-
poteses tracadas a partir da consciéncia da distancia que nos
separa dos nossos objetos, entendendo a interpretacao mu-
sical como um processo investigativo que almeja descobrir as
infinitas possibilidades que essa reflexao traz para aquilo que
da sentido a musica: sua concretizacao sonora.

Entendemos que toda interpretacao musical é neces-
sariamente resultado de escolhas, sejam elas racionais ou
inconscientes. Quanto mais estas opcoes forem embasadas
em diversos niveis e tipos de conhecimento, e consistirem em
resultado de reflexao a partir destes, mais interessante se
tornara a interpretacao de uma dada peca.

Conhecer o contexto - e saber compreendé-lo dentro
de uma dtica do século XX| - € uma maneira de encontrar
elementos concretos com os quais travar contato com um
mundo desaparecido. Eles nos permitem fazer escolhas in-
terpretativas, a partir de uma postura critica e consciente, a
respeito dos principios que regeram a escrita e a interpreta-
cao musical de autores com os quais nao podemos dialogar
diretamente. Este constitui a finalidade da disciplina “Beetho-
ven: contexto e praticas interpretativas”.

Ao encerrar nossa reflexao, imaginamos um dialogo ima-
ginario, em que Johann Mattheson teria respondido a per-
gunta da jornalista que entrevistou Harnoncourt - “0 senhor
pensa como musico ou como musicélogo?” - citando seu pro-
prio livro, o mestre-de-capela perfeito:

Aquele que deseja tornar Uteis tanto a teoria quanto
a préatica musical jamais deve separa-las, mas, ao con-
trario, manté-las conexas, como corpo e alma e, seja
como for, prosseguir rumo a uma ponderacao sensata,
aprética e a execucao, ou, pelo menos, ao ensinar, expor

de modo tao claro a matéria, de modo a poder tornar fa-
cil sua real aplicacdo . [MATTHESON, 1991 [1739], p. 12).
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Cremos que a superacao dessa cisao é uma proposta
inicialmente vislumbrada pela “Musica Antiga”, e que, ao se
ampliar, tornou-se uma maneira de conceber musica que nao
ficou restrita apenas aqueles que buscam a fidelidade aos re-
pertorios do passado. Dessa forma, entendemos que o maior
legado que esta perspectiva de recuperacao do horizonte his-
torico deixou para os estudos musicais talvez seja deixar cla-
ro que a cisao entre pensar e fazer produz nao apenas maus
musicologos, mas principalmente, maus musicos.
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A SONATA VOX GABRIELI DE STJEPAN SULEK: UMA ANALI-
SE COMPARATIVA ENTRE AS INTERPRETAGOES DE JOSEPH
ALESSI E ALAIN TRUDEL

THE SONATA VOX GABRIELI BY STJEPAN SULEK: A COMPARATIVE ANALYSIS BETWEEN JOSEPH ALESSIAND

ALAIN TRUDELS INTERPRETATIONS

RESUMO

O presente trabalho faz uma analise comparativa entre duas inter-
pretacées da Sonata Vox Gabrieli para Trombone e Piano, composta
por Stjepan Sulek (1914-1986) em 1973. Sdo analisadas as interpre-
tacoes dos trombonistas Joseph Alessi e Alain Trudel. O método utili-
zado é o de analise interpretativa-comparativa, onde a comparacao é
feita trecho a trecho especificamente e de maneira isolada, onde am-
bas as performances (gravacdes) sao confrontadas e comparadas.
Os aspectos abordados na comparacao sao: andamento, articulacao,
equipamentos utilizados, sonoridade e agdgica. O tema é relevante
no ambito de classes de instrumentos de sopros, onde almeja visu-
alizar e entender a obra como um todo em suas diferentes secoes,
comparando olhares distintos sobre o mesmo texto musical e tendo
em vista a escassez de trabalhos escritos em lingua portuguesa que
remetam a sonata de Stjepan Sulek.

Palavras-Chave: Analise comparativa; Trombone; Sulek; Alessi; Trudel
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ABSTRACT

The present work makes a comparative analysis between two in-
terpretations of the Sonata Vox Gabrieli for Trombone and Piano,
composed by Stjepan Sulek (1914-1986) in 1973. The interpretations
of the trombonists Joseph Alessi and Alain Trudel are analyzed. The
method used is interpretive-comparative analysis, where the compa-
rison is made piece by piece specifically and in an isolated way, where
both performances (recordings) are confronted and compared. The
aspects covered in the comparison are: time, articulation, equipment
used, sound and agogic. The theme is relevant in the scope of wind
instrument classes, where it aims to visualize and understand the
work as a whole in its different sections, comparing different pers-
pectives on the same musical text and considering the scarcity of
works written in Portuguese that refer the sonata of Stjepan Sulek.

Keywords: Comparative analysis; Trombone; Sulek; Alessi; Trudel.
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INTRODUGCAO

O presente artigo traz uma analise comparativa da obra
denominada Sonata - Vox Gabrieli, do compositor croata Stje-
pan Sulek (1914-1986). A linha deste trabalho é a transcricao
em forma de texto das diferencas interpretativas da Sonata
sob a dtica dos trombonistas Joseph Alessi e Alain Trudel.
Buscamos visualizar e entender a obra como um todo em
suas diferentes secoes e comparando olhares distintos sobre
o mesmo texto musical. Laboissiere (2007) defende o concei-
to de que o encontro que se da entre complexidade (relacao
obra-intérprete, materialidade signica, “fidelidade” a partitu-
ra) gera um eixo de articulacdo que evidencia e garante uma
singularidade juntamente com a subjetividade do intérprete,
tornando assim sua interpretacao Unica.

A SONATA VOX GABRIELI DE STJEPAN SULEK

A “Sonata para Trombone (Vox Gabrieli)” foi escrita pelo com-
positor Stjepan Sulek no ano de 1973 a pedido da Associacao In-
ternacional de Trombone (Sudduth, 2006) e dedicada ao trombo-
nista e professor da Universidade Estadual da Florida, William F.
Kramer. Pinto (2013) diz que a Sonata é apresentada em apenas
um Unico movimento com momentos contrastantes. De acordo
com Sudduth (2006), o compositor Stjepan Sulek (1914-1986) nas-
ceu e morreu em Zagreb, na Croacia. Estudou violino e compo-
sicao na Academia de Musica de Zagreb e fundou a Orquestra de
Camara de Radio de Zagreb.

Dentre os motivos para analisar as diferencas entre interpre-
tacoes, pode-se citar alguns pontos relevantes para todo e qual-
quer trombonista que venha a se deparar com o estudo e ainda a
audicao da obra, sendo eles a complexidade da peca, periodo his-
torico (contemporéneo), estilo musical, carater e a nacionalidade
dos intérpretes. Ambas as gravacoes foram examinadas a partir
de CDs gravados pelos referidos trombonistas. Segundo Fonseca
(2008), a Sonata Vox Gabrieli é a segunda peca mais exigida para
trombonistas tenores em ambito mundial incluindo programas
de graduacao, mestrado, doutorado e competicoes profissionais.
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Seguindo a forma tradicional de sonata, a exposicao ini-
cia na tonalidade de Sib menor, usando uma linha melddica
peculiar e de acordo com Haines (2017), “inflamada, ardente
e incansavel” no trombone, marcada contra figuras ritmicas
de sesquialteras no piano. Na sua metade, a musica evolui
para uma secao leve e um tanto rubata, com a melodia pas-
sando de um lado para outro entre o trombone e o piano. Evo-
luindo mais uma vez, uma secao melddica lirica segue com a
voz do trombone flutuando sobre um acompanhamento rico,
marcante e pontuado do piano. De maneira geral, o desenvol-
vimento € caracterizado por uma ideia de canto, ainda mais
acentuado pela interacao ludica entre o trombone e o piano,
mas ainda autoritario nas declaracoes melddicas como se re-
velasse a persisténcia na voz do anjo Gabriel.

De acordo com Haines (2017), em sequida a peca entra em
transicao com melodias tumultuadas passando entre o piano
e o trombone, aumentando a tensao até que o piano caden-
cie novamente para Sib menor na recapitulacao do tema. Por
fim, a peca reexpde o tema principal da exposicao e termi-
na com uma imponente declaracao final. A edicao escolhida
para a analise e comparacao das gravacoes ¢ a da World co-
pyright 1975 by The Brass Press/Editions Bim [Jean-Pierre),
Vuarmarens/Switzerland. Sudduth (2006) divide a sonata em
oito secoes, como podemos ver na tabela a sequir:

Tabela 1: secoes da Sonata Vox Gabrieli segundo Sudduth. Fonte: autores do presente
artigo.
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OS INTERPRETES

A escolha das duas interpretacoes foi influenciada pela
carreira consolidada como solista dos intérpretes Joseph
Alessi e Alain Trudel. Além disso, pelos motivos nitidamen-
te percebidos quando escutadas e comparadas as diferentes
formas dos trombonistas abordarem os elementos do texto
musical, destacando-se: os intérpretes (diferentes nacionali-
dades), andamento e tempo de duracao, articulacao, sonori-
dade, agogica e equipamentos.

Joseph Alessi é estadunidense, principal trombonista da
New York Simphony desde 1985 e professor de trombone da
Juilliard School of Music a partir de 1986. Comecou a estu-
dar musica em seu local de nascimento, a California, com seu
pai também chamado Joseph Alessi. Atua ainda como solista,
professor em festivais, encontros de trombones dentre outros
eventos. Alain Trudel é canadense, solista, diretor musical da
['Orchestre Symphonique de Laval e o principal regente da
National Arts Centre Orchestra. Também atua como maestro
convidado da Ottawa Symphony Orchestra. Como compositor,
Trudel foi contratado pela CBC, pelo National Art Center, pela
Toronto Symphony Orchestra, Bellows and Brass.

A Sonata Vox Gabrieli tem uma indicacao metronémica de
andamento em seu inicio: Andante moderato (minima = c.60).
Joseph Alessi gravou a sonata em um andamento mais fiel ao
indicado na partitura. Sua gravacao tem uma duracao total
de oito minutos e trinta segundos. Alain Trudel gravou a So-
nata em um andamento um pouco mais elevado em relacao
ao indicado na partitura. Sua gravacao tem duracao de sete
minutos e quarenta e oito segundos. Quanto aos equipamen-
tos, Joseph Alessi utilizou um trombone americano da marca
Edwards, enquanto Alain Trudel utilizou um trombone de fa-
bricacao japonesa da marca Yamaha.

METODOLOGIA

Utilizaremos as medidas estabelecidas por Sudduth

(2006), na qual o autor divide a sonata em oito secdes com
marcacoes definidas em seu texto. A metodologia de pesqui-
sa escolhida para este trabalho é analise comparativa das
interpretacoes, ou seja, a transcricao em forma de texto das
diferencas interpretativas da Sonata Vox Gabrieli sob a dtica
dos trombonistas Joseph Alessi e Alain Trudel.

0 embasamento se faz na corrente filoséfica de Abdo
(2000, p.19), que nos apresenta: “até o traco mais discreto, o
detalhe mais despretensioso, esta carregado de significado,
embebido de seus sentimentos, aspiracoes e conviccoes”.
Sendo assim e utilizando esses autores como alicerce, o
trabalho se desenvolve interpretando comparativamente as
marcacoes ou trechos escolhidos. Os procedimentos meto-
doldgicos deste trabalho constam em andlise qualitativa de
audio, descricao e comparacao dos resultados obtidos. Logo,
traz-se por metodologia a analise comparativa das interpre-
tacoes, tendo como principal fundamento o que Abdo (2000)
nos traz acerca das possibilidades interminaveis nas formas
de interpretacao de um mesmo “texto” ou partitura:

A obra de arte nasce ja especificada, o que sig-
nifica que é enquanto arte que ela ndo s6 emerge
da histéria, mas nela reentra, continuando a fazer
histéria: contribuindo para configurar a fisionomia
de sua época e vivendo além dela, através das in-
finitas leituras, interpretacdes e execucoes a que
se oferece ao longo dos tempos, e que sao nao a
sua simples “reevocacdo”, mas a sua prépria vida
(ABDO, 2000, p.21).

No que tange ainda a questao da comparacao, necessaria
aqui para facilitar a elucidacao do tema proposto, temos por
embasamento Garbosa (2002), que nos diz:

0 método comparativo tem como meta a expli-
cacao das variacoes do objeto estudado, mediante
o exame das similaridades e diferencas, esclare-
cendo-as através das observacoes do pesquisador
e dos dados levantados, promovendo assim um dia-
logo entre ideias e evidéncias (Garbosa, 2002, p. 30).

Como ¢é possivel aferir, a escolha deste processo é rea-
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lizada, entdo, a partir da analise comparativa da interpreta-
cao de cada trecho selecionado, comparando-os de modo a
estimular uma conversa produtiva do fruto gerado de cada
interpretacao singular.

ANALISE DOS TRECHOS E COMPARAGOES

A primeira secao tem um carater introdutdrio, mos-
trando o motivo musical predominante no decorrer da obra.
Contém elementos ritmicos onde sao apresentadas em sua
maioria tercinas (quialteras de trés seminimas) na voz do
trombone e sextinas (quialteras de colcheias) na mao direita
do piano, enfatizando uma mensagem importante e persis-
tente que é novamente vista em outros momentos no decor-
rer da peca. A segunda secao possui um carater discursivo,
com uma leveza na dindmica e na articulacao. O uso das col-
cheias com o staccato e das seminimas com o tenuto fazem
com que esta secao soe mais agil e exultante em relacao a
anterior, porém encerra com discurso intenso e rigoroso.

Com a indicacao de dolce expressivo, a terceira secao re-
mete a expressividade, lembrando um cantor lirico. Trans-
mite uma sensacao de paz e tranquilidade. A quarta secao
tem grafada a indicacao marcato. O trombone demonstra um
carater imponente neste trecho, remetendo a uma sensacao
de forca e de soberania.

rens/Switzerland, 1975.

A secao 5 tem indicacao de cantabile na voz do trombone
e dolce na parte do piano. O trombone traz uma melodia imi-
tando um cantor lirico e o piano, no final da secao, conduz a
frase para a secao seguinte. A sexta secao retoma a secao de
numero trés, mas transposta uma quarta justa acima em sua
primeira metade e uma quinta justa abaixo em sua segunda
metade se comparada com a secdo trés. No sétimo trecho a
indicacao de disperatamente esta sinalizando que este é um
momento de desespero, remetendo-se ao dia do julgamento.
0 piano tem notas de curto valor, enquanto o trombone tem
intervencoes cromaticas, deixando o momento ainda mais
tenso. Na oitava e ultima secao temos a retomada do tema
inicial da primeira secao, apresentando algumas variacoes e
conduzindo-a ao apice da peca, onde é a representacao da
abertura dos portoes do céu.

Referente as comparacdes entre as interpretacdes dos
instrumentistas Joseph Alessi e Alain Trudel, estas serao
apresentadas a partir de quatro aspectos: andamento, arti-
culacao, sonoridade e agogica.
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Figura 1 - Secao 4 da Sonata Vox Gabrieli. Fonte: The Brass Press Editions, Vuarma-
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ANDAMENTO

A interpretacao de Joseph Alessi é executada em um an-
damento comodo, seguindo a indicacao metronomica. No de-
correr da peca, executa todas as indicacoes de andamento,
mas sem grandes alteracoes em relacao ao tempo primo,
sendo bastante contido. Suas conducoes de frases sao sua-
ves e precisas. Nos trechos em que é necessaria maior agi-
lidade por parte do intérprete, este, ainda assim é bastante
métrico e preciso.

A interpretacao de Alain Trudel é executada acima dos 60
BPM indicados na partitura. No decorrer de sua interpreta-
cao, segue a risca as indicacoes de andamento, porém sen-
do mais ousado com relacao a Alessi. Conduz as frases com
mais leveza e agilidade. Nos trechos em que exige agilidade
do intérprete, é mais audaz, exibindo seu virtuosismo.

ARTICULACAO

Joseph Alessi tem suas articulacoes bastante consisten-
tes, com solidez e sem exageros, principalmente nas articu-
lacdes tenutas. A abundancia de ar empregada, faz com que
as notas soem bastante conectadas.

Alain Trudel tem uma articulacao leve em momentos
de agilidade, porém nos trechos que tém staccato como ar-
ticulacdo, sua execucao é mais rispida e enérgica, demons-
trando uma sonoridade penetrante.

SONORIDADE

A sonoridade de Joseph Alessi é bastante robusta, conec-
tada em sua execucdo e com abundancia de ar entre as notas.
Mesmo que sejam trechos bastante marcados ritmicamente,
sao executados com som amplo, impactante, mas suave, com
grande imponéncia. As dinamicas fortes nao alteram o som
de seu instrumento, que se mantém com o timbre equilibra-
do.
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Alain Trudel tem uma sonoridade bastante imponen-
te, mas com um som mais estridente e metalico se compa-
rado a Alessi. Outro elemento bastante contrastante entre
ambos é o carater empregado em alguns trechos, onde Tru-
del recorre a tensao e conducao sonora, explorando nuancas
claras de dindmica e fazendo vibratos nas notas de maior du-
racao, como, por exemplo, nas semibreves.

AGOGICA

Joseph Alessi usufrui deste elemento, porém de uma
forma muito sutil e discreta. Por diversas vezes de maneira
pouco perceptivel, sem excessos em relacao a variacoes de
tempo nas frases. Alain Trudel utiliza com mais liberdade,
conduzindo as frases de uma forma mais livre. Faz jus a uma
execucao mais enérgica e dominante, transmitindo uma au-
tonomia de tempo em sua execucao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Foi percebido que mesmo tendo por base uma mesma
edicao de partitura, as gravacoes apresentam distincoes
bastante perceptiveis. Assim sendo, concluimos que as in-
terpretacoes sao contrastantes em relacao a andamento,
articulacao, sonoridade, agdgica e equipamentos utilizados.
Por fatores como escolha da abordagem interpretativa, expe-
riéncias, olhares distintos em relacao a peca e nacionalidade
dos intérpretes, é possivel aferir as diferencas supracitadas.
A analise comparativa de interpretacoes contribui para a pes-
quisa na area da musica, e mais especificamente na subarea
da performance musical. Além disto, também colabora para
a formacao de um olhar apurado entre as diferentes possibi-
lidades interpretativas, abrindo caminhos para novas pesqui-
sas nesta area de atuacao.
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DE ONDE VEM NOSSAS CANGOES: PROCESSOS CRIATIVOS
NO NUCLEO DA CANCAO UFPEL EM 2020

WHERE DO OUR SONGS COME FROM: CREATIVE PROCESSES IN THE SONGWRITING LAB UFPEL IN 2020

RESUMO

O presente estudo é um recorte do Trabalho de Conclusao de Cur-
so de mesmo nome, e aborda o Ndcleo da Cancdo UFPel (NuC), suas
metodologias e os processos criativos colaborativos dos participantes.
O trabalho objetiva documentar, sistematizar e entender os processos
criativos em composicao de cancao do NuC, em 2020, assim como ex-
plicitar as metodologias da Roda de Cantautores e Cantautoras.

O Ncleo da Cancdo é uma acao de extensao da UFPel. Devido ao con-
texto da Covid-19, a Roda do NuC foi realizada de maneira virtual em
2020 e 2021, através da plataforma Webconf UFPel, com o apoio de
outras ferramentas digitais. A Roda (songwriting circle] consolidou-se
como uma maneira de “registrar, descrever e desenvolver processos
criativos e de tomadas de decisdo” (SCOTT, 2017, p. 198), desdobran-
do-se como: a) uma metodologia de criacdo colaborativa; b) uma ferra-
menta de registro; c) um grupo de “retorno imediato” (peer-feedback]
(SCOTT, 2017); d) uma Mentoria em Grupo (CSIKSZENTMIHALYI, 2014);

e) um grupo de Sistematizacdo (JARA, 2006); ] um grupo de Pesqui-
sa Artistica (LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014). A metodologia é baseada na
Pesquisa Artistica (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014), na Sistematizacio
de Experiéncias (JARA, 2006) e no “Esquema Multidimensional de
Pesquisa” (MAIA, 2019). Com a realizacdo da Roda virtual, foi possivel
sistematizar e documentar o material criativo produzido, associando
transcricao em notacdo musical e performance como analise musical
pratica. Os processos criativos sdo observados a partir do “Modelo de
Sistema Criativo” (CSIKSZENTMIHALYI, 2014) e do conceito de “esti-
mulo inicial” (initial stimulus) (BENNETT, 2012). Pode-se realizar um
estudo comparativo entre processos criativos no NuC, resultando na
documentacao em videos de ensaios e partituras. Foi possivel deta-
lhar as dindmicas metodoldgicas praticas da Roda de Cantautores e
Cantautoras e realizar um cruzamento tedrico-pratico, revelando as
influéncias do grupo sobre os participantes e as influéncias dos parti-
cipantes no coletivo.

Palavras-Chave: composicao de cancdo; processos criativos; pesquisa em musica popular;
roda de cantautores e cantautoras.

ABSTRACT

This paper is an excerpt of a namesake Final Paper and studies the
Ntcleo da Cancdo UFPel (Songwriting Lab), its methodologies and
collaborative creative processes. The research aims to document, re-
gister, systematize and understand songwriting creative processes,
also describing the Songwriting Circle as a methodology for studying
creative processes in practice. The Songwriting Lab is an extension
project of UFPel. Due to Covid-19 pandemic, the Songwriting Circle
was held virtually in 2020 and 2021, through the UFPel “WebConf”
platform, supported by other digital tools. The Songwriting Circle
was defined as a way of “register; describe and develop creative and
decision-making processes” (SCOTT, 2017, p. 198), and also as: al a
collaborative creative methodology; b) a record/register tool; c) a pe-
er-feedback group (SCOTT, 2017); d) a Group Mentoring (CSIKSZENT-
MIHALYI, 2014); e) a Systematization group (JARA, 2006); f) an Artistic
Research Group (LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014). The methodological
procedures were based on Artistic Research (LOPEZ-CANO; OPAZO,
2014), on Systematization of Experiences (JARA, 2006) and the “Multi-
dimensional Research Scheme” (MAIA, 2019). The virtual Songwritin
Cricle allowed the systematization and documentation of the creative
processes, linking score documentation with practice performance
analisis. This paper observes creative processes from the perspecti-
ves of the “Systems Model of Creativity” (CSIKSZENTMIHALYI, 2014)
and the concept of “initial stimulus” (BENNETT, 2012). It was possible
to document and register the creative processes of the group through
comparative studies. It was also possible to detail practical methodo-
logical dynamics that the Songwriting Circle of the Songwriting Lab
UFPel uses. Through crossing theory and practice, research findings
allow to understand the influence of the group on the participants and
the influence of the participants in the collective.

Keywords: songwriting; creative processes; popular music research; songwriting
circle.
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O NUCLEO E A RODA COMO UMA METODOLOGIA

0 Ndcleo da Cancdo UFPel (NuC), uma acdo de extensao
universitaria, iniciou suas atividades em 2019, em reunioes
semanais no Laboratoério de Musica Popular da UFPel, onde
ocorriam diversas dinamicas e atividades voltadas ao estudo
e a pratica de composicao de cancao'. Ja em 2020 e 2021, com
o advento da pandemia de Covid-19, as atividades do NuC nao
puderam ocorrer presencialmente e as reunioes foram rea-
lizadas de maneira remota, definindo-se a partir da Roda de
Cantautores e Cantautoras (songwriting circle] que, além de
uma forma de apresentar e compor cancoes, € uma maneira
de “registrar, descrever e desenvolver processos criativos e
de tomadas de decisao” (SCOTT, 2017, p. 198). Além disto, a
utilizacao da plataforma WebConf UFPel, que permite regis-
trar gravacoes de reunioes, junto a ferramentas como Goo-
gle Drive e Whatsapp, possibilitou registros em video, audio
e texto de processos criativos ocorridos no periodo estudado,
facilitando a sistematizacao e documentacao destes. A Tabela
1: Dados Composicionais?, € o documento que organiza e sis-
tematiza atividades da Roda de 2019 a 2021, com as informa-
coes e registros disponiveis até a realizacao desta pesquisa.

A Roda de Cantautores e Cantautoras, em si, é uma com-
binacao de metodologias de praticas de pesquisa colabora-
tiva que partem sempre da pratica para a teorizacao. Des-
ta forma, a propria Roda também se caracteriza como uma
metodologia de pesquisa artistica e de criacao. Os elementos
metodologicos da Roda de Cantautores e Cantautoras sao:

1. A Roda como Pesquisa Artistica: A partir de Ruben
Lopez-Cano e Ursula Opazo (2014) a Roda é um grupo de pes-
quisa artistica, ja que, sob uma perspectiva autoetnografica

1 Mais informacdes em: “Nucleo da Cancdo: Todos na mesma Roda”
(AVILA, KOWALSKI e MAIA, 2019), “Ndcleo da Cancdo Ufpel: cancionando a
academia” (SPERB, 2019) e no livro “A Extensdo Universitaria nos 50 anos da
Universidade Federal de Pelotas” (MICHELON e BANDEIRA, 2020).

2 Disponivel em: Tabela de Dados Composicionais - Google Drive
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que se da a partir do grupo, em colaboracao, o mesmo se ob-
serva e gera reflexdes sobre as proprias atividades continua-
mente. A pratica artistica é “o eixo motor da [relacao] criacdo-
-pesquisa” (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 168)°.

2. A Roda como Metodologia Colaborativa: Partindo
das abordagens de Joe Bennett (2012) e Jo Collinson Scott
(2017), a Roda é uma metodologia colaborativa ja que, em
grupo ou parceria, existe a necessidade continua de comu-
nicar e negociar decisdes criativas (BENNETT, 2012, p.147), o
que possibilita registros e descricdes dos processos criativos,
tornando possivel que esses processos gerem dados e docu-
mentacoes.

3. A Roda Virtual: O componente virtual da Roda se
da a partir de sua modalidade online, onde, como citado an-
teriormente, as ferramentas virtuais oferecem maneiras de
registrar materiais em audio, video e texto, que sao disponibi-
lizados a todos os participantes da Roda.

4. A Roda como Retorno Imediato/ Primeira Impres-
sdo: Scott (2017, p. 199) afirma que tanto os songwriting cir-
cles quanto as sessoes de feedback com colegas (peer-fee-
dback sessions), sdo ferramentas para superar problemas,
autoavaliar-se e fazer alteracdes/correcdes no que diz res-
peito aos processos criativos dos participantes de uma pes-
quisa. A autora complementa:

O valor identificado nestes eventos [roda de
cantautores/as e sessdes de retorno imediato com
colegas] foi nos estudantes aprenderem sobre mo-
dificar/corrigir processos e praticar/desenvolver o
uso de termos descritivos e vocabuldrios especifi-
cos para descrever seus processos criativos e de
tomada de decisdo. (SCOTT, 2017, p. 199)

A Roda de Cantautores e Cantautoras demonstra o valor que
o retorno imediato dos colegas e a reuniao em formato de roda
podem gerar, através das primeiras impressoes dos colegas.

3 Traducao minha. Original: “el eje motor de la creacion-investigacién.”

ISSN 2595-2765

m


https://drive.google.com/file/d/1zIkil4DXyECcGQPlZGdIi1BOayk9mhBt/view

5. Peer Mentoring e o “Grupo como Mentor™: Em “The
Systems Model of Creativity” (2014), Mihaly Csikszentmihalyi
etal.argumentam sobre o papel fundamental desempenhado
por colegas no processo de treinamento de aprendizes. Eles
afirmam que um grupo de colegas confidveis, tanto quanto
um mentor, pode tornar o processo de aprendizagem e as
experiéncias profissionais posteriores otimizadas (HOOKER,
NAKAMURA e CSIKSZENTMIHALYI, 2014, p. 207-224). Na
Mentoria em Grupo “ha um beneficio criativo que se estrutura
[...] que permite o desenvolvimento de um meio onde as ideias
criativas podem incubar.” e assim, a criatividade dos partici-
pantes é “continuamente melhorada”.(CSIKSZENTMIHALY! et
al. 2014, p. 222)*

6. A Roda como grupo de sistematizacao de experién-
cias: Oscar Jara define a sistematizacao como:

aquela interpretacdo critica de uma ou varias
experiéncias, que, a partir de seu ordenamento e
reconstrucao, descobre ou explicita a ldgica do pro-
cesso vivido, os fatores que intervieram no proces-
so, como se relacionaram entre si e porque o fize-

ram desse modo. (JARA, 2006, p. 24)

E possivel pensar a Roda como um grupo de sistematiza-
cao porque, coletivamente, partimos sempre da pratica (das
experiéncias) para a teorizacdo/sistematizacdo, o que envolve
“registrar, ordenar, interpretar, analisar e coordenar” (Fuma-
galli, Santos e Basualdo, 2000, p.34). Baseados em recons-
trucoes e descricoes dos processos criativos na Roda, pode-
mos interpretar e analisar esses processos.

0 esquema da Figura 1 representa como as metodo-
logias citadas se relacionam entre si e com a Roda de Cantau-
tores e Cantautoras.

4 Traducdo minha. Original: “there is a creative benefit that stems [...]
that it allows for a milieu to develop wherein creative ideas can incubate.”

Figura 1: ARoda e a dindmica de suas metodologias

METODOLOGIA

Esta pesquisa é uma Pesquisa Artistica (LOPEZ-CANO E
OPAZO0, 2014), pois é um trabalho de pesquisa onde a propria
pratica musical/projeto artistico é o “eixo fundamental do
mesmo.” (LOPEZ-CANO, OPAZO, 2014, p. 16)% e, por se tra-
tar de uma pesquisa que se concentra no prdprio processo
de criacao, pode ser definida como uma pesquisa “a partir da
arte” (ZALDIVAR apud. LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p. 42).

Utilizo também o “Esquema Multidimensional de Pesqui-

5 Traducdo minha. Original: “un trabajo de investigacién donde su pro-
pia practica musical y proyecto artistico sean el eje fundamental del mismo.”
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sa”,uma “metodologia de multiplas fontes”, envolvendo entre-
vistas, observacao, documentacao, transcricao, arranjo, per-
formance musical e colaboracdo” (MAIA, 2019, p. 48)¢. Maia
apresenta um esquema metodoldgico de pesquisa e andlise
em cancao capaz de envolver tanto as “dimensdes praticas
quanto tedricas de forma dinamica, contribuindo para conec-
tar aspectos sociais e musicais” (Ibid, p. 52). No caso deste
trabalho, busquei documentar os processos criativos a partir
de: transcricoes, observacoes, comunicacao online e perfor-
mance (como analise pratica), isso ocorreu de maneira dina-
mica e nao linear.

A coleta de dados foi baseada na sistematizacao de experi-
éncias, conforme apresentada por Oscar Jara Holliday. Par-
tindo da revisao e documentacao dos registros, pude selecio-
nar os materiais para, entao, depois de uma analise pratica
das cancoes, transcrevé-las em notacao musical. A notacao
foi um dos eixos para a construcao do trabalho, mas vale res-
saltar que as transcricoes nao sao completamente fiéis as
performances dos participantes, ja que nao pude revisar as
partituras junto aos compositores e, na maioria das grava-
coes analisadas, as cancoes estavam em fase de criacao e os
videos em contexto de ensaio.

DISCUSSAO TEORICA: ESTIMULO E CRIATIVIDADE

Os processos criativos do Nucleo foram observados a par-
tir de duas perspectivas tedricas: “The Systems Model of Cre-
ativity”, de Mihaly Csikszentmihalyi (2014), e o conceito de Joe
Bennett de “estimulo inicial” (initial stimulus, 2012, p. 154).

Csikszentmihalyi argumenta que a criatividade é social, e
nao parte apenas de uma pessoa ou situacao isolada, mas
sim de um sistema, resultado da confluéncia de trés fatores:
0 campo, o dominio, e o individuo/a pessoa. O dominio “for-

6 Traducdo minha. Original: “Multidimensional research scheme
[...] multisource methodology involving interviews, observation, documenta-
tion, transcription, arrangement, musical performance and collaboration”
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nece o terreno cultural” que as inovacdes/novidades terao de
enfrentar quando surgirem, sao os saberes estabelecidos. O
campo é “a organizacdo social que compreende o sistema de
conhecimento”, é quem toma as decisoes sobre a inclusao
das inovacdes no dominio, os agentes presentes nele funcio-
nam como “porteiros” (gatekeepers), que decidem o que en-
tra ou ndo. Ja o individuo, ‘que tem uma experiéncia pessoal
particular”, deve ter conhecimento sobre as informacoes do
dominio para poder utiliza-las e estar socializado e introduzi-
do no campo (MCINTYRE, 2008, p. 4). No NuC, mesmo que os
processos de “triagem” e “selecdo” de materiais nao sejam
aplicados na Roda, a Mentoria em Grupo funciona como um
primeiro passo para a inclusao dos cantautores e cantauto-
ras no campo.

Os estimulos ou o “estimulo inicial” (initial stimulus) é o
nome que Joe Bennett da ao que “vem primeiro”. Os estimu-
los sao tanto as ideias iniciais, de onde partem os processos
de criacao de cancoes, quanto as demais ideias criativas e
insights que surgem durante o processo criativo. Esses esti-
mulos e ideias sao continuamente avaliados pelos parceiros
a medida que surgem e podem ser musicais e textuais, que
surgem de fontes internas - quando sao criadas pelos com-
positores participantes - ou externas, como um sample de
outra musica, por exemplo (BENNETT, 2012, p. 154). No NuC
os estimulos textuais e tematicos sdo chamados de “Motes”.
Em WebConf no dia 05/08/2020 Leandro Maia contou que,
para um repentista por exemplo, o mote é a frase sobre a
qual toda sua letra sera estruturada, mas para a Roda, po-
deria ser o titulo da cancao, um verso, ou seu subtexto. Ou
seja, este estimulo textual pode ser usado de qualquer forma
pelo compositor ou compositora, fazendo parte da letra/titulo
da cancao ou nao, sendo assim, o Mote é um estimulo inicial,
mas o estimulo inicial ndo necessariamente é um Mote, ja que
este diz respeito a um estimulo textual e/ou tematico, exclu-
sivamente.
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C:ANQ()ES COMPOSTAS E SEUS PROCESSOS: IN-
FANCIAS E COISA QUALQUER

Dentro da vasta gama de cancoes compostas e apresenta-
das na Roda pelos cantautores e cantautoras, o recorte deste
trabalho foi pensado a fim de representar as maneiras de como
o grupo funciona colaborativamente, influenciando os trabalhos
individuais dos participantes, e vice-versa.

O primeiro caso é um estudo comparativo entre sete
cancoes, compostas individualmente a partir do mesmo dispa-
rador, o0 Soneto “A Infancia”, de Ariano Suassuna (JUNIOR, 1999,
p. 203). Neste caso pdde-se observar, por exemplo, o uso de
modalismo, em todos as cancdes, além de outros aspectos mu-
sicais ligados a musica nordestina, em quase todas. No que diz
respeito as letras, todos os cantautores, com excecao de Pedro
Kowalski, modificaram a estrutura de versos do soneto, ja que o
mesmo é composto de duas estrofes de quatro versos e duas de
trés, sendo 0 mais comum em cancao a utilizacao de estrofes
com o mesmo ndmero de versos, entao, os cantautores trans-
formaram os tercetos em estrofes pares, com quatro ou seis
versos, isso foi feito principalmente a partir de repeticoes, mas
outros métodos também foram utilizados.

0 segundo caso é a cancdo “Coisa Qualquer”, composta
por mim através da juncdo do Mote “outra coisa qualquer”, uma
frase que surgiu durante as reunioes, na busca por expressoes
coloquiais com potencial cancional, e o Mote “Inserviveis”, que
surgiu a partir da proposta de composicao de tritha sonora para
o projeto de espetaculo do Tata-Nucleo de Danca-Teatro da
UFPel, que tem como tema o setor de inserviveis da universi-
dade. A cancao compae o videoclipe “Trés Cancdes Inserviveis”,
lancado pelo Nucleo em 20207

No processo criativo de Coisa Qualquer, pode-se obser-
var a atuacao da Roda como uma Mentoria em Grupo, ja que a
Roda em si foi um estimulo para a composicao, além do aspec-

7 Disponivel em: Trés Cancoes Inserviveis - Facebook NUMP

to de agenciamento, pensando as cancoes do videoclipe foram
compostas a partir de uma encomenda, para o espetaculo do
Tata. Também foram identificadas as fases do processo cria-
tivo, descritas por Mihalyi Csikszentmihalyi: 1) preparacao, 2)
incubacao, 3) Insight, 4) avaliacao e 5) elaboracdo (CSIKSZENT-
MIHALYI, 1997, p. 79-81).

A teoria de Csikszentmihalyi também me levou
a identificar aspectos musicais, como a utilizacao da afinacao
DADGAD? no violao, influenciada por repertdrios praticados na
época, e aspectos extramusicais, como a juncao dos dois motes,
além da modificacao da letra posteriormente, por conta de uma
discussao sobre género dentro da cancao, trazida pela partici-
pante da Roda, Lise Peres’, um excelente exemplo da influéncia
dos individuos no grupo e nas questdes extra-musicais que sao
levantadas e enriquecem a experiéncia, podendo fortalecer os
lacos e a comunicacao dentro do grupo, criando um ambiente
de troca com o foco na cancao, mas que ultrapassa barreiras
musicais, literarias, profissionais e tedricas, de modo geral.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa permitiu a documentacao e sistematizacao
dos processos criativos da Roda de Cantautores e Cantautoras
do Nucleo da Cancao UFPel, gerando uma base de dados para
o grupo. Aspectos tedricos e metodoldgicos que ja ocorriam, de
forma pratica na Roda, puderam ser analisados e aprofunda-
dos. A partir das cancoes e dos cruzamentos tedricos também
foi possivel observar as caracteristicas coletivas e colaborati-
vas do NuC. Por fim, este trabalho propoe a continuidade dos
processos nele iniciados, desde as propostas metodoldgicas e
teoricas, até os estudos em processos criativos e analises de
cancao.

8 sdo afinadas, da mais grave para a mais aguda, nas notas Ré, L3,
Ré, Sol, La e Ré. E uma afinacdo comumente utilizada, porém, ndo é a padrao
do instrumento.

9 A nova versao da cancdo esté disponivel em: Canteiro Aberto EnCe-
na VIl - YouTube
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AS CANCOES DE LEON GIECO, A DITADURA E A LUTA EM DE-
FESA DOS DIREITOS HUMANOS NA ARGENTINA (1973-1992)

THE SONGS OF LEON GIECO, THE DICTATORSHIP AND THE STRUGGLE FOR HUMAN RIGHTS IN AR-
GENTINA (1973-1992)

RESUMO

Esta pesquisa se propds a analisar parte da producdo musical de
Ledn Gieco, buscando encontrar nela tracos que evidenciam o enga-
jamento politico, no que se refere a denuncia aos crimes cometidos
durante a ditadura de Seguranca Nacional argentina (1976-1983).
Compreendemos essas cancoes vinculadas aos conceitos de Cancao
Politica e Cancao Militante, e Ledn Gieco, por sua vez, reconhecemos
como um Intelectual artista, no sentido de que exerceu um papel so-
cial a partir de seu contexto histérico ao expressar, em sua atuacao e,
especialmente, através do fruto de seu trabalho, anseios populares e
dendncias aos crimes cometidos durante e apds a ditadura. As produ-
coes do artista, muitas vezes, se somaram a tantas outras formas de
luta em defesa dos direitos humanos, no que diz respeito ao esforco
para obtencao de resultados concretos as sequelas da ditadura, como
a punicao dos principais responsaveis pelas violéncias cometidas.
Entendemos como central para esta analise producoes recentes que
abordam as relacoes possiveis entre Historia e Musica, tais como as
contribuicoes metodolégicas de Marcos Napolitano e Tania da Costa
Garcia e os aportes conceituais da Nova Histéria Politica e do mate-
rialismo cultural. A partir dos resultados da pesquisa, evidenciamos
que as cancoes analisadas do artista, produzidas antes, durante e apds
a ditadura, podem, de fato, serem compreendidas como cancoes en-
gajadas e militantes em relacao ao contexto social, e que essas can-
coes, por evidenciarem “fragmentos” daquela realidade, fazem parte
do amplo universo de manifestacoes artisticas que se expressaram e
se opuseram aos mecanismos repressivos do Estado terrorista argen-
tino, assim como as suas consequéncias na sociedade.

Palavras-Chave: Leon Gieco; Musica; Ditadura; Direitos Humanos; Argentina.

Vanessa Morais Dornelles (UFRGS)
vanessa.m.dornelles(dgmail.com

ABSTRACT

This research was proposed to analyse part of the musical produc-
tion of Ledn Gieco trying to find traces in it of political engagement in
what refers to arraignment of committed crimes during Argentina’s
National Security dictatorship (1976-1983). We understand those
songs are linked to concepts of Political Songs and Militant Song,
and Ledn Gieco, in turn, we recognize as an intellectual artist in what
refers to his part in social works from his historical context when ex-
pressing in his acting and, specially, through the product of his work,
popular longings and arraignments about the crimes committed du-
ring and after Argentina’s dictatorship era. Len Gieco productions as
an artist, oftentimes, were added to many other forms of fighting in
defense of human rights in regard to the effort to achieve real re-
sults to the sequels from dictatorship in form of punishment to the
people responsible for the violences committed during that period.
We understand as a main point to this analysis recent productions
approaching the relationships between History and music, such as
methodological contributions from Marcos Napolitano and Tania da
Costa Garcia and the conceptual contributions from the New Politi-
cal History and cultural materialism. Starting from the results ob-
tained in this research, we evince that the artists’ songs analysed,
produced before, during and after the dictatorial period, may in fact
be comprehended as militant and political engaged works in what
refers to the social context, and those songs, because they evidence
“fragments” of that reality, play a role in the wide universe of artistic
manifestations that manifested and opposed itself from the repres-
sive mechanisms of Argentina’s terrorist state and its consequences
in society.

Keywords: Ledn Gieco; Music; Dictatorship; Human Rights; Argentina.
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INTRODUGCAO

Raul Alberto Antonio Gieco (1951) é um cantor, muUsico e
compositor argentino, nascido no campo, em uma provincia
de Santa Fé. De origem humilde, desde jovem mescla estilos
musicais folcléricos argentinos com uma influéncia do rock e
folk estadunidense. Desde o inicio da sua carreira profissio-
nal, em 1973, até os dias atuais, muitas de suas composicoes
sao engajadas em torno da realidade politico-social de seu
pais. Ledn vivenciou a repressao da ditadura de Seguranca
Nacional (1976-1983), sendo alvo de censuras, prisdes e do
exilio, temas abordados com frequéncia em sua producao.

A analise entre Musica e Histdria vem ganhando espaco
entre trabalhos académicos desde as ultimas décadas, tan-
to na area da Historia quanto da Musica Popular. A producao
musical de Leon Gieco, um dos principais nomes da musica
nacional argentina, nos concede caminhos importantes para
tentarmos compreender o didlogo possivel entre a Musica e
os acontecimentos politicos e sociais daquele pais. Algumas
de suas cancoes, com letras inspiradas diretamente no con-
texto historico da ditadura, representam formas de resistén-
cia e denuncia aos crimes cometidos pelo Estado argentino
daquele periodo. Ledn Gieco, em nossa analise, pode ser
compreendido como um Intelectual Artista, na medida em
que exerce uma agéncia social consciente, preocupada com
os acontecimentos que foram produtos de sua realidade ma-
terial.

Acreditamos necessaria a analise entre o contexto da di-
tadura argentina e a producao de Ledn, buscando nela tracos
que evidenciem o engajamento politico do musico em relacao
as injusticas e arbitrariedades daquele contexto. Por isso, os
objetivos principais de nossa pesquisa foram: Analisar parte
da producdo musical de Leodn Gieco, entre os anos de 1973 e
1992; buscar nas fontes tracos que evidenciavam o engaja-
mento politico do musico, no que diz respeito a resisténcia e
denuncia aos crimes da ditadura; entender as cancdes como
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componentes da luta em defesa dos direitos humanos e por
Memoria, Verdade e Justica; analisar as cancoes como can-
coes politicas e militantes em relacao a realidade material;
entender Ledn Gieco como um Intelectual Artista', compro-
metido com os acontecimentos politicos do pais.

A partir dessa proposta, alguns apontamentos tedricos e
metodologicos se tornam imprescindiveis para pensarmos
nas relacoes possiveis entre a Musica e a Histdria. O conceito
de Cancao Politica, desenvolvido pelo fildsofo e musico por-
tugués José Barata Moura (1977), por exemplo, auxilia para
compreendermos a cancao como politica no sentido de que
ela esta relacionada a consciéncia social dos seres humanos,
e, a0 mesmo tempo, se constitui como um produto cultural e
ideoldgico do seu meio de origem e de sua realidade material.
(MOURA, 1977, p. 14). Em nossa andlise, o contexto é a Argen-
tina ditatorial, sendo analisado sob a 6tica da producao musi-
cal de Ledn Gieco, buscando nessa producao elementos que
transparecam a complexidade da ditadura e dos contextos
imediatamente anterior e posterior a ela. Também corrobora
com essa ideia, os estudos de Arnaldo Contier, quem destaca
o papel contestatdrio que as cancdes ganharam a partir de,
pelo menos, a Revolucao Russa de 1917, momento em que a
arte assumiu um carater de transformacao politica e social.
(CONTIER, 1988, p. 110).

A metodologia desenvolvida pelo historiador Marcos Na-
politano também nos é cara, pois, nos auxilia na analise da
fonte musical. De acordo com Napolitano, devemos evitar,
simultaneamente, uma analise objetivista (que cré que a can-
cao por si s transmite a realidade de forma literal) e uma
analise subjetivista (que cré o que o artista escreve é subjetivo

1 A noc3o de Intelectual Artista (AGUIAR, 2010), compreende o artis-
ta como um agente social em permanente interacdo com a sua realidade, e o
seu engajamento politico pode ser medido através do conteldo de suas can-
coes. Da mesma forma, podemos pensar na nocado de Intelectual Orgéanico
de Antonio Gramsci, quem ressalta que ndo é possivel excluir a intervencdo
intelectual de outras atividades desempenhadas (GRAMSCI, 1982, p. 7-8).
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e, portanto, separado de seu contexto histérico). (NAPOLITA-
NO, 2005, p. 237). Segundo essa perspectiva, para o momento
de andlise das fontes musicais, podemos elaborar algumas
perguntas que auxiliam na investigacao, como: Qual o tema
geral da cancao? Quais as referéncias a acontecimentos es-
pecificos? Qual a relacao da cancao com o contexto histérico
estudado? Quem fala e para quem fala? Existem figuras de
linguagem? Qual pode ser seu objetivo final? Existem infor-
macoes sobre a instrumentalizacao dessa cancao e como ela
nos ajuda a compreender a mensagem do texto? Qual a traje-
toria dessa cancao (quando e onde foi produzida, se foi censu-
rada, se teve difusao em outros paises, se ainda permanece
vigente, etc.)? (NAPOLITANO, 2002)2

Tania da Costa Garcia também corrobora para a escolha
das fontes musicais. A historiadora evidencia que nao somen-
te a cancao em si que ¢ fonte, ao contrario, podemos contar
com um amplo conjunto de materiais hibridos, que se loca-
lizam em torno de uma composicao, tais como materiais da
imprensa e os proprios materiais graficos que acompanham
um Long Play ou CD, por exemplo. Assim, a autora destaca
os LP’s como uma proficua fonte, pois muitas vezes estes sao
compostos do album em si, contendo as cancoes, e de um
material artistico, onde podemos coletar dados como ficha
técnica de producao. Da mesma forma, a capa e a contraca-
pa de um LP podem nos ajudar em nossa analise. (GARCIA,
2021, p. 33,34).

Por fim nos interessa, também, o conceito de Cultura rela-
cionado a concepcao materialista da Histéria®. Nesse sentido,
a analise central esta na praxis humana e na producao e re-
producao da vida sociocultural, objetivando a acao transfor-

2 Também contribuem para esse aporte metodoldgico autores bra-
sileiros como José D’Assuncdo Barros, (BARROS, 2019, e Geraldo Vinci de
Moraes (MORAES, 2000).

3 Sobre o Marxismo Cultural, colaboram, entre outros: Antonio Gra-
msci (1968; 2004), Eric Hobsbawm (1990), E.P. Thompson (1998), Raymond
Williams (2003) e Francis Mulhern (1999).

madora da realidade. Zuleide Silveira destaca que a dimensao
cultural deve ser entendida dentro do conjunto de relacoes,
onde a cultura pode representar um “fragmento da realida-
de”, dentro da compreensao da dimensao cultural como um
“campo contraditério de disputas e tensdes em torno de pro-
jetos de sociedades” (SILVEIRA, 2014, p. 12). E a partir desses
pressupostos teodricos e metodolégicos que focamos nossa
analise das cancoes de Ledn relacionando-as ao contexto
histdrico supracitado.

AS CANGOES DE LEON GIECO E O CONTEXTO
DA DITADURA

A partir de 24 de marco de 1976, com o golpe militar na Ar-
gentina, o pais passa a vivenciar uma das ditaduras mais vio-
lentas do Cone Sul, foi aplicado o Terrorismo de Estado para
que se alcancasse o objetivo de executar a Doutrina de Se-
guranca Nacional’, ideologia amplamente difundida naquele
momento. O anticomunismo, a perseguicao aos chamados
“inimigos internos”, a “cultura do medo”, a censura aos meios
de comunicacao, a vigilancia, as prisoes, os desaparecimen-
tos e os assassinatos®, entre outros, foram mecanismos uti-
lizados pelos militares para alcancar seus objetivos, que, no

4 A Doutrina de Seguranca Nacional (DSN] tem sua origem nos Esta-
dos Unidos e possui influéncia da Doutrina Francesa (utilizada amplamente
nas chamadas “guerras de contra insurgéncia” para massacrar opositores
de paises africanos que ainda eram colonias; A DSN, readaptada para as di-
taduras militares do Cone Sul, era uma das principais ideologias militares de
vigilancia, perseguicdo, tortura e assassinato de opositores no contexto de
Guerra Fria e do anticomunismo. Alguns elementos da Doutrina foram apli-
cados na Argentina antes mesmo do golpe de 1976, principalmente a partir
dos governos repressivos de Juan Domingo Perén (em seu ultimo mandado,
entre 1973 e 1974) e Maria Estela Martinez de Perdn (entre 1974 e 1976).
A “Triple A" (Alianca Anticomunista Argentinal, fundada em 1973, também
teve um papel central na repressao antes da ditadura. Sobre isso ver Joseph
Comblin (1978).

5 Para o conceito de Terrorismo de Estado utilizamos os estudos de
Enrique Padrés (2005) e, especificamente sobre o caso argentino, as obras
de Alejandra Pascual (2004) e Eduardo Duhalde (1999).
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principio, faziam parte do que eles chamavam de “Processo
de Reorganizacao Nacional”. Apos o término da ditadura, a
partir de 1983, o pais enfrenta um longo periodo de luta pela
redemocratizacao e por Memdria, Verdade e Justica, ou seja,
para que nao se esquecesse o que foi praticado durante a
ditadura, para que se esclarecessem as circunstancias dos
crimes cometidos pelos militares e para que eles fossem jul-
gados e punidos.

Ledn lancou seu primeiro disco no ano de 1973, ano que ja
demonstrou tracos da repressao que se corporificaria pouco
tempo depois; durante todo o periodo da ditadura, Leon nao
parou de trabalhar, mesmo com a censura sobre seus discos
e a experiéncia de sair do pais, ele continuou produzindo e in-
serindo em suas composicoes denuncias ao que vinha acon-
tecendo na Argentina. Da mesma forma, apos o término da
ditadura, Ledn, a partir de sua atuacao militante e através do
conteudo de suas cancodes, se insere na luta dos familiares de
mortos e desaparecidos politicos e de tantas organizacoes de
direitos humanos para cobrar por justica. Foram analisadas
musicas de diferentes épocas, no primeiro recorte temporal
de nossa pesquisa, entre os anos de 1973 e 1976, trabalhamos
com trés discos, mais especificamente com sete musicas.
Além de mapearmos o disco e sua ficha, buscamos compre-
ender o tema de cada cancao e acontecimentos especificos
abordados em cada letra, assim como a instrumentacao uti-
lizada e a existéncia de censura total ou parcial (a que vetava
apenas parte da composicao). Essa dindmica pode ser me-
lhor observada na Tabela 1¢:

6 Os dados que constam na tabela foram concluidos pela autora des-
te trabalho, sendo oriundos da relacdo entre as cancoes, o contexto histéri-
co e as informacdes disponiveis; a instrumentacao apresentada, na maioria
dos casos, foi feita a partir da audicao atenta de cada cancao, tendo em vista
que nem todas possuem fichas técnicas de facil acesso, dessa forma, po-
dem constar eventuais equivocos sobre os instrumentos; foi levada em conta
a primeira gravacao de cada uma das musicas. A tabela apresentada nes-
te artigo foi elaborada a partir do exemplo contido na pesquisa de Natélia
Schmiedecke (2015), e as outras tabelas referentes ao restante do recorte

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Tabela T-Cancoes de 1973 a 1976.

A partir dos dados coletados, podemos inferir que Leon
Gieco se preocupou em dialogar permanentemente com o
contexto histdrico daquele momento, ndo sé o contexto argen-
tino, mas latino-americano, até porque as ditaduras militares
estiveram presentes em todos os paises do Cone Sul; suas
cancoes podem ser interpretadas, como ja dissemos, como
cancoes politicas, no sentido de que sao produto do meio de
origem e das condicoes materiais daquela realidade, se con-
figurando, assim, como elementos de expressao politico-so-
cial, interligados e em didlogo como o contexto apresentado
(MOURA, 1977). Como exemplo, citamos a musica Chacarero
de Dragones (Fantasma de Canterville, 1976, Inamu Discos),
essa letra fala sobre o cantor chileno Victor Jara e seu brutal

temporal podem ser vistas no Trabalho de Conclusao de Curso da autora
Vanessa Dornelles (2018].
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assassinato’ pela ditadura chilena, logo apds o golpe militar
naquele pais. Victor Jara foi um grande exemplo de luta, além
de ser cantor, era poeta, professor e militante do Partido Co-
munista Chileno; sua trajetoria inspirou e inspira em todo o
continente americano. A letra da cancao diz o seguinte:

Alld donde todo aquel septiembre / no alcanzé
para llevarse la tempestad / alld donde mil poesias
gritaron / cuando le cortaron al poeta sus manos /
Uy, uy, uy, si hasta el céndor llord / uy, uy, uy, si has-
ta el condor lloré / Allé donde muchos vientos han
pasadoy ninguno pudo detenerse a descansar/ alld
donde muchos pensamientos / no tienen palabras
ni gritos ni silencios / ALl donde quedd estrellada /
la raiz de un pueblo con sus profetas muertos / alla
donde mil poesias gritaron / cuando le cortaron al
poeta sus manos. (GIECO, Chacarero de Dragones,
Fantasma de Canterville, 1976, Inamu Discos).

Sobre isso, ainda podemos inferir que, assim como existia
uma conexao repressiva entre as ditaduras militares dos pa-
ises (Brasil, Argentina, Uruguai, Chile, Paraguai e Peru), de-
nominada Operacao Condor?®, a resisténcia entre esses paises
também era verificada; muitos militantes, principalmente a
partir da experiéncia do exilio, que os fez circular em diferen-
tes lugares, se conectavam na mesma luta, pela denuncia e
pela resisténcia aos mecanismos repressivos das ditaduras.
Essas redes de resisténcias podem ser amplamente visuali-
zadas na Cultura, através das manifestacoes artisticas - Mu-

7 Victor Jara foi preso poucos dias apds o golpe de 11 de setembro
de 1973 no Chile, apds ser torturado e assassinado seu corpo foi encontrado
em um terreno vazio, junto com os corpos de outros militantes. Em seu corpo
haviam indmeras marcas de tortura e de tiros, os agentes da repressao tam-
bém machucaram muito suas maos (na época existia o boato de que suas
maéos tinham sido cortadas, o que aparece na letra de Ledn) e arrancaram
sua lingua. Victor Jara foi preso no Estadio Chile, posteriormente renomado
com o nome do musico.

8 A Operacao Condor foi uma conexao repressiva entre os estados
ditatoriais do Cone Sul, seu principal objetivo era estabelecer uma rede que
unisse a repressao e a perseguicao aos opositores para além das fronteiras
geograficas.

sica, Teatro, Cinema, Literatura - que, nao raras as vezes, se
juntavam em prol de uma mesma luta.

No segundo recorte temporal de nossa pesquisa, analisa-
mos o periodo propriamente dito da ditadura de Seguranca
Nacional, trabalhamos com dois discos de Ledn Gieco, o IV
LP (1978, Inamu Discos) e Pensar en Nada (1981, Inamu Dis-
cos), na totalidade foram analisadas oito cancdes desses dis-
cos. Nesse periodo, foi onde observamos a maior presenca
da censura na obra do cantor, sendo que a maioria dessas
cancoes foram proibidas pelo Comite Federal de Radiofusion
(COMFER), pelo menos em sua parcialidade (trechos censu-
rados e/ou a proibicao de serem tocadas ao vivo e nas radios).
Os temas de maior destaque dessa fase, presentes direta ou
indiretamente nas letras das cancoes, sao a censura, a auto-
censura, a memoria, a violéncia, a injustica social, o exilio, a
solidao, a depressao; a maioria dos temas versam sobre os
acontecimentos nacionais e a repercussao disso na vida do
musico. Também evidenciamos, em muitas dessas cancoes,
como o jeito entoado da voz e a prépria instrumentalizacao
utilizada, remetem a um cenario triste, desmobilizador.

Por fim, analisamos uma terceira fase de producao do ar-
tista, entre os anos de 1983 e 1992, momento de luta pela re-
democratizacao no pais. Nesse momento, observamos a pre-
senca de temas que remente ainda a ditadura, porém, mais
especificamente a luta posterior, em torno das consignas de
Memoria, Verdade e Justica. Ledn Gieco, desde a década de
1970, demonstra apoio e respeito a luta das Madres de la Pla-
za de Mayo e das Abuelas de la Plaza de Mayo, postura que
aparece em suas cancoes e que se mantém vigente. Além
disso, por exemplo, na musica, Mensajes del Alma (Mensajes
del Alma, 1992, EMI Odeon) o cantor cita o nome de Alfredo
Astiz, um dos maiores torturadores de um grupo de tarefas
da a Escuela de Mecanica de la Armada (ESMAJ, centro clan-
destino de detencao onde desapareceram em torno de 5 mil
pessoas. O repressor é citado com o claro objetivo de que
houvesse justica e punicao pelos crimes que cometeu; anos
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apds essa cancao, a partir da luta dos familiares e das or-
ganizacoes de direitos humanos, Astiz é condenado a prisao
perpétua. Na cancao, Leodn canta pelo codinome do tortura-
dor, “dngel rubio de la muerte™: "...Son mensajes del alma /
herida pero bien clara / sobre lo cobarde toda la verdad / an-
gel rubio de la muerte de que poco te sirvié / el himno, Jesus,
la bandera, y el sol que te vié.” (GIECO, Mensajes del Alma,
1992, EMI Odeon).

CONSIDERAGOES FINAIS

Nosso objetivo foi apresentar, de forma sucinta, como
parte da obra de Ledn Gieco esteve constantemente engaja-
da em torno da realidade social argentina. Tanto no momen-
to anterior a ditadura, quanto durante os anos ditatoriais e
até mesmo no decorrer da fase democratica, percebemos o
compromisso politico do musico, que exerceu e exerce uma
agéncia social em seu meio. A partir da nocao de Intelectual
Artista, podemos inferir que a producao artistica de Ledn nao
pode ser dissociada do contexto politico e social, pelo contra-
rio, deve ser compreendida como uma das varias formas de
denuncia e resisténcia presentes naquele momento histérico.

A partir da analise de algumas cancoes foi possivel per-
ceber a ocorréncia de temas relacionados a ditadura, como
a censura, as prisoes, assassinatos, desaparecimentos,
roubos de criancas, exilio, entre outros. Da mesma forma, ¢
perceptivel, apds o ano de 1983, a permanéncia de questoes
relacionadas a luta em defesa dos direitos humanos na obra
do artista. Ledn demonstra, ao longo de sua trajetoria, um
compromisso com temas sensiveis da historia recente de seu
pais e da América Latina, fato que é demonstrado em sua atu-
acao - enquanto musico e cidadao argentino - mas também
no fruto de seu trabalho, exemplificado na forma de cancodes
politicas e militantes.

A partir deste tema de estudo também podemos inferir
que é proficua a analise que se propoe a cruzar fontes mu-
sicais com a escrita da Histdria, com metodologias que, nas

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Ultimas décadas, se tornaram recorrentes em trabalhos aca-
démicos de ambas as areas. As cancdes citadas neste artigo
sao apenas exemplos entre um universo de obras de artistas
que podem ser estudados como agentes sociais em perma-
nente interacao com a realidade.

A antiga nocao de que a Mdusica era descolada do contex-
to histdrico, de dificil acesso as classes populares e que nao
devia, portanto, ser relacionada aos acontecimentos politicos
e sociais, se tornou obsoleta pelo menos desde o inicio do sé-
culo XX. Nos ultimos dois séculos podemos perceber que as
cancoes, nao raras as vezes, descortinam fatos, injusticas,
violéncias e lutas populares; e, além disso, se posicionam em
torno desses episodios historicos. Segundo Contier: “A cria-
cao e a pratica musical ndao somente podem ser determina-
das em funcao de um tipo de publico, mas, também, pela divi-
sao interna da sociedade em grupos ou classes sociais, pelos
avancos tecnoldgicos, pela divisao do trabalho e pelas inter-
feréncias politicas”. (CONTIER, 1988, p. 111). A Mdsica, por-
tanto, assim como outras manifestacoes da cultura popular,
estara sempre relacionada ao seu meio de origem e as condi-
coes materiais existentes no momento de sua producao, nao
sendo possivel desconecta-la de um contexto muito maior, no
qual ela pode encontrar, de fato, mecanismos de contestacao,
intervencao e, acima de tudo, de didlogo permanente.
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“SINTO SAUDADE LA DO LARGO DA BANANA”: O REGIS-
TRO DA HISTORIA DE SAO PAULO A PARTIR DA CANGAO
DE GERALDO FILME

“SINTO SAUDADE LA DO LARGO DA BANANA’: THE RECORD OF THE HISTORY OF SAO PAULO FROM
GERALDO FILME’S SONG

RESUMO

A pesquisa de Iniciacdo Cientifica intitulada “Transformacdes do pa-
norama urbano de S3o Paulo na musica de Geraldo Filme”, iniciada
em setembro de 2020, propds, através de uma perspectiva geografica
e antropoldgica, analisar letras de cancoes do compositor Geraldo Fil-
me e relaciona-las com o momento histérico e com mudancas ocor-
ridas nos espacos urbanos da capital na década de 1950. Os métodos
utilizados partiram da andlise descritiva e simbdlica das letras que
tém como assunto principal as transformacoes ocorridas nos bairros
da Barra Funda e do Bixiga, localizados no centro de Sao Paulo. Para
isso, o trabalho do antropélogo José Cantor Magnani (1984) acerca dos
“pedacos” da cidade, bem como o trabalho de Teresinha Bernardo
(1998) sobre a memdria da capital, e as consideracdes de Muniz Sodré
(1998) a respeito do trabalho pedagdgico exercido pelas letras de sam-
ba, compuseram parte dos referenciais tedricos da pesquisa. A partir
do fato de que Filme possua especial importancia na construcao da
identidade do samba paulistano, compreendeu-se que suas composi-
coes sao essenciais para analisar tais mudancas, em especial, as que
afetaram os lugares de sociabilidade negra da cidade. Tendo analisa-
do cinco letras do sambista, foi possivel perceber a sua proposta ao
narrar as transformacoes que acompanharam o progresso da capital,
sucitando questionamentos como “0 progresso serve a quem? Quais
sao as pessoas que se beneficiam dele?” entre outras. E, com isso,
foi possivel também compreender as manifestacées culturais como
funtamental para o entendimento da historia da cidade de Sao Paulo.
Neste artigo sera compartilhada a analise de uma das cangoes, intitu-
lada “Ultimo Sambista”.

Palavras-Chave: Barra Funda; Samba Paulistano; Sociabilidades Negras; Memoria.
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ABSTRACT

The Scientific Initiation research entitled “Transformations of the
urban landscape of Sao Paulo in the music of Geraldo Filme”, whi-
ch began in September 2020, proposed, through a geographical and
anthropological perspective, to analyze the lyrics of songs by com-
poser Geraldo Filme and relate them to the historical moment and
with changes that occurred in the urban spaces of the capital in the
1950s. The methods used started from the descriptive and symbolic
analysis of the lyrics whose main subject is the transformations that
occurred in the neighborhoods of Barra Funda and Bixiga, located in
the center of Sdo Paulo. For this, the work of the anthropologist José
Cantor Magnani (1984) on the turfs of the city, as well as the work of
Teresinha Bernardo (1998 on the memory of the capital, and consi-
derations by Muniz Sodré (1998) about the pedagogical work perfor-
med by the samba lyrics, composed part of the theoretical references
of the research. From the fact that Filme has special importance in
the construction of the identity of the samba in Sao Paulo, it was un-
derstood that his compositions are essential to analyze such chan-
ges, especially those that affected the places of black sociability in
the city. Having analyzed five of the samba composers’ letters, it was
possible to perceive his proposal when narrating the transformations
that accompanied the capital’s progress, raising questions such as
“Whom does progress serve? What are the people who benefit from
it?” among others. And, with that, it was also possible to understand
the cultural manifestations as fundamental for the understanding of
the history of the city of Sdo Paulo. In this article, the analysis of one
of the songs, entitled “Ultimo Sambista” will be shared.

Keywords: Barra Funda; Samba Paulistano ; Black Sociabilities; Memory.
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INTRODUGCAO

Os processos de transformacao urbana na capital pau-
lista, ao longo dos séculos, perpassam por diversos fatores
e influéncias que refletem a historia da construcao de uma
identidade. A migracao de familias advindas do interior, a
imigracao européia e as nocoes de civilizacao e progresso,
baseadas nos modelos deste continente sao alguns destes.
Ao analisar a histdria e o exercicio da memdria das manifes-
tacoes culturais brasileiras - dentre elas, o samba paulista-
no - que acompanham esses processos de transformacao, €
possivel compreender como estas afetaram e afetam deter-
minadas classes e comunidades.

A tedrica Teresinha Bernardo (1998), em seu estudo sobre
a memoria de Sao Paulo, forneceu aspectos importantes a
respeito da realidade paulistana que nesta pesquisa foram
incorporados. Segundo a autora, “o estudo da memoria se
revela como um recurso metodoldgico por exceléncia” (BER-
NARDO, 1998, p. 29), e permite “ndo apenas lidar com a di-
mensao subjetiva do vivido, como também as teias de signifi-
cac3o que urdem as vidas dos sujeitos” (idem, 1998, p. 29-30).
Ao tratar especificamente da realidade negro-italiana em Sao
Paulo, Bernardo reflete sobre o recurso da memaoria também
como descortinador de conflitos, relacdes de poder e proces-
sos de reconstrucao e redefinicdo de identidades (BERNAR-
DO, 1998).

Nesta pesquisa de Iniciacao Cientifica, teve-se como
objetivo partir do olhar e da narrativa do sambista Geraldo
Filme, através das letras de suas cancodes, para analisar al-
gumas das transformacodes urbanas ocorridas na capital na
década de 1950. Para isso, parte-se dos conceitos elabora-
dos por Muniz Sodré (1998) a respeito das letras de samba
que, apesar de se referirem ao samba carioca, podem aqui
ser aplicados as analises das letras paulistanas. Para Sodré
(1998), o conceito e a importancia dos provérbios aparecem
como valores fundamentais para a afirmacao de uma identi-

dade, e como “a constante chamada a atencao para os valores
da comunidade de origem e o0 ato pedagdgico aplicado a situa-
cbes concretas da vida social” (idem, ibidem).

As letras de samba, portanto, comporiam parte dessas
acoes pedagogicas com e para a populacao negra. Ao anali-
sarmos as letras de Filme, pode-se pensar nesses atos tanto
ao narrar uma histdria que ja aconteceu, na forma de manté-
-la viva e reproduzi-la através dos tempos, quanto de afirmar
os valores, como afirma Muniz Sodré (1998), da comunidade
de origem.

Na proposta de se colocar como “sujeita™ na investigacao,
compartilha-se que o estudo parte de um movimento gra-
dual, mas continuo, de se reaproximar do territério negro da
Barra Funda, que hoje abriga um dos responsaveis pelo de-
senvolvimento desta pesquisa, o Instituto de Artes da UNESP,
mas que historicamente foi moradia de diversos sambistas
paulistanos, abrigou o que foi o berco do samba paulista e
também a Escola de Samba Camisa Verde e Branco. Pedin-
do licenca e honrando esse espaco que permanece vivo, essa
pesquisa se desenvolveu.

(RE) APRESENTANDO GERALDO FILME

Geraldo Filme, grande referéncia ao se tratar da historia
do samba paulista, nasceu na capital em 1927. Filho de Dona
Augusta, empregada doméstica e fundadora da Associacao
de Empregadas

Domésticas (que mais tarde viria a se tornar o Cord&o Car-
navalesco Paulistano da Gléria), Filme cresceu no bairro do
Campos Eliseos, vizinho a Barra Funda, e passou parte da in-
fancia entregando marmitas nas redondezas. No disco “Plinio
Marcos em Prosa de Samba - Nas Quebradas do Mundaréu”
(1974), Plinio conta que Geraldo “entrava na Alameda Glete

1 A proposta de utilizar neologismos no feminino, tal como sujeita,
é fomentada pela escritora Grada Kilomba (2019), como o fim de ampliar e
ressignificar aspectos patriarcais da escrita portuguesa.
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pra entregar marmita e ouvia samba, chegava no Jardim da
Luz e era sé samba, subia o0 Campos Eliseos era sé samba,
chegava no Largo da Banana... pouca banana e muito samba”
(MARCOS, 1974).

Assim também foi a relacao de Filme com os ritmos
do interior, em especial 0 samba de bumbo, importante refe-
réncia na estruturacao do que veio a ser o samba paulistano.
Tal como diversos amigos e sambistas da época, o composi-
tor frequentava as festas religiosas da cidade de Bom Jesus
de Pirapora, pertencente a um movimento de manutencao
das relacoes das familias negras que, em sua maioria, advi-
nham das cidades do interior. Uma das cancoes de Filme que
retrata essa relacdo com a cidade e dos conflitos religiosos
existentes nas celebracdes é a “Batuque de Pirapora” (2000).

Mesmo com uma relacao estreita com o samba e
suas origens na capital paulista, Filme teve apenas dois dis-
cos gravados. O primeiro pela Eldorado, em 1980, e o segun-
do lancado postumamente, em 2000, a partir da gravacao
de uma entrevista para o programa “Ensaio” da TV Cultura,
lancado pela gravadora SESC Sao Paulo. Participou do mu-
sical de Plinio Marcos anteriormente citado, e, também como
intérprete, no disco “Canto dos Escravos” (1982], com a Can-
tora Clementina de Jesus e Dona Doca, também lancado pela
gravadora Eldorado.

Como temas recorrentes em suas composicoes, Fil-
me narrou processos vivenciados por ele de transformacao
da cidade de Sao Paulo, em especial as que afetaram os bair-
ros da Barra Funda e do Bixiga. Transformacodes estas que
acarretaram na perda de espacos de sociabilidade negros
importantes para a memoria e consolidacdo do samba e da
cultura negra.

O destaque dentre esses espacos se da, sem duvida, ao
Largo da Banana. Conhecido por ser o berco do samba pau-
listano, o Largo era localizado no bairro da Barra Funda, e
ficava préximo a antiga estacao de trem, onde ocorriam des-
carregamentos de mercadorias. O espaco se tornou um local

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

de descanco para trabalhadores, em sua maioria negros, que
realizavam estes servicos em troca de parte das mercadorias
trazidas (SILVA, 1990). E, dentre as atividades de descanso, as
rodas de samba e os batuques aconteciam.

A cancao aqui analisada é uma das que menciona este
importante espaco. Gravada na voz de Germano Mathias, em
1999 e intitulada “Ultimo Sambista” (ANEXO 1), foi uma das
tantas composicoes de Geraldo Filme que lamentou os pro-
cessos de mudanca e perda de territorios importantes para
o samba paulistano. A musica se inicia com “Adeus/ Ta che-
gando a hora/ Acabou o samba, adeus Barra Funda/ Eu vou
me embora”.

A palavra “adeus”, neste contexto, pode permitir duas in-
terpretacoes. Ao procurar o significado no dicionario Hou-
aiss, em uma das definicdes ele diz: “Exclamacao que expri-
me pena ou saudade de (alguém ou algo) que se perdeu ou
que n3o tem retorno” (HOUAISS, 2001). Nesse caso, o “adeus”,
narrado por Geraldo Filme, se referenciaria ao espaco de so-
ciabilidade, ao pedaco? (MAGNANI, 1984) que ali se estabe-
leceu mas que nao se faz mais presente. Esta interpretacao
pode ser fundada nao sé no trecho que vem a seguir da mu-
sica, mas também em outras composicoes do mesmo autor
e nas narrativas de diversos baluartes do samba paulistano a
respeito do processo de desapropriacao do Largo da Banana.

A segunda definicao do dicionario que aqui vale ser ressal-
tada diz: “palavra, gesto, sinal de despedida e, por vezes, de
saudacdo” (HOUAISS, 2001)". Nesse sentido, o significado de
“adeus” de Filme pode ser relacionado ao adeus aquele en-
contro, aquela roda que ali se estabeleceu e que esta prestes
a se encerrar, podendo a musica servir como uma espécie de
ritual de finalizacao.

2 Para José Guilherme Magnani, o termo “pedaco” se refere a
“aquele espaco intermedidrio entre o privado (a casa) e o publico, onde se
desenvolve uma sociabilidade basica, mais ampla que a fundada nos lacos
familiares, porém mais densa, significativa e estavel que as relacdes formais
e individualizadas impostas pela sociedade” (MAGNANI, 1984, p. 138)
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Tal hipdtese nao se constitui em uma tese ou depoimento
encontrado durante a pesquisa, mas em uma observacao de
campo de alguns espacos de sociabilidade contemporaneos.
O primeiro deles, os ensaios da Bateria Alcalina, batucada®
que ocorre semanalmente no campus da Universidade Esta-
dual de Campinas, desde 2003. Ao final de cada ensaio, os in-
tegrantes se renem em roda para cantar o hino da bateria e,
por fim, cantam também a musica Ultimo Sambista. Esta, no
caso, além de servir como registro de uma meméaria do sam-
ba de Sao Paulo, também assumiu a funcao, naquele grupo,
de finalizar o encontro que tem como uma de suas funcoes,
fazer samba.

Nao cabe aqui dar grandes voltas a respeito do historico
da Bateria Alcalina, porém convém ressaltar que, apesar de
residir em Campinas, esta detém de uma relacdao umbilical
com a Escola de Samba Nené de Vila Matilde, fazendo com-
preender melhor a associacdao da musica de Geraldo Filme
com a Bateria*.

Outro espaco de sociabilidade contemporaneo que pode
servir de exemplo ao que aqui se refere como ritual de fina-
lizacao da roda é o Samba da Pacoca, que promove mensal-
mente rodas no Largo da Lapa ha mais de quatro anos. Nela,
no inicio e no fim da apresentacao, o grupo canta uma musica
de Nei Lopes e Wilson Moreira chamada “Pega no Pildo”, em
que ha no refrdao a mencdo ao nome do grupo: “Quer paco-
ca tem que pegar no pildo”. Assim como a Bateria Alcalina, o
grupo propoe uma abertura e um fechamento dos trabalhos
a cada apresentacao, com a presenca de uma musica especi-

3 Segundo Francisco Santana, o termo batucada consiste em “uma
pratica coletiva de percussao. Geralmente associada ao universo do samba,
é uma manifestacdo cultural que extrapola este ambito e pode estar asso-
ciada a diversas préticas, configurando-se como espaco de interacoes e
aprendizagens.” (SANTANA, 2015)

4 Um estudo vasto a respeito da batucada feita pela Alcalina e de sua
relacdo com a Nené pode ser encontrado nos trabalhos do prof. Francisco
Santana (SANTANA, 2009; SANTANA, 2015;SANTANA, 2018).

fica, o que contribui para uma ritualizacao do momento.

Diversos outros exemplos em que esta situacao ocorre
poderiam ser aqui citados, como nas Escolas de Samba, em
que ao inicio de cada ensaio ha o canto do respectivo hino.
Na quadra da Escola Nené de Vila Matilde, por exemplo, a
musica cantada é “Tributo a Nené”, ou na Vai-Vai, em que a
musica cantada ¢ “Tradicao”, outra composicdo de Geraldo
Filme que narra os processos de mudanca vividos no centro
de Sao Paulo.

Como ressaltado acima, ndao ha comprovacao cientifica de
que o “adeus”, cantado por Geraldo Filme e Germano Mathias
se refira a despedida do encontro, mas sim a hipotese de que
pode haver uma dupla interpretacao da palavra.

A musica Ultimo Sambista seque com “Veio o progresso/
fez do bairro uma cidade/ levou a nossa alegria/ também a
simplicidade/ Levo saudade & do Largo da Banana/ Onde
nois fazia samba/ toda noite da semana”. Aqui, Geraldo Fil-
me narra parte do processo de urbanizacao do centro de Sao
Paulo e apresenta o progresso como fator causal do fim da
vida simples e também a alegria daqueles que ali moravam.

Historicamente, o “progresso” se mostrou e ainda se mos-
tra como conceito favoravel na construcao das cidades, em
especial, a Sao Paulo. Para Marcos Virgilio da Silva (2011), tal
relacdo se da a propagacao da relacdo de Sao Paulo com o
trabalho, sendo entao o progresso fruto do esforco e do labor
de seu povo (VIRGILIO, 2011), e atribui o feito dessa visdo a
elite de Sao Paulo.

O progresso, portanto, aparenta estar estreitamente rela-
cionado com outra palavra que se posiciona ao lado na ban-
deira nacional: a ordem. Parece implicar, neste sentido, numa
ordem que, certamente, favorece essa elite, se manifestando
na “organizacao”(também seguindo os critérios dessa classe)
dos espacos e a quem esses seriam destinados.

Ao comentar a composicao aqui analisada, Marcos Virgi-
lio afirma que “...0 progresso parece um valor inquestionavel,

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS ANAIS - VOL. IV /2022

126



mas seu resultado ["',] nao conta com a aprovacao irrestrita
dos sambistas” (VIRGILIO, 2011, p. 231).

Ligia Nassif Conti (2105) também descreve a relacao ao
analisar a mesma musica ao dizer que “...Geraldo Filme ava-
lia o progresso como um fendmeno irrefreavel, que invade o
espaco urbano de maneira determinante e inconteste” (CON-
Tl, 2015, p. 43). A pesquisadora também menciona o trabalho
de Plinio Marcos para reforcar a ideia. No musical citado an-
teriormente, “Nas Quebradas do Mundaréu”, o dramaturgo,
ao apresentar Geraldo Filme diz:

0 Geraldao foi nesta toada de Largo da Banana,
rolando fardo de algodao em carroceria de cami-
nhao e aprendendo as mumunhas e as catimbas
do samba, até que o progresso entrou na parada e
acabou com o recreio, onde o pessoal das quebra-
das do mundaréu relaxava as broncas juntadas no
dia a dia” (MARCOS, 1974, faixa 2 apud CONTI, 2015,
p. 46).

Renata Siqueira (2020) também contribui para o entendi-
mento da palavra progresso na musica do compositor. Ao se
indagar sobre o sentido desta para além de uma oposicao a
existéncia do samba, ela comenta que as musicas de Filme
valorizam, ambiguamente, o progresso (2020). Que estas,
ao mesmo tempo que denunciam a perda dos espacos de
sociabilidade, reivindicam que “as demandas dos sambistas
fossem incluidas no projeto de modernizacao da cidade” (SI-
QUEIRA, 2020, p. 22] e, além disso, que “isso representa um
alerta para a necessidade de reconhecimento da populacao
negra e pobre de Sdo Paulo como agente social legitimo e
dotada de direitos que deveriam ser contemplados na imple-
mentac3o do “progresso”.” (idem, ibidem).

0 samba termina com “Deixo este samba/ Que eu fiz com
muito carinho/ Levo no peito a saudade/ Nas maos o meu ca-
vaquinho”, reforcando o sentimento de nostalgia para com o
espaco de sociabilidade, que pode ser atribuido ao Largo da
Banana mas também a todo o bairro da Barra Funda, que foi
igualmente alvo do temido “progresso”.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

CONSIDERAGOES FINAIS

Entende-se, a partir das reflexoes sucitadas, que o Largo
da Banana, assim como outros espacos de sociabilidades ne-
gras, trazem consigo memodrias e historias que possibilitam
a construcao de saberes de uma comunidade. Ao reforcar a
saudade sentida desse lugar em sua musica, Geraldo Filme
contribui para a permanéncia dessa memoria em duas eta-
pas: ao relembrar, na letra, o espaco que ja foi transforma-
do; e ao eterniza-lo, transformando-o em um samba até hoje
cantado nas rodas, transmitindo assim, a sua historia e me-
moria através das décadas.

ANEXO|
ULTIMO SAMBISTA

GERALDO FILME
Adeus
Ta chegando a hora
Acabou o samba, adeus Barra Funda
Eu vou me embora
Adeus
Ta chegando a hora
Acabou o samba, adeus Barra Funda
Eu vou me embora
Veio o progresso
Fez do bairro uma cidade
Levou a nossa alegria
Também a simplicidade
Levo saudade |4 do Largo da Banana
Onde nés fazia samba
Toda noite da semana
Deixo este samba
Que eu fiz com muito carinho
Levo no peito a saudade
Nas méos o meu cavaquinho

ISSN 2595-2765

127



REFERENCIAS

A MUSICA Brasileira deste século
por seus Autores e Intérpretes: Ge-
raldo Filme (CD). 2000. Compositor:
Geraldo Filme. Intérprete: Geraldo
Filme. Gravadora: SESC Sao Paulo.
1CD.

BERNARDO, Teresinha. Meméria
em branco e negro: olhares sobre
S&o Paulo. Sdo Paulo: EDUC: Editora
UNESP, 1998.

CONTI, Ligia Nassif. 2015. AMemo-
ria do Samba na Capital do Trabalho:
0s sambistas paulistanos e a cons-
trucao de uma singularidade para o
samba de S3o Paulo (1968-1991). Uni-
versidade de S3o Paulo, Tese (Douto-
rado em Histdria Social). Programa
de Pds-Graduacao em Histéria So-
cial. Orientadora: Maria Inez Macha-
do Borges Pinto. Sdo Paulo: Universi-
dade de Sao Paulo.

GERALDO Filme - Colecao Memg-
ria Eldorado (CD). 1980. Compositor:
Geraldo Filme. Intérprete: Geraldo
Filme. Disponivel em: https://www.
youtube.com/watch?v=955ZqCYbYPc.
Acesso em: 23 de nov. de 2020.

HOUAISS, Antonio. Dicionario Hou-
aiss da lingua portuguesa. Rio de Ja-
neiro: Objetiva, 2001.

KILOMBA, Grada. Memodrias da
plantacao: episddios de racismo coti-
diano. Rio de Janeiro: Editora Cobogé,
2019.

MAGNANI, José Guilherme C. Fes-
ta no pedaco: cultura popular e lazer
na cidade. Sao Paulo: Editora Brasi-
liense, 1984.

MARCOS, Plinio. Plinio Marcos
em prosa e Samba: nas quebra-
das do mundaréu- com Geraldo
Filme, Zeca da Casa Verde e Toni-
quinho Batuqueiro. [1974]. Disponi-
vel em: https://www.youtube.com/
ch?v=kUBIr4RdQ3M&t=135s Acesso
em 23 de nov. de 2020.

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS

0 CANTO dos Escravos (CD). 1982.
Vérios compositores. Intérpretes:
Clementina de Jesus, Geraldo Filme
e Dona Doca da Portela. Disponi-
vel em: https://www.youtube.com/
watch?v=gil3Mw320nU. Acesso em
23 de nov. de 2020.

PEGA no Pildo. 1996. Intérprete:
Nei Lopes. Compositor: Wilson Mo-
reira. In: CANTO Banto, Zumbi 300
anos. Gravadora: Saci. Faixa 5.

SANTANA, Francisco de A. Mestri-
nel. 2009. A batucada da Nené de Vila
Matilde: formacao e transformacéo
de uma bateria de escola de samba
paulistana. Universidade Estadual de
Campinas. Dissertacao. Programa de
Pés-Graduacdo em Mdsica. Orien-
tador: José Roberto Zan. Campinas:
Universidade Estadual de Campinas.

SANTANA, Francisco de A. Mes-
trinel. 2015. "A Batucada como ex-
periéncia significativa: A Bateria Al-
calina”. XXII Congresso Nacional da
Associacao Brasileira de Educacao
Musical. Natal-RN.

SANTANA, Francisco de A. Mestri-
nel. 2018. Batucada: experiéncia em
movimento. Universidade Estadual de
Campinas. Tese. Programa de Pés-
-Graduacdo em Mdusica. Orientador:
José Roberto Zan. Campinas: Univer-
sidade Estadual de Campinas.

SILVA, José Carlos Gomes. 1990. 0
Sub Urbano e a outra face da cidade:
Negros em Sao Paulo 1900-1930- Co-
tidiano, lazer e cidadania. Universida-
de Estadual de Campinas. Disserta-
cdo. Programa de Pds-Graduacdo em
Ciéncias Sociais. Orientadora: Ana
Maria de Niemeyer. Campinas: Uni-
versidade Estadual de Campinas.

SILVA, Marcos. Virgilio da. 2011.
Debaixo do ‘pogréssio’: urbaniza-
cdo, cultura e experiéncia popular
em Jodo Rubinato e outros sambistas
paulistanos (1951-1969). Universidade
de Sdo Paulo. Programa de Pés Gra-
duacao da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo. Orientadora: Profa. Dra.

ANAIS - VOL. IV /2022

Maria Lucia C. Gitahy. Sao Paulo: Uni-
versidade de S3o Paulo.

SIQUEIRA, Renata Monteiro. 2019.
“Viaduto Pacaembd, Sao Paulo, 1958:
significados de uma obra em face do
processo de desenvolvimento urba-
no”. Anais XVIIl ENANPUR, Natal, p.
1-22.

SIQUEIRA, Renata Monteiro. 2020.
"0 Largo da Banana e a presenca
negr00a em Sao Paulo”. ANAIS DO
MUSEU PAULISTA, Sio Paulo, Nova
Série, vol. 28, p. 1-33. d1e9.

SODRE, Muniz. Samba, o dono do
corpo. Rio de Janeiro: Mauad X. 1998.

TRIBUTO a Nené. 2011. Intérprete:
Armandinho da Mangueira. Compo-
sitor: Armandinho da Mangueira. In:
MEMORIA do Samba Paulista- Velha
Guarda do G.R.C.E.S- Nené de Vila
Matilde. Gravadora: Sambatd, Faixa
1.

ULTIMO Sambista. 1999. Intérprete:
Gerlano Mathias. Composicao: Ge-
raldo Filme. In: HISTORIA do Samba
Paulista |. Gravadora: CPC UMES,
Faixa 8.

128


https://www.youtube.com/watch?v=95SZgCYbYPc.
https://www.youtube.com/watch?v=95SZgCYbYPc.
https://www.youtube.com/ch?v=kUBlr4RdQ3M&t=135s.
https://www.youtube.com/ch?v=kUBlr4RdQ3M&t=135s.
https://www.youtube.com/watch?v=gil3Mw32OnU.
https://www.youtube.com/watch?v=gil3Mw32OnU.

José Antonio R. Martinez (UFRGS)
Tjoseromaldgmail.com

PANORAMA DO REPERTORIO CONTEMPORANEO PARA
FLAUTA DOCE NO URUGUAI

OVERVIEW OF THE CONTEMPORARY REPERTOIRE FOR RECORDER IN URUGUAY

Lucia Becker Carpena (UFRGS)
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RESUMO

Sao objetivos deste artigo identificar, reunir e descrever as pecas
para flauta doce de compositores uruguaios escritas entre 1975 e
2020, e também determinar, neste repertdrio, a presenca de técnicas
estendidas. A metodologia do presente texto envolve trabalho de cunho
analitico-reflexivo, baseado na coleta do repertério para flauta doce
composto por autores uruguaios. O repertério sondado até a conclu-
sdo do levantamento de dados (agosto de 2020) abrange um total de
dezenove compositores, dos quais dez utilizam técnicas estendidas e
cem obras, das quais treze empregam técnicas estendidas. O publico-
-alvo deste artigo sera: flautistas doces, compositores, professores de
flauta doce e musicélogos.

Palavras-Chave: Flauta doce; Repertorio para flauta doce; Técnica estendida; Musica con-
temporanea; Flauta doce no Uruguai.

ABSTRACT

The objectives of this article are to identify, gather and describe the
pieces of Uruguayan composers written between 1975 and 2020, and
to determine the presence of extended techniques in that repertoire.
The methodology of this text involves analytical-reflective work, based
on the collection of repertoire for recorder composed by Uruguayan
authors. The repertoire probed until completing the data collection
(August 2020) covers nineteen composers (of which ten use extended
techniques), and one hundred works (of which thirteen employ exten-
ded techniques). The target audience for this article will be recorder
players, composers, recorder teachers and musicologists.

Keywords: Recorder; Recorder repertoire; Extended technique; Contemporary
music; Recorder in Uruguay.
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INTRODUGCAO

Este artigo coloca seu foco, no nivel geral, nas composi-
coes contemporaneas latino-americanas, no ambito da cha-
mada musica erudita ou de concerto. Como artistas e pesqui-
sadores latino-americanos, sentimos a responsabilidade de
fomentar e divulgar a mudsica da Nossa América,' e o fazemos
através do presente texto que coloca a atencao no reperto-
rio contemporaneo uruguaio para flauta doce. No Uruguai, o
instrumento aparece na musica de concerto, associado tanto
a musica antiga como a contemporanea e também na cena
educacional, associado a musicalizacao. Sua presenca pode
ser rastreada em todas as 22 escolas estaduais de iniciacao
musical do sistema de ensino fundamental e em apenas trés
dos dezenove conservatorios municipais do pais. Em contra-
partida, a Universidad de la Republica (UdelaR), nica institui-
cao de ensino superior de MUsica, nao possui nenhum curso
de licenciatura ou bacharelado para flauta doce. Contudo,
este instrumento, segundo o catalogo aqui analisado, possui
entre 1975 e 2020 uma producao de cem obras escritas por
dezenove compositores uruguaios.

O presente artigo é uma investigacao desenvolvida no gru-
po de pesquisa “E a flauta doce toca o qué? - Repertdrios da
Flauta Doce”, coordenado pela Profa. Lucia Carpena, no Ins-
tituto de Artes da UFRGS.

FONTES DA PESQUISA

A base para este artigo o constitui o catalogo que foi ela-
borado em 2016 como Trabalho de Conclus&o de Curso (RO-
DRfGUEZ, 2016), que continha obras compostas entre ca.
1975 e 2015 e foi aprimorado em 2018 como Dissertacao de
Mestrado (RODRIGUEZ, 2020). Este material pretende resga-
tar uma parte do patrimdnio imaterial da producao artistica

1 Termo utilizado por José Marti. A expressao sintetiza um paradig-
ma de pensamento filoséfico, politico, social e cultural que se opde tanto ao
modelo colonial quanto ao impulsionado para os interesses imperialistas. E
nesse sentido que é usado aqui (ARPINI, 2014, p. 182).

do Uruguai. Oferece um banco de dados que permite regis-
trar, preservar e difundir o acervo musical dos compositores
uruguaios dos séculos XX e XXI no que se refere a producao
de musica para flauta doce. Neste artigo apresenta-se uma
atualizacao do catalogo, adicionando as obras compostas en-
tre 2018 e 2020.

As fichas catalograficas das obras foram organizadas pelo
tipo de instrumentacao. A decisao foi baseada na experiéncia
dos autores como intérpretes e nos diferentes catalogos con-
sultados, especialmente o desenvolvido por Carpena (2014, p.
16), que coloca: “Optou-se por adotar o critério de instrumen-
tacao, por sua objetividade e porque entendemos que os prin-
cipais interessados no acervo seriam flautistas e professores
de flauta doce.”

Vale mencionar que as partituras foram encontradas na
biblioteca da Escuela Universitaria de Misica (EUM-Uruguai)
e nos acervos pessoais dos compositores e flautistas doces.
Quanto ao tipo de documentos resgatados, eles existem em
diferentes suportes, desde manuscritos autdgrafos (quatorze
obras), impressées feitas pelo autor, arquivos digitais em pdf
(sessenta e sete obras), cpias reprograficas (onze obras), ar-
quivos em formato de dudio (uma obra) e partituras editadas
comercialmente (trés obras), até registros em dissertacdes
de mestrado e teses de doutorado (quatro obras). As obras
mais antigas achadas até agora, trés pecas do compositor
Homero Perera (1939-2019), estao disponiveis em um volume
publicado na Argentina em 1979, e seu direito de copia é da-
tado em 1976.

BREVE ANALISE DESCRITIVA DO REPERTORIO
CATALOGADO

Para este trabalho foram analisadas cem obras de dezeno-
ve compositores. Apenas treze pecas (13%) e dez compositores
(53%) empregam técnicas estendidas. As treze obras com técni-
cas estendidas sao eclipsadas pelas demais 87 composicoes que
nao as utilizam. Contudo, 53% dos compositores utilizam técnicas
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estendidas, sendo muito estreita a relacao da porcentagem entre
0s compositores que nao utilizam técnicas estendidas (47%).

As cem obras catalogadas apresentam uma estruturacao
organoldgica? variada. Foi possivel encontrar outros instrumen-
tos em combinacdes com a flauta doce, como piano; violino e
violoncelo, e outras mais inusitadas como o septeto El viento in-
cesante de Felipe Silveira (RODRIGUEZ, 2020, p. 119), com flau-
ta transversal, violino, violoncelo, saxofone, trombone e piano.
Percebe-se que o repertorio € amplo e diverso, mostra um leque
heterogéneo na utilizacao de instrumentacao e de ferramentas
compositivas. No quadro N° 1 se exibe a maneira como foram
organizadas as fichas catalograficas, adotando a metodologia de
Carpena (2014).

Quadro 1 - Organizacdo das fichas catalogréficas por tipo de instrumentacao. Fonte:
Autores.

2 Termo é utilizado pela etnomusicologia e a musicologia que abran-
ge elementos como acustica, espacialidade, uso de fontes de som como ins-
trumentos musicais, entre outras possibilidades (HILEY, 2008, p. 1130).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

O quadro N° 1 apresenta as diferentes possibilidades nas quais
a flauta doce foi combinada com outros instrumentos (46 obras),
criando uma variada gama de cores. Também é possivel perceber
o grande nimero de obras nas quais os compositores exploraram
as muitas possibilidades de uso dos instrumentos da familia da
flauta doce, seja solo ou em conjuntos maiores (54 pecas).

As técnicas estendidas presentes no repertorio estudado estao
reunidas no quadro N° 2, de forma a poder visualiza-las com maior
clareza. O quadro possui duas colunas, na primeira colocou-se a
técnica propriamente dita (Tipo de técnica), e, na segunda, a forma
de executa-la (Possibilidades de execucdo). Foi necessario criar a
categoria “outros efeitos”, para aquelas técnicas em que o com-
positor gerava um efeito sonoro totalmente novo. Sao usadas as

denominacdes empregadas pelos compositores. Entre colchetes,
NOS casos em que 0 compositor Nao as nomeou, acrescentaram-
-se 0s nomes das possibilidades de execucao e da técnica. Para
isso, foram atribuidas denominacoes que emergem da escrita mu-
sical tradicional.
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Quadro 2 - Técnicas segundo sua execugdo usando a nomenclatura dos composito-
res. Fonte: RODRIGUEZ, 2020, p. 58.

Pode-se ver no quadro N° 2 que as técnicas definidas
como “outros efeitos” possuem maior quantidade de possi-
bilidades. E vidvel pensar que elas correspondem as técnicas
estendidas que o compositor desenvolveu especificamente
para uma obra em particular, em busca, provavelmente, de
novos efeitos de som para poder ampliar os recursos de sua
linguagem musical. Foi possivel mapear que o multifonico é a
técnica estendida mais usada, aparecendo 79 vezes, seguido
pelo tremolo (62 vezes), glissando (46 vezes) e diferentes tipos
de frulato (26 vezes).

Em artigo na revista da American Recorder Society (ARS),
o compositor e flautista doce Pete Rose (1992, p. 19-22) apre-
senta trés tabelas nas quais reune as composicoes contem-
poraneas para flauta doce dos Estados Unidos e da Europa
escritas entre 1950 e 1989. Segundo Rose, as técnicas mais
recorrentes sao frulato, glissando, multifonicos e quartos de
tom. Neste sentido é possivel constatar que a maioria das
técnicas estendidas utilizadas nas composicoes uruguaias
faz parte daquelas que foram mais empregadas no reperto-
rio europeu e norte americano da segunda metade do século
XX. E possivel pensar que estas quatro técnicas compdem o
grupo mais comum de técnicas estendidas encontradas no
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repertério contemporaneo da flauta doce, o que pode ser um
indicativo do conhecimento dos compositores uruguaios em
relacao as possibilidades da flauta doce. Por outro lado, pode
também significar a adocao, para a flauta doce, de técnicas
estendidas conhecidas pelos compositores a partir do voca-
buldrio e repertorio de outros instrumentos.

Os compositores Biriotti, Ferretti, lturriberry, Legrand e
Silveira junto a alunos da EUM, criaram em ca. 2000 o grupo
Interpresen, dedicado a difusao da musica contemporanea e
do qual a flauta doce fazia parte. Este grupo desenvolveu in-
tensa atividade, estreando as obras escritas especificamente
para ele. Outros grupos como Amalgama e Bergerette, que
também usavam flauta doce, contribuiram para a difusao da
musica criada por autores uruguaios, colocando nos progra-
mas de suas apresentacoes obras dos compositores acima
mencionados. Varios eventos também colaboraram para a
difusao da musica contemporanea uruguaia para flauta doce.
Em 2017 o compositor Riignitz compos uma obra para trés
quartetos de flauta doce para o Encontro Internacional de
Grupos de Flautas Doces do Uruguai. O Encontro de Musi-
ca Contemporanea Montevidéu, realizado entre 2005 e 2009,
também contribuiu para a estreia de pecas de compositores
contemporaneos onde a flauta doce se fez presente.

CONSIDERAGOES FINAIS

Foi constatado que a maior porcentagem de obras do re-
pertorio catalogado é formada por composicoes com uma
linguagem eclética e que nao utilizam técnicas estendidas.
As técnicas estendidas que mais raramente sao usadas sao
aquelas que o compositor desenvolveu especificamente para
uma obra em particular, sem ter voltado a repeti-las. Pensa-
mos que para o intérprete € um desafio o estudo das novas
técnicas que denominamos como “outros efeitos” (Quadro 2).
Uma das principais problematicas esta no fato que nem todos
os compositores descrevem a execucao da técnica requerida.
Contudo, isto oferece uma grande oportunidade para o flau-

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

tista poder testar diferentes formas de produzir o efeito soli-
citado, e nesse processo, desenvolver um maior conhecimen-
to do seu instrumento. Para executar o repertério uruguaio
aqui levantado, pensamos que é necessario desenvolver um
nivel técnico intermediario-alto. O flautista precisa dominar
no minimo, quatro técnicas estendidas: frullato, glissando,
multifonico e tremolo.

As técnicas estendidas mais utilizadas sao aquelas ja co-
nhecidas no ambiente da musica contemporanea. Neste sen-
tido, as treze obras uruguaias que as empregam refletem, em
boa parte, a trajetdria do repertério da flauta doce a partir da
década de 1950 na Europa e nos Estados Unidos e registra-
da na literatura consultada. Outro dado que emerge de nossa
analise € que as técnicas estendidas se configuram como ele-
mentos estruturais, de execucao obrigatoria, das obras e nao
como ornamentos, de execucao optativa. Outro dado que se
destaca é que dos dezenove compositores apenas trés utili-
zam um tipo de escrita musical ndao-convencional. Acoes con-
tinuas na cena musical e académica do Uruguai como o En-
cuentro Internacional de Grupos de Flauta Dulce, o Encuentro
de Musica Contemporanea e as atividades artisticas desen-
volvidas por diferentes grupos, como Interpresen, voltadas
para a difusao de musica contemporanea, tém incentivado os
compositores a escrever obras para flauta doce.

Uma vez concluida a elaboracao do catalogo e a analise do
uso de técnicas estendidas, entendemos que um desdobra-
mento futuro da pesquisa é entender que fatores motivaram
0s compositores a escrever este corpus musical dedicado a
flauta doce.
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O CIRCUITO MUSICAL DAS COMPANHIAS LIRICAS NA
ROTA DAS CIDADES DO RIO DE JANEIRO (RJ), DE FLORIA-
NOPOLIS (SC) E DO RIO GRANDE (RS) ENTRE 1850 E 1880'

THE MUSICAL CIRCUIT OF OPERA COMPANIES ON THE ROUTE OF THE CITIES OF RIO DE JANEIRO
(RJ), FLORIANOPOLIS (SC] AND RIO GRANDE (RS) BETWEEN 1850 AND 1880

RESUMO

O presente artigo apresenta os resultados parciais de uma pesquisa
em andamento que tem como objetivo conhecer a pratica musical das
companhias liricas, a partir do seu circuito musical, em especifico nas
cidades do Rio de Janeiro (RJ), de Floriandpolis (SC) e do Rio Grande
(RS). As questdes metodoldgico-tedricas estdo centradas na histéria
imediata, de Lacouture (2005), e na meméria, de Joel Candau (2016).
As informacoes foram pesquisadas na Hemeroteca Digital da Biblio-
teca Nacional no jornal O Mercantil (1848 - 1868) da cidade do Rio de
Janeiro. Os demais dados sao provenientes dos jornais O Despertador
(1863-1885) e O Conservador (1875-1876), da Hemeroteca Digital de
Santa Catarina. Em relacao a cidade do Rio Grande o levantamento de
dados foi realizado na Biblioteca Rio-Grandense nos jornais Diario do
Rio Grande (1850-1880), Artista (1860-1880) e Echo do Sul (1860-1870).
No momento atual da pesquisa estao sendo coletados dados em anun-
cios, criticas e programas de concertos referentes as apresentacoes
das companbhias liricas nas cidades pesquisadas. Os dados levantados
nessa parte da pesquisa trazem informacoes sobre a circularidade dos
musicos, o repertorio, espacos musicais, formacoes musicais e recep-
cao dos espetaculos. O proximo passo na realizacao da pesquisa é cru-
zar as informacoes entre as cidades pesquisadas para contextualizar
esse circuito.

Palavras-Chave: Companhias liricas; Circuito musical; Musicologia Histdrica.

1 “0 presente trabalho foi realizado com o apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (Capes) - cédigo de Financiamento 001”.
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ABSTRACT

This article presents the partial results of an ongoing research that
aims to know the musical practice of opera companies, from their
musical circuit, specifically in the cities of Rio de Janeiro (RJ), Floria-
népolis (SC) and the Rio Grande (RS). The methodological-theoretical
issues are centered on immediate history, by Lacouture (2005), and
on memory, by Joel Candau (201é). The information was researched
in the Hemeroteca Digital of the National Library in the newspaper O
Mercantil (1848 - 1868) in the city of Rio de Janeiro. The other data
come from the newspapers O Despertador (1863-1885) and O Con-
servador (1875-1876), from the Hemeroteca Digital de Santa Catari-
na. Regarding the city of Rio Grande, data collection was carried out
at the Rio-Grandense Library in the newspapers Diario do Rio Grande
(1850-1880), Artista (1860-1880) and Echo do Sul (1860-1870). At the
moment of the research, data is being collected in advertisements,
reviews and concert programs referring to performances by opera
companies in the cities surveyed. The data collected in this part of
the research provide information about the musicians’ circularity, re-
pertoire, musical spaces, musical formations and reception of shows.
The next step in carrying out the research is to cross-reference the
information between the cities surveyed to contextualize this circuit.

Keywords: Lyrical companies; Music circuit; Historical Musicology.

2 Bolsista Capes.
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INTRODUGCAO

O presente artigo apresenta resultados parciais de uma
pesquisa em andamento que estd inserida no Programa de
Pdés-Graduacao em musica, da Universidade do Estado de
Santa Catarina. O objetivo da pesquisa é conhecer a pratica
musical das companbhias liricas a partir do seu circuito musi-
cal, em especifico nas cidades do Rio de Janeiro (RJ), de Flo-
riandpolis (SC) e do Rio Grande (RS), a partir dos anos 1850
até 1880. No Brasil, no século XIX e nas primeiras décadas
do XX, havia o circuito das companbhias liricas de diferentes
géneros do teatro musical, que realizavam apresentacoes
durante turnés pela América do Sul. As apresentacoes ocor-
riam por meio de um itinerario que incluia Rio Grande, Pelo-
tas, Porto Alegre, Jaguarao, Floriandpolis e os grandes cen-
tros culturais da época, Rio de Janeiro e Buenos Aires, em um
percurso terrestre, pelo sistema de diligéncias, ou por mar
(BITTENCOURT, 1996, 2007).

As informacoes foram pesquisadas na Hemeroteca Digi-
tal da Biblioteca Nacional no jornal O Mercantil (1848 - 1868)
e 0 Jornal do Commercio (1870 - 1879), da cidade do Rio de
Janeiro. Os demais dados sao provenientes dos jornais O
Despertador (1863 - 1885) e O Conservador (1875 - 1876}, A
Regeneracdo (1868 - 1889) da Hemeroteca Digital de Santa
Catarina e Hemeroteca da Biblioteca Nacional. Em relacao a
cidade do Rio Grande o levantamento de dados foi realizado
na Biblioteca Rio-Grandense nos jornais Diario do Rio Grande
(1850-1880), Artista (1860 - 1880) e Echo do Sul (1860 - 1870).
No momento atual da investigacao estao sendo levantados
dados em anuncios, criticas e programas de concertos refe-
rentes as apresentacoes das companhias liricas nas cidades
pesquisadas. O jornal considerado um veiculo de comunica-
cao tornou-se relevante para pesquisa musicoldgica. O seu
conteudo opinativo, literario, informativo, registra as ativida-
des artisticas-musicais de determinado periodo, que eluci-
dam também os conteldos ideoldgicos, politicos e estéticos
da sociedade.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

A metodologia tedrica esta centrada, inicialmente, na his-
toria imediata, de Jean Lacouture (2005), e na memoria, de
Joel Candau (2016). As informacdes sobre recepcdo encon-
tradas nos jornais tornam-se uma fonte para reconstrucao
do passado de forma critica. A memoria coletiva, por sua vez,
é vista como comunicacao publica, considerando a linguagem
como fator socializador.

A OPERA NAS CIDADES DO RIO DE JANEIRO
(RJ), DE RIO GRANDE (RS) E FLORIANOPOLIS
(SC) ENTRE 1850 E 1880

A cidade do Rio de Janeiro no Brasil oitocentista era o cen-
tro irradiador cultural do Brasil e influenciador do gosto na-
cional, “[...] que correspondia as influéncias portuguesas, as
quais o Rio de Janeiro, por sua vez, representava, sendo a ca-
pital do Brasil no Império e também o grande centro operis-
tico e musical do pais no séc. XIX" (FRECCIA; HOLLER, 2008,
p. 21). Embora os temas e as propostas fossem brasileiros,
0 pensamento estético europeu refletia-se na literatura, no
teatro, na arquitetura, nas artes plasticas e na musica, e o
modo de dizer e fazer seguia padroes europeus. Romanticos,
realistas, neocldssicos, naturalistas todos tinham o Brasil
como tema (CARVALHO; SCHWARCZ, 2012). Assim as mani-
festacoes artisticas e culturais da cidade do Rio de Janeiro
também refletiram em outras localidades do pais, como nas
cidades de Floriandpolis e do Rio Grande.

Nos programas de concerto nos jornais de Floriano-
polis® estavam presentes apresentacoes de operas trazidas
pelas companhias liricas e musicos solistas que excursio-
navam pelo pais. Na cidade existia o teatro Sao Pedro de Al-
cantara com 400 lugares que “foi mencionado a primeira vez

3 0 nome na época era Nossa Senhora do Desterro ou simplesmente
“Desterro”. Somente em 1894, como uma homenagem ao entdo presidente
Marechal Floriano Peixoto, a cidade passaria a chamar-se Floriandpolis, ter-
mo mantido neste trabalho.
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em uma nota sobre a visita do casal Imperial a provincia de
Santa Catarina no ano 1845” (COLLACO, 1994, p. 23) e desa-
tivado em 1869. Collaco (1994) também localizou informacao
no jornal O conservador de 1854 sobre a divisao espacial do
teatro Sao Pedro de Alcantara que era da seguinte forma: a
plateia era destinada aos homens e as galerias as mulheres
(COLLACO, 1994). Outro teatro era o Santa lzabel (atual teatro
Alvaro de Carvalho), fundado em 1875 com o objetivo de pro-
porcionar a sociedade desterrense um espaco de apresenta-
coes mais condizente com sua condicao atual na provincia, de
acordo com Collaco (1994).

Os exemplos da vinda das companhias liricas na cidade de
Floriandpolis e suas apresentacdes nos teatros foram encon-
trados no artigo Programa Musical no Teatro Santa Isabel, de
Freccia e Holler (2008). Conforme os autores, a noticia foi en-
contrada no jornal A Regeneracao, em 1880, e falava sobre a
companhia lirica francesa Isabel, dirigida por Felix Verneuille,
a qual contava com 22 artistas e estreou com a representacao
da opereta Les Cloches de Corneville, de Planquette, em se-
tembro de 1880. Entre as apresentacoes, constaram diversas
operetas e operas de Offenbach, como La Grand Duchesse,
Orphée aux Enfers, La Vie Parisienne, entre outras de outros
autores, como La Fille du Régiment, de Donizetti, e La Fille de
Mme. Argot, de Lecocq (FRECCIA; HOLLER, 2008).

Localizado no extremo-sul do Rio Grande do Sul, em um
territorio costeiro e portuario estd a cidade do Rio Grande
(RS). No municipio do Rio Grande, ent3o vila, foi inaugurado
o Teatro Sete de Setembro em 1832 (HESSEL, 1999) com ca-
pacidade para 1200 pessoas. Conforme Gimenez (2017), tal
instituicao foi de grande importancia durante a formacao da
literatura sul-rio-grandense, pois textos poéticos e dramati-
cos produzidos a partir de seu surgimento foram capazes de
influenciar autores contemporaneos e também das geracoes
seguintes, ajudando na solidificac&o cultural da cidade (GIME-
NEZ, 2017) onde, a partir de 1876, comecou a funcionar o tea-
tro Polytheama Rio-Grandense. Segundo Bittencourt (2007, p.

2) “nos principios do século XIX esses grupos economicamen-
te emergentes desencadearam seu processo de assimilacao
de modelos culturais e estilos de vida burgueses europeus,
enquanto as camadas da populacao que se seguiam perma-
neciam as margens desse fenomeno” (BITTENCOURT, 2007,
p.2). Em relacdo aos teatros do século XIX, Bittencourt (2007)
salienta que a “Sala dos Espectadores, elemento-chave da
composicao de todo edificio destinado a espetaculos publicos,
adquiriu uma faustuosidade (sempre proporcional a riqueza
econdmica da regido) e consagrou a divisdo do publico em di-
ferentes categorias sociais” (BITTENCOURT, 2007, p. 119).

Em revisoes bibliograficas, como no artigo Apontamentos
sobre o movimento teatral em Rio Grande no século XIX, do
historiador Ezio Bittencourt (1996), observam-se informa-
coes sobre a passagem de companhias musicais pela cidade
do Rio Grande no século XIX. Diversas companhias artisticas
internacionais apresentaram-se na época na cidade, desta-
cando-se a Companhia Lirica Verneuil, a Companhia Ingle-
sa de Variedades, a Companhia Italiana de Operas Tortini,
a Companbhia Lirica Italiana Narizano, a Companhia Inglesa
G.Hadwin & H.Willians e a Companhia Italiana Cuniberti (BIT-
TENCOURT, 1996).

O CIRCUITO DAS COMPANHIAS LIRICAS MUSI-
CAIS NA ROTA DAS CIDADES DO RIO DE JANEIRO
(RJ), FLORIANOPOLIS (SC) E RIO GRANDE (RS)
Nesta parte sao apresentadas informacoes encontradas
nos jornais das cidades pesquisadas, que elucidam reper-
torio dos espéculos e a fundacao de companhia lirica. Vale
salientar que essa secao se refere a um recorte inicial da in-
vestigacao, onde se vislumbram informacdes sobre musicos,
repertorios, espacos musicais e formacoes musicais.

Viajando de paquetes* pela costa maritima, as companhias

4 Antigo veleiro que transportava mercadorias, passageiros e cor-
respondéncia. A partir de 1800, alguns ja dispunham de propulsdo mecéanica
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liricas no século XIX participavam de um circuito musical no
pais que incluia em sua rota a cidade do Rio de Janeiro (a),
como é mostrado no mapa na Fig. 1, apds a qual os musicos
poderiam deslocar-se para Floriandpolis (b) e até a cidade do
Rio Grande [c). Também ocorria o circuito de outra forma,
com companhias que vinham da Argentina e Uruguai e depois
seguiam para as cidades mencionadas acima.

Figura 1: Mapa rota das companhias liricas. Fonte: elaborado pelos autores.

Os jornais trazem informacdes sobre as praticas musicais
das cidades em questao e, além disso, elucidam narrativas
sobre as atividades politicas, urbanas, artisticas, estéticas, e
costumes da época. Um veiculo de comunicacao escrito por
homens imersos nos acontecimentos ao ponto de serem, ao
mesmo tempo, participantes e reflexos deles e assim da pa-
lavra aos que sdo atores de sua histéria (LACOUTURE, 2005).

a vapor. Eram dotados de dois mastros com velas redondas, gurupés, com
velas latinas toneladas triangulares e velame de entremastro. O casco era
fino e alongado podendo atingir mais de 150 metros de comprimento. Foi
utilizado para transporte até inicio do século XX, quando foi substituido por
vapores. Fonte: http://www.naufragiosdobrasil.com.br/guiaembarcacoes.
htm. Acesso em 15 de out. 2021.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Os conteldos expressos nas narrativas jornalisticas influen-
ciam na construcao de costumes sociais, artisticos, estéticos
do leitor de uma época, e reforcam o seu sentimento de per-
tencimento a um grupo. De acordo com Candau (2016, p. 109),
“assim o escritor local, que tem o poder de registrar os tracos
do passado, oferece ao grupo a possibilidade de reapropriar-
-se desse passado através de tracos transcritos [...] Esses

tracos sdo “auxiliares da memodria forte, a escrita que pode,
ao mesmo tempo, reforcar o sentimento de pertencimento a
um grupo, a uma cultura [...]" (CANDAU, 2016, p. 109).

Por meio do levantamento de dados, foram localiza-
dos programas de concertos que elucidam a circularidade do
repertério lirico no decénio de 1870 nas cidades em questao.
Nos jornais Jornal do Commerciodo dia 14 de maio de 1870 da
cidade do Rio de Janeiro; A Regenerac3o, dia 30 de novembro
de 1871 da cidade de Floriandpolis e no Diario do Rio Grande
dia 2 de abril de 1872 evidencia-se a apresentacao da dpera
0 Fantasma Branco do compositor carioca Joaquim Manuel
de Macedo, que foi apresentada no teatro Gynnasio do Rio de
Janeiro, no Clube Bohemio de Floriandpolis e no Teatro Sete
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de Setembro de Rio Grande. Além de elucidar o repertério e a
sua circularidade, também observam-se os espacos destina-
dos para as apresentacodes liricas nos teatros e clubes.

Nos textos também se encontram informacdes sobre
a fundacao de companhias liricas, por exemplo no Echo do
Suldo dia 9 de junho de 1862:

Companhia lyrica - Sr. Cavedagni, artista lyri-
co bem conhecido do nosso publico, e que j& duas
companhias de canto trouxeram a provincia abaixo
de sua direcao acha-se nesta cidade, vindo de Porto
Alegre, e segue no proximo paquete para Montevi-
deo, a fim de organizar uma nova companhia, que
venha substituir & ultimamente se dissolveu [...]
(COMPANHIA LYRICA, 1862).

As companhias liricas fundadas eram nomeadas
como francesas ou italianas, mas nao vinham desses paises
e eram organizadas no Brasil, mas também em Montevidéu,
como ocorreu com a companhia lyrica do Sr. Cavedgni que
estreou na cidade do Rio Grande no dia 4 de outubro de 1862,
apds organizar uma nova companhia vindo de Montevidéu e
nomea-la como Companhia Lirica Italiana. E essa mencao no
titulo da companhia provavelmente tinha a finalidade de atrair
um publico maior nos dias de espetaculos.

CONSIDERAGOES FINAIS

Neste artigo apresentamos alguns dados a partir de fontes pri-
marias sobre as atividades musicais nas cidades pesquisadas. O
movimento operistico estava ativo no século XIX e foi evidenciado
em programas de concertos que vislumbram a circularidade do
repertorio e em uma noticia sobre a fundacao de uma companhia
lirica. Também pode-se observar que as apresentacoes musicais
gue ocorriam nos teatros e clubes eram para determinada parte
da populacdo, tendo em vista que “a dpera ndo é um espetaculo
do povo, das camadas mais ‘baixas’: escravos, cortesas, artesaos e
outros. E um espetaculo ligado & nobreza, as elites desse periodo”
(FREIRE, 2013, p. 19).

Os dados levantados nesta parte da investigacao trazem infor-
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macoes sobre a circularidade dos musicos, o repertorio, espacos
musicais, formacoes musicais e recepcao dos espetaculos. O pro-
ximo passo na realizacdo da pesquisa € cruzar as informacoes en-
tre as cidades pesquisadas para contextualizar esse circuito.
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ORGAO MEDIOPHONE E MUSICA CATOLICA EM UMA
PAROQUIA CATOLICA NA CIDADE DE PELOTAS

ORGAN MEDIOPHONE AND MUSIC CATHOLIC IN THE PARISH CATHOLIC IN THE PELOTAS CITY

RESUMO

Este trabalho surgiu na disciplina Musicologia Il, do curso de Cién-
cias Musicais da UFPel, no 2° semestre de 2019. Nele buscou-se in-
vestigar um instrumento encontrado na matriz da Paréquia Sagrado
Coracao de Jesus, conhecida também por Pardquia do Porto, na ci-
dade de Pelotas-RS, e sua influéncia na musica local. O instrumento
nao tem sido utilizado, pois ndo ha instrumentistas que o manuseiem.
0 nome contido em seu medalhdo é ‘Orgue Médiophone’. O objetivo
deste trabalho é descobrir as origens deste instrumento, como ele
chegou nesta igreja da cidade de Pelotas e como foi sua presenca
nas performances musicais locais. Para esta pesquisa, foi realizado:
uma busca de material bibliografico sobre mediophones no séculos
XIX e XX e sobre musica sacra neste periodo; analise das informacoes
contidas no instrumento; entrevistas com paroquianos da Paréquia do
Porto; leitura e analise de registros da pardquia. Essas etapas ocorrem
concomitantemente. O Dictionar de instrumente muzicale de Valeriu
Barbuceanu (2014), define Mediophone como “instrumento soprador
com reservatorio de ar e teclado, tipo harménio inventada em 1889 pe-
los franceses Dumot e Lelievre”. Dumont e Lelievre sao os fundadores
da ‘Manufacture d'orgues des Andelys’, nome que esta registrado no
medalh3o do instrumento. Azard (1983) diz que esta fabrica foi fundada
em 1880 e criava instrumentos engenhosos e mais acessiveis. Uma das
hipéteses iniciais era de que o instrumento estivesse presente na igre-
ja desde sus fundacao, devido ao fato de um instrumento semelhante
estar no catalogo da empresa de 1912 e a paroquia ter sido fundada no
mesmo ano. Porém, descartou-se esta possibilidade, concluindo que
ele pertencera a capela do Hospital da Beneficéncia Portuguesa. Esta
pesquisa estd em andamento, sendo necessario buscar informacoes
histdricas para descobrir informacoes sobre a chegada do instrumento
a cidade, e explorar a histdria local, dialogando com paroquianos que
participavam para além da matriz.

Palavras-Chave: Organologia; Musicologia; érgéo Mediophone.

ABSTRACT

This work originated in the discipline Musicology I, from the Music
Sciences course at UFPel, in the 2nd semester of 2019. In this paper
sought to investigate an instrument found in the Parish Church of the
Sacred Heart of Jesus, also known as the Porto Parish, in the city of
Pelotas-RS, and its influence on local music. The instrument has not
been used, as there are no instrumentalists to play it. The name on its
medallion is ‘Orgue Médiophone’. The objective of this work is to dis-
cover the origins of this instrument, how it arrived in this church in the
city of Pelotas, and its presence in local musical performances. For this
research, it was carried out: a search for bibliographic material about
mediophones inthe XIX and XX centuries, and about sacred music in
this period; analysis of the information contained in the instrument;
interviews with parishioners of the Porto Parish; reading and analysis
of parish records. These steps occur concomitantly. The “Dictionar de
instrumente muzicale” by Valeriu Barbuceanu (2014), defines Medio-
phone as “blowing instrument with air reservoir and keyboard, har-
monium type invented in 1889 by the French Dumot and Lelievre. The
name on its medallion is ‘Orgue Médiophone’. Dumont and Leliévre are
the founders of the ‘Manufacture d’orgues des Andelys’, a name regis-
tered on the medallion of the instrument. Azard (1983) says that this
factory was founded in 1880 and created ingenious and more affordable
instruments. One of the initial hypotheses was that the instrument had
been present in the church since its foundation, due to a similar instru-
ment being in the company’s catalog from 1912 and the parish being
founded in the same year. However, this possibility was discarded, con-
cluding that it belonged to the chapel of the Beneficéncia Portuguesa
Hospital. This research is in progress, and it is necessary to search for
historical information to discover about the arrival of the instrument in
the city, and to explore local history, talking to parishioners who partici-
pated beyond the church.

Keywords: Organology; Musicology; Organ Mediophone.
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INTRODUGCAO

Este trabalho foi realizado para Musicologia Il, uma discipli-
na do Bacharelado em Musica - Ciéncias Musicais, durante o
semestre 2019/2. Seu objetivo inicial é investigar a importancia,
a funcao e o desenvolvimento da musica na paréquia Sagrado
Coracdo de Jesus/Pelotas-RS, a partir da aquisicdo do Orgao
Mediophone, analisando suas mudancas ao longo do século XX-
-XXI e as influéncias instrumentais ao longo do tempo. O tema
da pesquisa surgiu a partir da curiosidade despertada ao longo
do primeiro semestre do curso, quando varios modos de rea-
lizacdo de pesquisa em mdusica foram colocados em pauta e
oportunizaram uma nova forma de pensar a cerca desta area
académica. A partir dessa perspectiva, comecei a perceber as
presencas musicais a minha volta de uma maneira diferenciada.
Nisso, percebi, em um canto da Paréquia Sagrado Coracao de
Jesus, um instrumento abandonado, realizando a mesma fun-
¢ao de um suporte para caixa de som.

Figura 1 - Org3o Mediophone na Paréquia Sagrados Coraco de Jesus. Foto: Autora, 2019

Ele sempre esteve presente na paroquia desde que comecei a
frequenta-la, em torno dos anos 2000. Apesar disso, em momento
algum presenciei sua utilizacao ou escutei seu som. Quando crian-
ca lembro-me de brincar em seus pedais e suas teclas, imaginan-
do como seria sua sonoridade. Ao percebé-lo, comecei a elaborar
em meus pensamentos as histérias pelas quais tal instrumento
poderia ter passado e sua presenca na musica da paroquia.

Ele era pouco percebido pelos paroquianos, sendo que a maio-
ria nao tinha conhecimento sobre o instrumento. Na opinido de al-
guns, o instrumento deveria ser vendido para arrecadar fundos.
Na opiniao de outros, nao faz diferenca. Isso ocorre pois falta co-
nhecimento de sua histdria.

O instrumento ficava na frente da igreja, ao lado direito do altar,
onde popularmente ha décadas, os musicos se posicionam para
acompanhar a missa. Ele tem uma ligacao pela parede, neste can-
to, que o conduz a um motor que impulsiona ar para seu funciona-
mento.

Com as reformas do prédio da matriz paroquial, foi realocado
para o fundo da igreja, a fim de protegé-lo. Apesar de o intuito ser
bom, a retirada dele de seu lugar, foi feita de maneira abrupta, o
que causou danos ao mecanismo do mesmo. Hoje, ele nao esta
apto a ser utilizado.

Muito provavelmente, ele foi fabricado em uma época em que o
instrumento-mor da igreja, que era mais utilizado e mais valoriza-
do era o 6rgao de tubos. O que fez com que este belo exemplar se
tornasse obsoleto e inutilizado em uma Pardquia catdlica? Quem
tocou neste instrumento? Qual era seu som? Por que Mediophone?

Estes, entre tantos outros questionamentos despertaram a
curiosidade para que esta pesquisa fosse realizada. Refletindo so-
bre a colocacao do Papa Jodo Paulo I (2003) “[...] aimportante fun-
¢ao da musica sacra, que Sao Pio X apresenta seja como um meio
de elevacao do espirito a Deus, seja como ajuda para os fiéis na
‘participacao ativa nos sacrossantos mistérios e na oracao publica
e solene da Igreja™, prossigo neste trabalho buscando reflexao so-
bre os varios pontos abordados.

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS ANAIS - VOL. IV /2022

140



METODOLOGIA

Para a realizacao desta pesquisa, foram realizadas as
seguintes tarefas: uma pesquisa bibliografias sobre Medio-
phone no século XIX e XX, assim como sobre a musica sacra
neste periodo e as influéncias do Concilio Vaticano II; anali-
se das informacoes contidas no instrumento pesquisado, em
especial no medalhdo da empresa; Entrevistas com partici-
pantes da paroquia sagrado coracao de Jesus; Leitura e Ana-
lise de registros da paroquia, a fim de encontrar informacoes
sobre o instrumento em questao e demais situacoes em que
ha presenca de musica registrada. Essas etapas ocorreram
concomitantes umas as outras.

‘ORGUE MEDIOPHONE’

0 instrumento em questao se trata de um drgao ‘Me-
diophone’, nome presente no medalhao da empresa que se
encontra no centro do instrumento. Mas do que se trata tal
nomenclatura? E comum ouvirmos falar da existéncia nas
igrejas sobre os érgaos de tubos, com seus sons grandiosos e
celestiais, ou de harmonios que tem um tamanho considera-
velmente menor, assim como seu valor monetario, mas que
cumpriam seu papel na musica sacra. Porém, érgao Medio-
phone é um termo pouco escutado neste meio.

ODictionardeinstrumente muzicale de Valeriu Barbuceanu
(2014), define Mediophone como “instrumento soprador com
reservatoério de ar e teclado, tipo harmonio inventado em 1889
pelos franceses Dumot e Lelievre”.

Dumont e Leliévre sao os fundadores da ‘Manufacture
d’orgues des Andelys. Tal nome também esta registrado no
medalhao no instrumento estudado. De acordo com Azard:

[...]Ja fabrica de 6rgédos criada em 1880 por um
trabalhador da cultura: Sr. Dumont treinado por um
padre da vila na fabricacdo de Harmonios.[...] de-
senvolveu e criou instrumentos engenhosos, como
"Orgue Médiophone” imitando o érgao e pode ser
adquirido em pequenas preco por igrejas pobres.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

[..] A empresa durou até 1914, em declinio. Edifi-
cios agora sdo usados como depdsito de uma loja
de departamentos,e estdo localizados no final da
rue Clémenceau. (AZARD, 1983, p. 60. Traducdo da
autora)

Em confronto com algumas dessas informacoes, JAC-
CARD (2008) afirma que a empresa foi fundada por volta 1866,
pelo casal Leon Célestin Dumont (1836-1888) e Marie Louise
Breton (1838-1921). “Na Andelys, na Dumont Street, ainda po-
demos ver uma casa com um lintel gravado "Fabrica de or-
gados” e sua porta datada de 1874. Isso é o ano da associacao
com Lelievre, impressora do “Diario de Andelys"” (JACCARD,
2008 p. 46). A fabrica parou suas atividades com o inicio da 1°
guerra mundial, na qual passou a produzir materiais bélicos,
retomando suas atividades originais em 1919. Ainda sobre a
data de fundacao da fabrica ha informacdes continuam confli-
tuosas. A partir da placa de um instrumento (Figura 2] feito por
eles, é possivel afirmar que a empresa foi fundada em 1857.

Figura 2 - Placa de um instrumento feito pela Manufacture d'orgues des Andelys. Foto:
Harmoniums et Anches libres Forum francophone

Auffret (2008) afirma que o fundador desta fabrica de ins-
trumentos “[...] é profundamente original, pois ndo segue o ca-
minho tracado pelos principais fatores dos harménios.” (p. 32)
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Uma de suas grandes invencoes € o sistema de 6rgao Mediophone:

“ Aintencao Dumont é imitar os jogos de fundos
de 6rgéo de tubos (jogos chamados “harménios"” jo-
gos macios e redondos] e os jogos de junco (jogos
chamados "médiophones” afiados e poderosos),
preservando as especificidades do harménio e, es-
pecialmente, a expressao. Isso acontece facilmen-
te, porque o efeito é impressionante em uma acus-
tica generosa. 'Este novo instrumento, que agora
desempenha um papel importante nas igrejas de
instrumentacao, é ao mesmo tempo o 6rgao a tubo
e harménio’™”. (AUFFRET, 2008, p. 25. traducdo e
grifo da autora)

0O autor ainda descreve os instrumentos como “bem cons-
truidos e robustos”, o qual oferece aos artistas vastas possi-
bilidades de perspectivas musica, apesar de que no “primeiro
contato seja um pouco confuso, porque o layout dos jogos nao é
padrao, assim como o acordo entre eles”. Ele € um instrumento
considerado trés vezes maior e mais potente que um harmonio

comum e trés vezes mais acessivel que um 6rgao de tubos.

DESCRICAO DO INSTRUMENTO PRESENTE NA
PAROQUIA DO PORTO

Observando o “Catalogue 1912 de la Manufacture Dumont
& Cie Les Andelys”, percebe-se um modelo ‘N" é muito seme-
lhante ao instrumento presente na cidade de Pelotas.

Figura 3 - Mediophone da Pardquia SCJ/Pelotas-RS. Foto: Autora, 2019
Figura 4 - Modelo N. Foto: Catalogue 1912 de la Manufacture Dumont & Cie Les Andelys

0 Orgao Mediophone tem em torno de 2 metros de altu-
ra. Sua estrutura é feita de madeira. Hd também de madeira,
uma fachada de tubos ficticios escondendo a base da cama
dos juncos, estando divididos em trés ‘janelas’. Em cada lado
da frente do instrumento temos entalhado na madeira como
que colunas ornamentadas, sem uma figura especifica.

0 Auffret (2008) explica que

Os instrumentos da igreja sao de carvalho po-
lido antigo; aqueles para shows, pau-rosa enverni-
zado ou encerado [...] Eles s3o, por preco, decorado
com curvas florais e de plantas mais ou menos tra-
balhadas. Os modelos maiores para igrejas e cape-
las tem uma bela mostra esculpida alinhada tubos,
com ou sem torres (AUFFRET, 2008, p. 30. traducdo

da autora)

Figuras 5 e 6 - Fachadas de Tubos ficticios. Teclas e registros. Foto: Autora, 2019

Ha dois teclados, tendo cinco oitavas cada um. Ao lado das
teclas de cima, ha um botao para ligar o motor que impulsio-
na o ar. Acima das teclas ha 22 alavancas que acionam dife-
rentes registros de forma mecanica. No centro destes acio-
nadores ha um medalhao.

Aos pés do Mediophone ha pedais, que nao sao percebi-
dos ao se ver o instrumento a primeira vista atualmente, ja
que o alongamento destes pedais, juntamente com o banco
do instrumento, estd guardado em uma sala no segundo piso
daigreja.
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Figura 7 -Banco e pedais Foto: Autora, 2019

O medalhao de porcelana branca, que se encontra na par-
te central do instrumento, logo acima do teclado, tem em tor-
no de cinco centimetros de diametro. Sua borda é dourada e
tem uma faixa em cor verde. Dentro dele ha varias informa-
coes da empresa que fabricou o instrumento.

Figura 8 - Medalhao Foto: Autora, 2019

No topo, o nome da fabrica, “"MANUFACTURE D'ORGUES
DES ANDELYS (EURE]". Abaixo do nome ha oito medalhas de-

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

senhadas, com ilustracoes diversas dentro delas, e acima de
cada uma, um local e um ano sendo:

Esquerda: Direita:

Paris - 1886 Paris - 1878
Rouen 1896 Barcelone 1888
Bordeaux - 1895 Na'ers - 1894
Liverpool - 1886 Acadienle; - 1886

Sob as medalhas esta escrito em francés: “9 medalhas
de ouro”, “6 diplomas de honra”, “Grands prix”, “Milan 1906",
“Bruxelas 1910". Observando os prémios que estao registra-
dos no medalhao do instrumento, o 6rgao foi feito apds 1910,
ja que o prémio mais novo presente nele é datado deste ano,
um Grand Prix de Bruxelas.

Além disso, ha um anuncio (figura 9) de um jornal francés
feito em dezembro de 1912, intitulado “ORGUES pour EGLI-
SES, ECOLES e SALONS”, De acordo com esse anUncio, “Le
Mediophone” tem cinco diplomas de honra. Na placa/meda-
lhdo que ha no Mediophone da Pardquia SCJ/Pelotas-RS, o
instrumento tem seis diplomas de honra. Sabendo isso, po-
de-se afirmar que o instrumento que se encontra ali foi feito
posterior ha isso.

Figura 9 - Recorte de antncio da Manufacture D'orgues les Andelys . Foto: La Dépéche
coloniale illustrée - BnF Gallica
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Levando em consideracao o fato de que com o inicio da 1°
guerra mundial em 1914, a Manufacture teve suas atividades
instrumentais paralisadas, pressuponho que a construcao
deste instrumento em especifico ocorreu antes disso. Fina-
lizando esta questao, estes fatos levam-nos a crer que o ins-
trumento em questao foi fabricado entre 1912 e 1914.

Sequindo a descricao do medalhao, esta registrado ali o
nome da companhia “DUMONT et CIE.”. Abaixo, em destaque
estd escrito ‘'ORGUE MEDIOPHONE', e em sequida “Harmo-
niphrase, Claviphone, Chorifone, Contrebasse” e “TABLEU-
-SOLFEGE de L. DUMONT". Esta lista de nomes refere-se
aos tipos de instrumentos criados e registrados pela empre-
sa. Por fim, em uma letra reduzida, esta escrito “BREVETES
S.G.D.G.", que se trata do registro da patente da peca.

O MEDIOPHONE NA CIDADE DE PELOTAS

Agora que j@ sabemos sobre a origem do instrumento, a
pergunta é: Como ele chegou a cidade de Pelotas? No inicio da
pesquisa, uma das hipoteses, devido ao fato de um instrumento
semelhante estar no catalogo da empresa no ano de 1912 e a pa-
réquia ter sido fundada no mesmo ano, era a de que ele estaria
presente na igreja desde seu principio.

Nao raras vezes, uma paroquia surge a partir de uma comu-
nidade que é promovida de status, assumindo a responsabilida-
de por determinada regido. Mas este ndo ¢ o caso da Pardquia
do Porto. Ela ndo possuia um templo no seu ano de fundacao.
Sua primeira matriz foi uma casa comum que foi preparada para
tal. Logo mais, apds uma visita pastoral do bispo da época, Dom
Francisco de Campos Barreto, foi construido de madeira uma
matriz provisoria. “Nao ha muitos outros dados sobre a primiti-
va Matriz do Sagrado Coracao de Jesus, construida em madeira.
Sabe-se pouco de sua arquitetura, rudimentar e improvisada,
[..]" IGREJA SAGRADO CORACAQ DE JESUS) Em 1915 come-
cou de fato a construcao da, até hoje, matriz da pardquia Sagrado
Coracao de Jesus. Tal construcao ocorreu ao longo de 10 anos,
sendo inaugurada em 1916 para inicio de atividades, porém sem

a presenca da iconica torre, sendo apenas finalizadas as obras
em 1925.

Levando em consideracao este periodo de construcoes, e
com a nocao de que os recursos para edificacao foram adqui-
ridos com o auxilio do povo em geral e com doacdes maiores de
algumas familias mais privilegiadas, a aquisicao de um instru-
mento de tal porte e importado da Europa nao era uma necessi-
dade primaria. Constatando isso, segui as leituras dos registros
da pardquia em busca da data de aparicao de tal instrumento.
Terminei por perceber a falta de tal informacao nos registros Li-
dos até década de 90.

Isto me fez entrar em uma regiao de conflitos de informacades,
pois as informacdes adquiridas oralmente com os paroquianos,
divergem de varias formas. Um exemplo destes conflitos foi a
conversa que tive com um casal de paroquianos, no qual os dois
discordavam sobre a presenca do instrumento na ocasiao de seu
casamento em 1974.

Alguns afirmaram a presenca do instrumento desde muito
tempo, outros afirmam que ele nao estava na paroquia e que o
Pe. Severino Augusto Frizzo havia trazido ele. E fato é que sem-
pre que se perguntava sobre o instrumento, o nome deste pa-
dre aparecia. Alguns paroquianos afirmaram que ele costumava
tentar tocar, mas nao em celebracdes, apenas por divertimento.
A funcionaria da limpeza da pardquia disse que ele costumava, e
em suas palavras, brincar com o 6rgao em momentos em que a
igreja estava vazia.

Os relatos levaram a crer que seu uso nao era habitual na li-
turgia. Alguns paroquianos relataram seu uso, mas, em momen-
tos diversos. Durante as missas a assembleia ‘puxava’ os cantos.
Outros relataram que havia sim acompanhamento nas missas.

Outra informacao conflituosa era sobre o local no qual os mu-
sicos eram acomodados nas celebracoes. Alguns relataram que
sempre foi aonde ocorre a organizacao dos musicos hoje: ao lado
direito do altar. Outros afirmaram que os musicos se colocavam
no coro. Mas com essa informacao, outra pergunta surge: Se a
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musica acontecia no coro, como o 6rgao foi colocado e retirado de
[4? Houve pessoas que afirmaram que ele foi descido por cordas.
Mas outra pergunta pode ser feita: se o instrumento se utiliza de
um motor, que esta localizado na rua, ligado por um cano pela
parede do local atual onde os musicos ficam hoje, onde este mo-
tor ficava localizado no coro? As informacdes nao montavam o
quebra-cabeca da histdria.

Em dialogo com o professor Jonas, docente do curso de licen-
ciatura em Musica da UFPel, foi descoberto que tal instrumento nao
pertencia a Matriz da Pardquia SCJ - Pelotas/RS, mas sim ha uma
de suas comunidades, a capela Sao Pedro, do Hospital da Socieda-
de Portuguesa de Beneficéncia de Pelotas (Fundada em1857; capela
inaugurada em 1891). O Padre Severino, ao perceber tal instrumento
em uma capela da paroéquia fez um acordo, trocando um dos har-
ménios presentes na Matriz pelo tal Orgao Mediophone. Minha hi-
potese € que tal acordo foi feito de forma oral, ja que até entao, nao
encontrei nenhum relato disso nos documentos oficiais da paroquia.

Isso explica varios conflitos de informacao. O instrumento que
antes era utilizado na musica da pardquia era um harmonio, acre-
dito que 0 mesmo que se encontra hoje na Capela Sao Pedro. Este
poderia sim estar no coro, pois seu tamanho nao o impede de ser
carregado.

Posteriormente, conversando com um ex-integrante do Grupo
Jovem da Pardquia do Porto, que atuava no ministério de musica jo-
vem, tive acesso a estas fotos do mesmo periodo:

Figura 10e 11 - Musicos em 1998. Musicos em 1999 ou 2000. Foto: Arquivo da Autora

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Levando em consideracao essa informacao, o instrumento
chegou na matriz paroquial entre 1998 e 2000.

CONSIDERAGOES FINAIS

A histéria acerca do Orgdo Mediophone na Paréquia SCJ
- Pelotas/RS ainda tem muitos pontos em aberto, mas sua
presenca ali, e sua falta de uso, podem ser interpretadas
também pelo modo que a musica catélica para as missas tem
sido alterada, de forma que o instrumento nao condiz com um
estilo musical atualmente utilizado pela maioria dos musicos
na cidade de Pelotas. Além disso, a formacao musical para
tais celebracoes tém sido feitas de forma muito mais simples,
para se tornar acessivel para todos os membros da igreja.
Com isso, ha falta de musicos instruidos para o manuseio
deste instrumento tao grandioso.

Esta pesquisa, ainda ndo estd concluida. E necessario
buscar mais fontes histdricas, em especial sobre a capela da
Sociedade Portuguesa de Beneficéncia de Pelotas, para des-
cobrir informacoes acerca de sua chegada a cidade. Além da
pesquisa através do registro, € preciso explorara a histéria
oral do local, dialogando com paroquianos que tenham parti-
cipado fortemente desta comunidade, para além da matriz da
Pardquia do Porto.
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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo evidenciar a carreira artisti-
ca e pedagogica de Zdenek Svab. Esse trabalho em construcao busca
através de uma revisao bibliografica e documental, unir um inventario
de materiais que ilustram a relevancia deste profissional para o en-
sino e fazer musical da trompa no pais. Os resultados da pesquisa e
parte do material coletado até aqui vém sendo tratados e disponibiliza-
dos para fins de pesquisa e apreciacao em ferramentas virtuais como
website, Youtube e Instagram. Espaco Svab site, canal e perfil desses
mecanismos tém como objetivo especifico, servir como um dispositi-
vo de busca de facil acesso para a comunidade trompistica brasileira.
Trompista tcheco radicado no Brasil desde 1968, Svab produziu e cons-
truiu ao longo de sua carreira, materiais relevantes para a histdria da
trompa no pais. Participou de gravacoes em mais de 100 albuns entre
o erudito e o popular. Além de ter contribuido com estreias e registros
de obras brasileiras para trompa.

Palavras-Chave: Zdenek Svab; Trompa; Colaboracdo compositor/intérprete; Pesquisa e
apreciacao; Website.

ABSTRACT

This research aims to highlight the artistic and pedagogical career
of Zdenek Svab. This work in progress seeks to unite an inventory of
materials that illustrate the relevance of this professional for teaching
and making music for the horn in the country, through a bibliographical
and documental review. The research results and part of the material
collected so far have been treated and made available for research and
appreciation purposes in virtual tools, such as a website, YouTube and
Instagram. Espaco Svab site, channel and a profile of these mecha-
nisms have the specific goal of serving as an easily accessible search
resource for the Brazilian horn community. A Czech horn player living
in Brazil since 1968, Svab has produced and built throughout his career
materials relevant to the history of the horn in the country. He has parti-
cipated in recordings on over 100 albums among classical and popular
music, in addition to having contributed with premieres and records of
Brazilian works for horn.

Keywords: Zdenek Svab; French Horn; Composer / interpreter collaboration; Re-
search and evaluation; Website.
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INTRODUGCAO

Essa pesquisa tem como objetivo evidenciar a carreira ar-
tistica e pedagogica de Zdenek Svab. Através de um resgaste
documental e bibliografico de fatos histdricos, curiosidades e
materiais esquecidos com o tempo, mas de grande relevancia
para o ensino e fazer musical da trompa no pais, que - serao
tratados e disponibilizados para a comunidade trompistica
brasileira.

Trompista tcheco radicado no Brasil desde 1968, Svab
deixou uma carreira promissora na Europa onde ocupava o
cargo de primeira trompa da Orquestra Sinfonica de Praga
para construir uma trajetoria artistica e pedagogica em ter-
ras brasileiras.

Contracenou com renomados compositores brasileiros e,
através do dialogo colaborativo estreou e estimulou uma lista
de novas obras, inclusive algumas, dedicadas a ele. Entusias-
ta, sempre promoveu e divulgou o repertério brasileiro para
trompa em suas atividades profissionais.

Antonio Augusto (1964 - 2020) em sua dissertacdo ja apontava
questoes e trazia informacdes sobre o perfil educador de Svab.
Exerce intensa atividade como professor na
Uni-Rio, onde oferece gratuitamente aulas de trom-
pa para um numero expressivo de alunos, sendo
responsavel pela formacdo dos melhores trom-
pistas que atuam no mercado carioca atualmente.
(Augusto, 1999, p.16)

Procurando entender as necessidades e dificuldades do ensino
da trompa na universidade e nos mais diferentes festivais de musi-
ca do pais nos quais participou, criou, ao longo de sua carreira pe-
dagdgica, uma escola de trompa atendendo essas necessidades e
formando diversos trompistas no Brasil. Como pesquisador, mos-
tra claramente em sua dissertacao a sua dedicacao a todos os seus
alunos e colegas brasileiros objetivando levar o entusiasmo aos
mesmos, oferecendo informacdes que buscam enriguecer a litera-
tura da trompa no Brasil (SVAB, 1996, p. VI.. E mostrando sua preo-
cupacao com assuntos direcionados a trompa e sua historia conclui:
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O propdsito de conseguir reunir o maximo de
informacoes sobre a passagem histdrica da trom-
pa no Brasil deixa aqui um espaco, possibilitando a
continuidade de pesquisas que abordem o mesmo
tema, tentando assim desvendar varias questoes
obscuras. (SVAB, 1996, p. 108).

Muito se perdeu e/ou se esqueceu sobre essa trajetoria
regada de contribuicoes histdricas. Essa pesquisa aprofun-
dada sobre a carreira artistica e pedagdgica de Svab vem reu-
nindo e selecionando informacoes e documentos que ajudam
a ilustrar sua relevancia para a histdria da trompa brasileira.
Os resultados obtidos vém servindo de alimento para o Es-
paco Svab', apresentando ao publico como um todo, parte de
sua contribuicao profissional.

ATIVIDADES ARTISTICAS

Desde seu primeiro contrato no Brasil com a 0SB (Orques-
tra Sinfonica Brasileira) em 1968, a exigéncia de um musico
educador dividia suas atividades em duas vertentes, artistica
e pedagdgica. Essas duas atividades se mantiveram ativas e
de forma intensa por praticamente toda sua trajetéria profis-
sional aqui no Brasil, apesar de em um primeiro momento a
atividade artistica se sobrepor a pedagdgica.

Como intérprete logo se torna inspiracao para os trom-
pistas brasileiros e desperta curiosidades dos compositores
contemporaneos atuantes no cenario brasileiro, levando-os
a compor para o instrumento. “Muitos compositores brasi-
leiros dedicaram a ele suas obras, que contribuiram para o
aumento do repertdrio de musica brasileira para trompa”.
(Augusto, 1999, p.16).

Membro fundador de diversos grupos cameristicos, como
o Sexteto Rio?, incentivou musicos e compositores para esse

1 Website dedicado a carreira artistica e pedagdgica de Zdenek Svab
onde sao disponibilizados resultados desta pesquisa e parte do material co-
letado para uso de pesquisa e apreciacao.

2 Grupo fundado em 1969 pelos musicos Heitor Alimonda (piano),
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género musical. Como solista esteve a frente de muitas or-
questras do pais. Participou em gravacoes de dezenas de dis-
cos entre o erudito e o popular.

- ESPACOS SONOROS

Entre as obras dedicadas a Svab, Espacos Sonoros, do
compositor César Guerra-Peixe (1914 - 1993), ganha destaque
para a presente pesquisa pela sua concepcao feita através da
contribuicao entre compositor e intérprete, “uma pratica co-
mum na musica contemporanea” (DOMENICI, 2010, p.1142).

O convivio diario na OSN, orquestra onde Svab
também trabalhava, fortalece essa amizade e es-
tabelece uma parceria artistica musical que resulta
em uma obra de relevancia internacional que cola-
bora para com o repertdrio de trompa brasileiro e
para com o material didatico do instrumento, uma
vez que passa ser uma peca bastante presente nas
grades curriculares das universidades de musica
do Brasil. (Bdas, 2021, p. 2).

Svab tem um carinho especial para com essa obra, decla-
ra ser uma peca promissora e diferente do habitual reperto-
rio para o instrumento (Beltrami, 2007). Tanto é que solici-
tou a Guerra-Peixe que a transformasse em uma suite para
trompa e piano ou a adaptasse para trompa e orquestra. Seus
pedidos nao foram atendidos, mas, com o aval do compositor,
ele proprio transcreve a musica para trompa, oboés e cordas
e 0 maestro Roberto Duarte (1941) revisa para sua estreia.
Uma versao que foi tocada apenas em trés oportunidades, to-
das elas tendo Svab como o solista. Sua estreia aconteceu em
1994 no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) da cidade do
Rio de Janeiro, em evento comemorativo aos 80 anos do com-
positor. Depois disso, foi apresentada nas cidades de Campos
do Goytacazes/RJ e Montenegro/RS. Esquecida, sem regis-

Celso Woltzenlogel (flauta), Paolo Nardi (oboé), José Botelho (clarineta),
Noél Devos (fagote) e Zdenek Svab (trompa). Considerado o melhor grupo de
musica de cdmara no ano de 1970, estreou e registrou obras relevantes do
repertério brasileiro e estrangeiro.

tros e edicdo, seu resgaste se torna um objetivo especifico
da pesquisa. Essa versao ainda pouco conhecida podera ser
mais uma opcao para os conteudos programaticos e de en-
sino da trompa, podendo estar presente nos programas or-
questrais de nosso pais, contribuindo na difusdo e promocao
da musica nacional de concerto.

ATIVIDADE PEDAGOGICA

Como ja dito, Svab exerce atividade pedagdgica desde seu
primeiro contrato no Brasil em 1968. Mas, é apds sua cons-
tante atuacao em diversos estados brasileiros como artista e
professor convidado para festivais e concertos, que sua tra-
jetdria pedagogica se difunde. Buscando entender as dificul-
dades e necessidades do ensino da trompa no pais, constroi
ao longo de sua carreira (1984 - 2008) na UNIRIO (Universida-
de Federal do Estado do Rio de Janeiro) uma escola moder-
na de trompa no Brasil a fim de suprir essas necessidades,
formando grande parte dos trompistas atuantes no cenario
nacional. Porém, um diferencial se faz presente em seu in-
centivo a pesquisa e na construcao de um longevo legado no
Brasil.

Assuntos, por exemplo, tratados pelo professor Carlos
Gomes quando diz que:

Com essa preocupacao de ensino profissionali-
zante, a escola coloca em segundo plano a orienta-
cdo universitaria voltada para a pratica da pesquisa
e da investigacdo sistematica, centrada no didlogo
interdisciplinar e na interacdao permanente com a
comunidade e suas caracteristicas. (Oliveira, 1991,
p.107).

Sobre sua carreira pedagogica, vale ressaltar que o ensi-
no universitario direcionado a trompa no Brasil é algo ainda
extremamente novo comparando-se com o ensino em paises
europeus. Antes de sua chegada ao Rio de Janeiro, por exem-
plo, o ensino era dirigido por um tutor de metais no Instituto
Nacional de Musica (hoje Escola de Musica da Universida-
de Federal do Rio de Janeiro) e somente em 1911 acontece
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a nomeacao do primeiro professor especifico de trompa, o
professor Rodolpho Pfefferkorn, alemao nascido em 1870 na
cidade de Berlim. (Augusto, 1999, p.12)

Seu aluno Marcos Benzaquém (1911 - s/d) é quem o subs-
titui de forma interina no ano de 1939 e efetivamente em 1945.
Além disso, Marcos Benzaquém foi o primeiro trompista a
ocupar a cadeira de 12 trompa da 0SB, antes disso também
foi trompista da Banda do Corpo de Bombeiros do Estado do
Rio de Janeiro.

Outro professor relevante para essa instituicao foi o pro-
fessor baiano Carlos Gomes de Oliveira (1932 - s/d), quem
assumiu o cargo em 1983.

Contemporaneos, Carlos Gomes e Svab formam a re-
feréncia de ensino da trompa na cidade do Rio de Janeiro a
partir da década de 1980. Svab, no entanto se torna uma forte
referéncia, n3o so na cidade do Rio de Janeiro, mas como em
todo o Brasil, participando como docente dos mais diferentes
festivais de musica do pais.

CONSIDERAGOES PESSOAIS

Svab interage muito bem com a comunidade, seu lado
humano muito mencionado em depoimentos de amigos e
alunos, nos mostra bem seu olhar social preocupado com
o meio. Como ja mencionado, oferecia aulas gratuitas para
alunos oriundos de diferentes cidades e estados brasileiros,
além disso, escrevia a préprio punho seu “Plano de Estudo™
para cada um deles.

Seu acolhimento, sua dedicacao e entusiasmo sao com-
bustiveis motivadores, certamente o que fez muitos de seus
alunos seguirem os mesmos passos. Pelo menos cinco de-
les ocupam hoje cadeiras de professores em importantes

3 Plano elaborado por Zdenek Svab com exercicios técnico-musicais
e organizacao dos estudos. Este plano ganha com essa pesquisa uma versao
editada e é disponibilizado gratuitamente no site Espaco Svab - www.espa-
cosvab.com.br

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

universidades federais brasileiras, € o caso de Philip Doyle
professor de trompa da UFRJ (Universidade Federal do Rio
de Janeiro), Celso Benedito professor da UFBA (Universida-
de Federal da Bahia), Adalto Soares professor de trompa da
UFRN (Universidade Federal do Rio Grande do Norte], Igor
Yuri Vasconcellos professor de trompa da UFG (Universida-
de Federal de Goias) e Marcos Albricker professor de trompa
da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais). O que leva
a crer que seu legado permanecera presente por muitos e
muitos anos. Devemos considerar também que grande parte
dos musicos trompistas atuantes de orquestras brasileiras
tiveram em algum momento de sua formacao, ensinamentos
advindos do professor Svab, seja em festivais, masterclasses
ou na universidade.

Outra contribuicao de SVAB para assuntos relacionados
a trompa foi a criacdo da ABRAT (Associacao Brasileira de
Trompistas) em 1996, que se tornou um mecanismo agre-
gador que anos mais tarde se tornou a ATB (Associacao de
Trompistas do Brasil) da qual foi nomeado como membro ho-
norario.

CONSIDERAGOES FINAIS

A oportunidade de desenvolver um website voltada
para a carreira do Professor Zdenek Svab vem sendo uma
experiéncia Unica, de grande valor e aprimoramento profis-
sional.

Acredito estar sendo construido de forma sistematizada,
um material de pesquisa que sera util para os trompistas, ao
trazer a tona um repositdrio de toda uma vivéncia musical de
um artista importantissimo para o cenario artistico brasilei-
ro. Svab, sempre incentivou e promoveu a criacao e atualiza-
cao do repertdrio para trompa, bem como também foi o pro-
tagonista de muitas obras estreadas.

A histéria de Zdenek Svab é de grande relevancia e se
mistura com a histéria da trompa no Brasil. Sou prova viva
de que seu objetivo se concretiza. Entusiasmado, dedico-me
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a essa pesquisa que busca trazer informacoes e apresenta-
-las aos colegas na expectativa de enriquecer os trompistas
brasileiros de conhecimento histdrico. Na esperanca de es-
tar no caminho certo, torco para que este trabalho possibilite
e incentive novas pesquisas e pesquisadores. Desta forma
manteremos vivo o legado e a memoria profissional de Svab.

Os resultados obtidos com a pesquisa até o momen-
to podem facilmente ser acessados em ferramentas virtuais
como Espaco Svab (website), no Espaco Svab (Youtube)* e Es-
paco Svab (Instagram)®.

4 Canal na plataforma Youtube para divulgacao de registros de dudio,
participacdes de Zdenek Svab em gravacoes de discos dos géneros erudito e
popular.

5 Perfil da rede social Instagram para divulgacdo de fotografias, vi-
deos e notas informativas sobre a trajetdria profissional de Zdenek Svab.
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AS PERFORMANCES DE ARTHUR MAIA EM PALCO NA
TURNE QUANTA

ARTHUR MAIA’S PERFORMANCES IN PALCO ON THE QUANTA TOUR

RESUMO

A pesquisa realizada tem como objeto de analise performances do
baixista carioca Arthur Maia (1962-2018) como solista na secao intro-
dutdria da cancao Palco, de Gilberto Gil, em apresentacoes realizadas-
durante a turné Quanta, realizada em 1997. Por meio de uma analise
que contempla aspectos musicais e extramusicais, o trabalho buscou
oferecer uma visao abrangente das performances que considerou o
material musical produzido, os elementos técnico-musicais relaciona-
dos e também sobre a atuacao do instrumentista no contexto cénico
das apresentacoes. Diferentes procedimentos metodologicos foram
empregados para suprir 0s objetivos da pesquisa. A selecao do ma-
terial audiovisual foi feita através de pesquisa em fonogramas e sites
de compartilhamento de videos. Seguiram-se uma analise apreciativa
das gravacoes e a transcricao dos solos para partitura. Assumindo que
o0 ponto de vista de Maia era fundamental para a compreensao de seu
processo criativo, foi empreendida uma pesquisa documental focada
em entrevistas e declaracoes do musico nos mais diferentes meios.
Uma pesquisa bibliografica, orientada a temas como performance, im-
provisacao e harmonia, forneceu o embasamento tedrico para a ana-
lise. Os trabalhos de Blum (2001), Costa (2018) e Nettl et al (2001) ba-
searam a discussdo sobre “composicao” e “interpretacdo”, conceitos
elencados por Maia como modalidades de criacao musical emprega-
das na construcao dos solos. A teoria dos campos musicais de Turino
(2008) permitiu uma certa leitura das performances e dos papéis dos
envolvidos, enquanto Blacking (2007), ao discorrer sobre os diferentes
sentidos que as pessoas podem atribuir aos simbolos musicais, enri-
queceu a reflexdo sobre a comunicacao entre artista e publico em uma
performance de apresentacao.

Palavras-Chave: Musica popular brasileira; baixo elétrico; performance musical; processos
criativos; improvisacao.

ABSTRACT

The present research has as its object of analysis the performances
of the bassist from Rio de Janeiro, Arthur Maia (1962-2018), as a soloist
in the introductory section of the song Palco, by Gilberto Gil, in pre-
sentations made during the Quanta tour, carried out in 1997. Through
an analysis that includes musical and extra-musical aspects, the work
sought to offer a comprehensive view of the performances that con-
sidered the musical material produced, the related technical-musical
elements and also the performance of the instrumentalist in the scenic
context of the presentations. Various methodological procedures were
used in order to meet the research objectives. The selection of audio-
visual material was made through research on phonograms and video
sharing websites. This was followed by an appreciative analysis of the
recordings and the transcription of the solos to sheet music. Assuming
that Maia’s point of view was fundamental for the understanding of his
creative process, a documentary research was carried out, focused on
interviews and statements made by the musician in a wide variety of
sources. A bibliographical research, focused on themes such as per-
formance, improvisation and harmony, provided the theoretical basis
for the analysis. The works by Blum (2001), Costa (2018) and Nettl et
al (2001) based the discussion on “composition” and “interpretation”,
concepts listed by Maia as musical creation modalities used in the
construction of solos. The fields of music theory, by Turino (2008), allo-
wed a certain reading of the performances and roles of those involved,
while Blacking (2007), by discussing the different meanings that people
can attribute to musical symbols, enriched the reflection on the com-
munication between artist and audience in a presentation performan-
ce.

Keywords: Brazilian popular music; electric bass; musical performance; creative
processes; improvisation.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

Um dos grandes baixistas da musica popular brasileira,
o carioca Arthur Maia (1962-2018) construiu uma sélida e
diversificada carreira. Oriundo de uma familia com relacao
proxima com a musica, Maia comecou a tocar bateria aos 4
anos de idade. Aos 13, se mudou com os pais para Niterdi
(RJ) e, com a mudanca de cidade, também trocou de instru-
mento: passou a tocar baixo elétrico, mesmo instrumento de
seu tio Luizido Maia. Em sua vida dedicada a musica, Arthur
atuou como produtor, arranjador, diretor musical e composi-
tor. Como instrumentista, gravou uma série de discos solo e
acompanhou nomes consagrados da musica como Ivan Lins,
Ney Matogrosso, Djavan, Lulu Santos, Carlos Santana e Pat
Metheny. Um de seus trabalhos mais conhecidos foi o realiza-
do junto a Gilberto Gil, mUsico baiano com quem Arthur tocou
por mais de duas décadas, participando de inimeros shows e
varios discos (SICCA, 2021, p. 22-26).

A pesquisa realizada tem como objeto uma pequena parte
dessa producao: as atuacoes de Maia como solista na secao
introdutdria da cancdo Palco (Gil] em performances da turné
Quanta, excursao relativa ao disco homdnimo lancado por Gil
em abril de 1997 e ocorrida entre abril e dezembro do mes-
mo ano. O estudo consistiu na analise das performances por
meio de gravacoes, levando em consideracao aspectos musi-
cais e extramusicais, ou seja, o material sonoro produzido e
as performances per se.

A selecao do material se deu por meio de pesquisas em
fonogramas e em sites de compartilhamento de material au-
diovisual que resultaram em dois registros: um video, dispo-
nivel no site Youtube, que contém a gravacdo do show realiza-
do em 5 de julho em Montreux, na Suica, durante a 312 edicao
do Montreux Jazz Festival; e um audio, gravado em 13 ou 14
de agosto no Rio de Janeiro (capital) e presente como faixa de
abertura do album Quanta gente veio ver, lancado em 1998.

A analise apreciativa do material foi um dos procedimen-

tos metodolégicos adotados neste estudo, permitindo a coleta
de informacdes sobre os aspectos musicais (o que inclui os
recursos técnicos e idiomaticos do baixo elétrico explorados
por Maia) e extramusicais. Com o intuito de conhecer o pon-
to de vista do instrumentista, também foi empreendida uma
pesquisa documental com énfase em sua formacao musical,
sua concepcao sobre os solos em Palco e suas ideias sobre
criacao musical de modo geral. Uma pesquisa bibliografica
forneceu embasamento teérico para as reflexdes aqui apre-
sentadas.

CRIAGAO E PERFORMANCE DE MUSICA

Um improvisador nato. Assim se definia Maia, que mer-
gulhou no estudo da improvisacao por volta dos 17 anos e
fez dessa uma de suas formas de expressao artistica mais
conhecidas (ENTREVISTA..., 2010). No caso de Palco, musi-
ca que o baixista tocava desde seu ingresso na banda de Gil,
boa parte dos incontaveis solos que fez foram improvisados.
A'iminéncia da gravacao do album ao vivo, no entanto, fez com
que ele adotasse outra estratégia, conforme revelado em um
workshop:

Palco é uma musica que eu adoro, toco ela des-
de que eu toco com o Gil, mas, p6, cada dia fazia um
solo — o que era muito bom. Entao, cada dia, por
exemplo, se eu ja fiz 2 mil shows com o Gil, por ai, eu
acho que mil eu criava um solo na hora assim, que a
gente gosta de improvisar. Nao t6 aqui fazendo fra-
se, t0 aqui vendo o que que vai dar, entendeu? Nao

tenho previsdo de muita coisa. (...) Mas dai na hora
de gravar, naquele Quanta gente..., (...) me deu von-
tade de fazer uma melodia pra ela. (... Mas, assim,

acabei fazendo uma musica daquilo, porque foram
anos de solo. (MAIA, 2015)

A afirmacao de Maia deixa claro que o contexto da apre-
sentacdo, que seria gravada e lancada como um album ao
vivo, foi um condicionante em seu processo criativo e de-
terminante para o tipo de solo que seria executado. Ao ser
questionado pelo solo em uma entrevista, o baixista respon-
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deu que improvisava entre partes de uma melodia composta
(NASCIMENTO, 2011, p. 34), o que evidencia seu entendimento
de “composicao” e “improvisacdo” como modalidades distin-
tas de criacao musical. Tomando como base o conceito de im-
provisacdo apresentado por Nettl et al (2001), assumimos que
o diferencial dessa forma de criacao reside no fator temporal:
aqui, a criacao ¢é feita durante a performance.

Sendo a performance uma “funcao do tempo e do espaco”
(LIMA; AFONSO, 2009, p. é), sua natureza é efémera e cada
ocorréncia, Unica. Desta forma, diferentes interpretacoes de
uma mesma composicao resultarao em materiais diferentes.

A performance de musica é “constituida por todas as
acoes que concorrem para fazer soar aquilo que pretendem
os executantes e que interessa aos ouvintes” (CIRINO, 2005,
p.87), portanto a compreensdo do cenario onde ela ocorre
pode ser Util a reflexao. O sistema de campos musicais pro-
posto por Thomas Turino permite que as apresentacoes da
turné Quanta sejam entendidas como performances de apre-
sentacao, um tipo de performance ao vivo no qual um artista
prepara e gera musica para uma audiéncia que nao participa
diretamente do fazer musical (TURINO, 2008, p. 26). O feed-
back da plateia, entretanto, pode impactar o processo criativo
do improvisador (BAILEY, 1993, P. 44), evidenciando que ha
uma certa comunicacao entre artista e publico no contexto
da performance. Tal comunicacao, que envolve a compreen-
sao dos signos que sao compartilhados entre os envolvidos,
é induzida por uma moldura, que é uma “estrutura mental
para interpretar uma fatia especifica da experiéncia” (TURI-
NO, 2008, p. 14, traducdo nossa).

Isto posto, é possivel afirmar que um bom desempenho de
um musico como Maia envolve o conhecimento do contexto da
apresentacao, a compreensao do seu papel como performer
e a capacidade de produzir musica inteligivel para a audién-
cia. Ao afirmar em uma entrevista que “para mim, virtuosis-
mo é emocionar. (...) Vocé tem de ser um pouco mais do que
simplesmente sua técnica. Deve expandir a emocao, e isso

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

aprendi ouvindo, porque eu me emocionava” (NASCIMENTO,
2011, p. 34), Maia indica que buscava uma comunicac¢do que-
transcendesse questdes técnico-musicais, sendo tao inclusi-
va quanto possivel.

ASPECTOS MUSICAIS

O solo de Arthur Maia em Palco ocorre entre uma secao
inicial que apresenta improvisos de percussao e voz e o tema
da musica, presente ja na gravacao original do disco Luar (a
gente precisa ver o luar] (1981). A mUsica estd em compasso
quaternario simples e o solo é desenvolvido sobre a progres-
sao harmonica do tema que é repetida em loop. A progressao,
que esta na tonalidade de Ré maior, esta descrita na Figura 1:

~ T~ AEM

17M |V7/IV IV7M IVm
D7M(9) | D7sus4(9) | GTM(13) | Gm6

Figura 1 - Progressao harménica do solo (SICCA, 2021, p. 32)

Ja a estrutura do solo é definida pelas técnicas de mao di-
reita empregadas por Maia: a primeira parte do solo é tocada
com pizzicato, técnica que o baixista executava pincando as
cordas com as pontas dos dedos indicador e médio alternada-
mente; a segunda parte é tocada com o slap, técnica na qual
as cordas sao percutidas com a lateral do polegar e puxadas
com os dedos indicador ou médio. Dispostas nessa ordem,
as técnicas colaboram para que o solo tenha um carater de
“crescimento”, com acréscimo progressivo de dindmica e
densidade de notas, chegando a um climax que leva ao tema
da musica. O mapeamento das secdes nas duas gravacoes
mostrou diferencas em suas duracoes, o que indica que, em-
bora a forma em duas partes fosse seguida, os solos podiam
variar em tamanho de acordo com a performance.
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A melodia é, em boa parte, desenvolvida levando em conside-
racao a tonalidade, com o emprego da escala maior de Ré; sobre o
acorde de empréstimo modal, no entanto, Maia emprega a escala
de Sol dérico, destacando as notas Sib e Fa natural para evidenciar
o0 acorde estranho a tonalidade. Um recurso interessante utilizado
pelo baixista é o scat singing, tipo de improvisacao vocal na qual o
musico canta silabas ou onomatopeias sem valor semantico (RO-
BINSON, 2001). Ao fazer o scatem unissono com a melodia impro-
visada no baixo, entendo que Maia demonstrou dominio do baixo
elétrico e plena consciéncia sobre a criacao melddica, evidencian-
do que sua criatividade extrapolava o instrumento que, em suas
mMaos, era apenas mais uma ferramenta pela qual ele expressava
sua musicalidade.

A afirmacao de que o solo continha elementos compostos levou
a tentativa de identificacao desse material. Como nao foi encontra-
da nenhuma gravacao de performances posteriores a do Rio de
Janeiro, ndo é possivel saber o quanto do solo registrado no album
Quanta gente veio ver foi efetivamente repetido. O material selecio-
nado, porém, permite encontrar o quanto do solo do Rio de Janeiro
ja existia a época do show de Montreux. A busca por material re-
corrente levou a identificacdo de quatro frases executadas em mo-
mentos especificos do solo: nas 62 e 82 repeticoes da progressao
harmadnica e nos finais de cada secao.

E interessante que algumas das frases ocorram mais de uma
vez no solo de Montreux, o que é natural pois, a essa altura, o solo
ainda ndo estava totalmente “composto” ou finalizado como estava
no show do Rio de Janeiro. De qualquer forma, a existéncia desse
material em Montreux permite a interpretacao de que pelo menos
parte do trabalho de Maia na construcao do solo do Rio envolveu a
organizacao de material pré-existente, e ndo apenas a criacao de
melodias novas.

ASPECTOS EXTRAMUSICAIS

As principais consideracoes deste topico dizem respeito a per-
formance de Montreux, registrada em video. A disposicao dos mu-
sicos no palco, ilustrada na Figura 2, naturalmente coloca Gilberto

Gil em destaque, porém a visibilidade de toda a banda é garantida
pela organizacao do espaco: os instrumentistas da parte poste-
rior ficam sobre uma plataforma elevada, enquanto outros, entre
0s quais esta Maia, ficam ao lado de Gil. O cantor, por meio de sua
constante movimentacao e interacao com a banda, promove uma
performance na qual o protagonismo acaba sendo compartilhado.
Ha um aparente esforco para que todos os musicos ganhem visi-
bilidade, dividindo o palco, local celebrado pela cancao, de forma
igualitaria. Além disso, o publico é provocado a interacao, tanto por
Gil como pela banda, fazendo essa performance de apresentacao
ser tao participativa quanto possivel.

Figura 2 - MUsicos no palco do Montreux Jazz Festival (GILBERTO..., 2019)

Ao anunciar Maia, Gil se desloca para o fundo do palco e dire-
ciona todas as atencoes ao baixista, que basicamente se mantém
no local destinado a ele, como se estivesse exercitando o profundo
respeito que nutria pelo “professor” — forma como se referia ao
cantor (TOMMASO, 2004, p. 20). O restante da banda reduz a di-
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namica do acompanhamento para que o baixista, aparentemente
concentrado em busca de um bom desempenho técnico, execute
seu solo da melhor forma possivel. Com o passar do tempo, Gil
se aproxima de Maia e passa a reagir ao solo; mais adiante, canta
em unissono com o baixo a melodia do fim da parte A, uma das
quatro compostas mapeadas nesta pesquisa. Na secao de slap,
de carater mais percussivo, Maia passa a dancar acompanhado
do incremento de dindmica impresso pela banda e pelas palmas
do publico que responde ao chamado de Gil. O solo termina com
muita intensidade, fazendo a deixa para o tema original da cancao.

CONSIDERAGOES FINAIS

O estudo realizado nesta pesquisa representou uma oportu-
nidade para que eu, também baixista, mergulhasse com maior
atencao em parte da obra de um musico que é uma grande refe-
réncia e influéncia para mim. Conhecer com um pouco mais de
profundidade a histdria de Arthur Maia e entender como se deu
sua diversificada formacao musical e sua ampla atuacao na mu-
sica popular brasileira € muito positivo na medida em que outras
perspectivas sobre sua musicalidade sao abertas e novas inter-
pretacoes sao possiveis.

A andlise das gravacoes e a pesquisa documental empreen-
dida permitiram um vislumbre do processo criativo de Maia, um
olhar sobre suas ideias relacionadas a musica e suas formas de
explorar os recursos idiomaticos de seu instrumento. A reflexao
sobre as performances apresentada, a despeito de suas limita-
coes, auxilia na compreensao do fendmeno musical sob uma vi-
530 mais ampla, nao restrita a aspectos estritamente musicais.

Creio que a importancia da contribuicdo da obra de Arthur
Maia a musica brasileira, tdo presente em minha formacao musi-
cal e na de tantos outros baixistas, ficara em crescente evidéncia
com o passar dos anos. Pouco se passou desde seu lamentavel
falecimento e muito ha o que ser estudado sobre sua obra, prin-
cipalmente no dmbito académico. Espero que sigam-se a esta
inUmeras outras pesquisas sobre Maia e que mais conhecimento
sobre sua musicalidade seja produzido.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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A COLABORAGCAO COMPOSITOR-INTERPRETE E O
PROCESSO CRIATIVO NA COMPOSICAO DE UMA OBRA

PARA TROMBONE

COMPOSER-PERFORMER COLLABORATION AND THE CREATIVE PROCESS IN THE COMPOSITION OF A

WORK FOR TROMBONE

RESUMO

Esta pesquisa explora a relacao colaborativa entre compositor e
intérprete durante o processo de criacdo de uma nova obra musical
que tem uma relacao intertextual com o Concerto para Trombone e
Orquestra de Ernst Mahle (1983). Além de analisar esse processo cria-
tivo, a pesquisa visa demonstrar os beneficios intrinsecos neste tipo
de colaboracao para o desenvolvimento de repertério e técnica instru-
mental, além na da relacdo interpessoal entre os agentes envolvidos.
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ABSTRACT

This research explores the collaborative relationship between compo-
ser and performer during the process of creating a new musical work
that has an intertextual relationship with Ernst Mahle’s Concerto para
Trombone e Orquestra (1983). In addition to analyzing this creative pro-
cess, the research aims to demonstrate the intrinsic benefits of this type
of collaboration for the development of repertoire and instrumental tech-
nique, in addition to the interpersonal relationship between the agents.
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INTRODUGCAO

A colaboracao entre compositores e intérpretes na musi-
ca erudita é uma atividade corriqueira desde a antiguidade. O
processo colaborativo iniciou pelos préprios compositores-
-intérpretes, como por exemplo Johann Sebastian Bach e
Ludwig Van Beethoven, que compunham e executavam suas
proprias obras, assim como seus contemporaneos, que tam-
bém escreviam musica com a colaboracdo de (e para) ou-
tros instrumentistas ainda mais virtuoses. Outros exemplos
colaborativos de compositores reconhecidos é o trabalho de
Joahnnes Brahms e o violinista Joseph Joachim, e mais re-
centemente, o de Luciano Berio e diversos instrumentistas
distintos na composicao das suas quatorze Sequenze.

No século XVI ha pecas escritas pensadas nas capacida-
des técnicas de um instrumentista em especial, ja que era
comum que compositores tivessem contato com musicos
instrumentistas e que estes desenvolvessem algum tipo de
relacao social, sendo majoritariamente a de amizade pesso-
al. Esta aproximacao entre compositores e intérpretes gerou
incontaveis beneficios para ambas as partes: os composito-
res puderam ampliar o conhecimento sobre os instrumen-
tos, acelerando o progresso da escrita e técnicas composi-
cionais, e os intérpretes puderam contribuir de forma pratica
com a solucao e viabilidade de execucao dessas obras. Sobre
o contexto histdrico mais atual deste tipo de colaboracao,
Domenici (2010) expde:

Colaboracdes entre compositores e intérpre-
tes tem sido uma prética comum nos ultimos 50
anos. Contudo, a falta de documentacao e estudos
dedicados a esse fendmeno parece ser um claro
indicador da aceitacdo do modelo hierarquico das
relacées compositor-intérprete. Fundado sobre a
nocdo romantica da obra de arte autbnoma esse
modelo adquiriu forca reguladora com os compo-
sitores Modernistas, promovendo um crescente
afastamento entre os campos da composicao e da

interpretacdo até meados do século XX (DOMENICI,
2010, p. 1142).

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Sonia Ray (2010) relata que:

As colaboracdes compositor-performer no
século XXI revelam experimentacdes intuitivas no
processo secular de criacao pautado na afinidade
entre musicos contemporaneos. Tal fato pode ser
observado, ao longo da histdria da musica, em va-
rios exemplos de compositores dedicados a escre-
ver para seus intérpretes prediletos e que eram de
sua convivéncia (RAY, 2010, p. 1).

QUESTAO DE PESQUISA

Definida como uma atividade cooperativa entre ambas
as partes, a colaboracao compositor-intérprete é cons-
tituida de interacao, dialogo e cooperacao na construcao
de uma nova obra musical. Dentro deste viés ainda temos
os tipos de colaboracao, os niveis e as formas de atuacao,
desde as menos atuantes (quando o intérprete é consulta-
do sobre uma ou outra passagem musical apenas) até um
total e completo envolvimento no processo composicional
por parte do intérprete (quando ha encontros regulares
com o compositor, sugestdes de passagens e nos aspectos
composicionais).

O conceito supracitado é defendido por autores pionei-
ros na pesquisa sobre esta area de atuacao, que apesar
de ser praticada ha mais de quatro séculos, ganhou seus
primeiros registros documentais académicos apenas na
década de 1960 com o artigo do compositor Lukas Foss.
Foss (1963) aborda esta relacdo do ponto de vista histérico,
desde Bach e Beethoven até meados do século XX, onde de
acordo com o autor, hda uma separacao entre composicao
e performance. Esta separacao também ocorria devido a
divisdo das atividades de composicao e interpretacao (per-
formance) em duas disciplinas com curriculos préprios e
que desenvolviam habilidades especificas, contribuindo
ainda mais pra esse distanciamento entre as areas. Este
panorama se modificou a partir da segunda metade do sé-
culo XX com a busca por novas sonoridades, distanciamen-
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to da musica tonal e procura por uma identidade particular
por parte dos compositores.

A presente pesquisa de doutorado se encontra em
pleno andamento e explora a relacao colaborativa entre
compositor e intérprete durante o processo de criacao de
uma nova obra musical para trombone solista. O objetivo
é identificar e explorar os possiveis caminhos a seguir na
pratica colaborativa, possibilidades e formas de coopera-
cao entre compositor e intérprete a partir da literatura ja
existente. Também visa demonstrar os beneficios intrinse-
cos nesta atividade, como a contribuicao para o repertério
e técnica do instrumento em apreco, além do crescimento,
conhecimento, experiéncia e vivéncia dos agentes envol-
vidos no relacionamento interpessoal. Tem inspiracao em
relacoes de colaboracao compositor-intérprete que ocor-
rem ha séculos, mas evoluiram e se modificaram através
dos anos, e ainda, passaram a ser documentadas. Sendo
assim, consiste em uma pesquisa baseada na pratica, mas
fundamentada através de investigacoes e praticas anterio-
res de diversos autores.

Segundo Beal e Domenici (2001, n.p.), neste tipo de co-
laboracao ha quatro possibilidades de atuacao do intér-
prete, sendo classificadas como: intérprete executante,
intérprete consultor, intérprete encomendador e intér-
prete cocriador. Ha trés momentos onde a interacao pode
ocorrer: antes [(intérprete encomendador), durante (intér-
prete consultor, intérprete cocriador) e depois (intérprete
consultor, intérprete executor). Em adicdo a classificacdo
das possibilidades colaborativas, Hayden e Windsor (2007,
p. 33), citam 3 categorias principais:

DIRETIVA: aqui a notacao tem a funcao tradi-
cional de instrucdes aos musicos fornecidas pelo
compositor. A hierarquia tradicional de composi-
tor e intérprete (es) é mantida e o objetivo é de-
terminar completamente a execucao por meio da
partitura. A instrumentacao para as pecas desta
categoria tende a ser de natureza acustica e com-

posta por conjuntos conduzidos ou grupos de ca-
mara. A colaboracdo em tais situacdes é limitada
a questdes pragmaticas na realizacdo, conforme
descrito no final da introducao. INTERATIVA: aqui
o0 compositor se envolve mais diretamente na ne-
gociacdo com musicos e / ou técnicos. O proces-
so é mais interativo, discursivo e reflexivo, com
mais contribuicdes dos colaboradores do que na
diretriz da categoria, mas em ultima analise, o
compositor ainda é o autor. Alguns aspectos da
performance sao mais ‘abertos’ determinados
por uma pontuacao. Os trabalhos desta catego-
ria tendem a notacao, instrumentos acusticos e
meios eletrénicos. COLABORATIVA: aqui o de-
senvolvimento da musica é realizado por um gru-
po através de um processo de tomada de decisao
coletiva. Existe no autor singular ou hierarquia de
papéis. As pecas resultantes nao tém nenhuma
notacao tradicional ou usam notacao que nao de-
fine a macroestrutura formal. As decisdes sobre
a estruturaem grande escala ndo sao determina-
das por um Unico compositor. Em vez disso, eles
sao controlados, por exemplo, por meio de deci-
soes de grupo improvisadas ao vivo ou algoritmos
de computador automatizados. As pecas que se
enquadram nesta categoria usam midia eletro-
nica e digital em combinacdo com instrumentos
acusticos ao vivo ou gravados (HAYDEN; WIND-
SOR, 2007, p. 33, traducdo nossal.

E importante ressaltar que embora essas categorias
nao sejam exclusivas e fechadas, podem ser utilizadas
como um guia para estudos de caso, que assim podem ser
bem situados e, justamente por nao seguirem classifica-
coes estritas, algumas pesquisas e projetos podem ter as-
pectos de uma ou mais categorias.

O CONCERTO DE ERNST MAHLE

A nova obra tem uma relacao intertextual com o Con-
certo para Trombone de Mahle. Sendo assim, o compositor
e sua biografia fazem parte deste trabalho, assim como
uma analise sobre o concerto.

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS ANAIS - VOL. IV /2022

158



Ernst Mahle é um compositor alemao naturalizado bra-
sileiro, nascido em Stuttgart em 1929. Foi aluno de Hans-
-Joachim Koellreutter e atualmente reside em Piracicaba
(S.P.), cidade onde fundou a Escola de MUsica de Piracica-
ba, nacionalmente reconhecida e formadora de milhares
de jovens instrumentistas desde 1953.

O Concerto para Trombone e Orquestra foi composto
em 1983, e surgiu da necessidade de novas obras para os
concursos de jovens solistas da Escola de Musica de Pi-
racicaba, onde se compunha pecas pra cada concurso e
de acordo com o nivel técnico dos alunos. Conforme falado
por Mahle em entrevista concedida a um dos autores deste
texto, a inspiracao e a tonica para compor o concerto para
trombone foi o0 apreco pela tematica da musica nordestina,
seus ritmos e modos especificos.

Ainstrumentacao é a de uma orquestra sinfonica com-
pleta com excecao do naipe de trombones, havendo trés
movimentos contrastantes: Moderato, Adagio e Vivo. Seus
temas sao baseados no folclore nordestino, escala mixo-
lidia e modos pré-estabelecidos por Mahle, que estao em
sua apostila de modos, escalas e séries. Segundo Barros
(2005, p.52), estas apostilas (criadas em 1977) contém os
principios tedricos que estruturam a musica de Mahle,
dando acesso privilegiado ao seu pensamento estético-
-musical.

Na presente pesquisa foi feita uma analise formal, har-
monica e estrutural, com a identificacdao dos temas em
cada movimento e suas derivacoes, variacoes e desenvol-
vimentos. A entrevista feita por telefone com o compositor
Ernst Mahle também foi bastante enriquecedora para a
analise, vindo a confirmar diversas informacoes e a forne-
cer outras também.

O PROCESSO COLABORATIVO NA COMPOSICAO
DA PECA

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE

Nesta parte do trabalho abordaremos a colaboracao
entre os autores deste artigo que possuem também uma
relacdo compositor/intérprete na construcao da nova peca,
abordando os aspectos vivenciados sob a ética do vinculo
estabelecido durante esta pratica. A imersao acontece nos
processos de criacao envolvidos na relacao entre o compo-
sitor e o intérprete no ambito do vinculo construido duran-
te o progresso de construcao da peca e o produto final. A
fundamentacao se da através dos referenciais de Cardassi
e Bertissolo (2019 e 2020), Ray (2010), Borém (1998}, Do-
menici (2010, 2012 e 2013) e Roche (2011).

A dinamica escolhida foi a de que o compositor criaria
um determinado trecho e/ou excerto e o instrumentista,
faria o estudo e a analise deste trecho. A partir dessas
composicoes iniciais iria acontecer a colaboracao, suges-
tao e didlogo sobre ideias e contribuicoes na composicao
por parte do intérprete. Na pratica, os passos seguidos
sdo: ideias de frases ou temas de ambos sujeitos (compo-
sitor e intérprete); sugestao de trechos pelo compositor e
debate pds execucao por parte do intérprete; composicao
de trechos inteiros pelo compositor e gravacao apds es-
tudo por parte do intérprete e posterior didlogo sobre as
impressoes de ambos.

Em uma esfera ainda mais especifica, o compositor
Acacio Piedade escreve trechos relacionando-os com o
Concerto para Trombone e Orquestra de Mahle e, assim
que finalizado, é enviado para o instrumentista Diego Ra-
mires, com a finalidade de atestar os resultados e de le-
vantar impressoes sobre a composicao. Outra interacao
relevante dos dialogos é a indicacao da possibilidade sem-
pre presente de alteracoes ou acréscimo de elementos que
sejam interessantes a composicao. Sobre as alteracoes
discutidas, a escrita de trechos muito agudos ou graves no
instrumento foi um ponto bastante discutido e trabalhado,
onde havia notas em ambos os extremos do trombone, nos
registros chamados de superagudos e subgraves e com di-
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namicas de dificil execucao conforme a partitura exposta
na figura a seguir:

Figura 1 - Exemplo de alteracdes de passagens a partir do didlogo entre intérprete e
compositor. Fonte: Composicao (partitura) de Acacio Piedade (2021).

0 primeiro trecho (a esquerda) se refere a composicao ori-
ginal de Acacio Piedade, com referéncias intertextuais a obra
de Mahle, mas que havia alturas de dificil execucao no trom-
bone. 0 segundo trecho (a direita da figura) consiste na versao
finalizada apds dialogo, interacao e audicao por parte de com-
positor e intérprete. Estas pecas para trombone se tornarao
uma base para uma obra para trombone solista e orquestra,
destinada a ser executada apos o concerto de Mahle.

A formacao de uma pasta no google drive com arquivos
de exercicios e técnicas que fizessem parte da rotina diaria

de estudos, com sonoridades variadas do trombone sendo
alteradas através do uso de diferentes surdinas e com grava-
coes e pecas da literatura possibilitam a troca instantanea e
interacao com o compositor, que também pode adquirir uma
fonte ampla dos recursos e possibilidades do trombone. As
audicoes dos trechos gravados se mostram fontes de discus-
sao referente a melhora e refinamento da composicao, onde
pudemos trabalhar questdes relacionadas a variacao de tim-
bre do instrumento. A partir disso, foi possivel experimentar
e alterar articulacoes, timbre e sonoridade, enriquecendo a
composicao. Concluimos fazendo as consideracoes sobre o
momento atual da pesquisa, impressoes e metas atingidas
até aqui.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa esta explorando a relacao compositor-intér-
prete entre o compositor Acacio Piedade e o trombonista Die-
go Ramires durante o processo de criacao de uma nova obra
para trombone solista. A proposta da colaboracao registrada,
documentada e executada de forma sistematica gera diver-
sos beneficios a ambas as partes, sendo eles o crescimento
da interacao entre outros compositores e outros intérpretes,
o desenvolvimento da relacao interpessoal entre os colabo-
radores, o desenvolvimento técnico dos individuos e a criacao
de uma obra nova, agregadora a literatura do instrumento e
concebida sob medida pelo compositor para o intérprete em
questao com participacao ativa do instrumentista.

Embora ainda nao concluida, a pesquisa proporcionou um
olhar direcionado a possiveis caminhos a seguir na pratica
colaborativa, possibilidades e formas de cooperacao e re-
lacdo entre compositor e intérprete a partir da literatura ja
existente. A oportunidade de entrevistar o compositor nona-
genario Ernst Mahle e conhecer mais sobre sua vida e obra
foram particularmente transformadores, pois possibilitou
vislumbrar um olhar totalmente distinto de nossas experien-
cias habituais na performance e na composicao.

Apesar de o processo de colaboracao ter sido prejudicado
em razao da pandemia e consequente distanciamento social,
obtivemos trés excertos (ou trés pequenas pecas) concluidos
até o presente momento.
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GUILLEN E A CUBANIDADE, PREGON E O “SON”

GUILLEN AND CUBANITY, PREGON AND THE “SON”

RESUMO

Este trabalho visa apresentar um recorte do trabalho de conclusao
de curso PREGON: uma analise da relacao texto-musicas, que tinha
como objetivo estudar as relacdes entre texto e musica na cancao
Pregdn do compositor Frederico Richter e poema de Nicolas Guillén.
Dessa forma, o presente trabalho propoe a abordar; de forma breve,
a trajetéria do poeta Nicolds Guillén, a conjuntura politica que per-
meia sua escrita e fundamenta seu estilo de escrita e por fim uma
analise desses elementos estilisticos no poema Pregén que pertence
ao livroSongoro Cosongo (1931). Guillén é um dos mais importantes
poetas cubanos por sua contribuicdo politica, dentro da poesia, para
0 movimento afro-cubano, a cubanidade e a importancia do mestico
na construcao social de Cuba. Para retratar sua trajetéria, abordar os
elementos estéticos da obra do poeta e caracteristicas gerais de seus
poemas, se fard uso da revisao de literatura e, por fim, realiza-se uma
breve analise do poema “Prégon”, buscando identificar os elementos
citados anteriormente...

Palavras-Chave: Nicolas Guillén; Cubanidade; son.

Diego RamiresS. Leite (UDESC])
diego.ramires(@dhotmail.com

Acécio Tadeu C. Piedade (UDESC)
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ABSTRACT

This work aims to present an excerpt from the course conclusion work
PREGON: an analysis of the text-music relationship, which aimed to stu-
dy the relationship between text and music in the song Pregdn by com-
poser Frederico Richter and poem by Nicolas Guillén. Thus, this work
proposes to briefly address the trajectory of the poet Nicolas Guillén, the
political situation that permeates his writing and underlies his writing
style, and finally an analysis of these stylistic elements in the poem Pre-
gdn that belongs to the book Ségoro Cosongo (1931). Guillén is one of the
most important Cuban poets for his political contribution, within poetry,
to the Afro-Cuban movement, Cubanity and the importance of the mes-
tizo in the social construction of Cuba. To portray his trajectory, address
the aesthetic elements of the poet’s work and general characteristics of
his poems, a literature review will be used and, finally, a brief analysis of
the poem “Prégon” is carried out, seeking to identify the elements men-
tioned above.

Keywords: Nicolas Guillén; Cubanity; Son.
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INTRODUGCAO

Primeiramente, neste capitulo serd abordado a traje-
toria de Nicolas Guillén, poeta cubano importante pela sua
contribuicao politica, dentro da poesia, para o movimento
afro-cubano, a cubanidade’ e a importancia do mestico na
construcao social de Cuba. Logo apds, aborda-se elementos
estéticos da obra do poeta e caracteristicas gerais de seus
poemas, por meio de revisao de literatura, baseando-se em
Duarte (2011), Brito (2008), Gresova (2016), Okai (2013), Sou-
za (2007), Godoy (2002) e Ramirez (2020). Por fim, realiza-se
uma breve analise do poema Prégon, buscando identificar os
elementos citados anteriormente.

NICOLAS GUILLEN: O POETA

Nicolas Cristébal Guillén nasceu em 10 de jutho de 1902,
na cidade de Camagley, no interior de Cuba, em 1902, no ano
em que o pais teve seu primeiro governo independente reco-
nhecido. Seu pai, Nicolas Guillén Urra, era jornalista e foi fun-
dador do periddico Las Dos Republicas, teve uma vida politica
bastante ativa, sendo eleito senador pelo Partido Liberal em
1908, mas assassinado em 1917, durante a guerra civil conhe-
cida como “La Chambelona”.

A morte do pai acarretou também na perda do jornal edi-
tado pelo mesmo para os conservadores que assumiram o
poder, forcando Nicolas a ajudar nas contas da familia e a tra-
balhar como tipégrafo (DUARTE, 2011; BRITO, 2008).

Com o objetivo de cursar direito, Guillén se mudou para
Havana e l& se matriculou na Universidade de Direito em
1922, contudo em seguida abandonou os estudos, voltando
a sua terra natal e dedicando-se ao jornalismo. Entretanto,

1 0 termo cubanidade foi muito utilizado por Guillén e segundo Ber-
nardo Oliveira Neto (2019, p. 11) significaria a unido do branco e do negro afri-
cano na constituicdo da identidade do povo cubano. Parafraseando Guillén
(2020), o cubano ndo seria diferenciado por sua cor, fosse branca ou negra,
mas seria identificado por uma Unica cor: a cor cubana.
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em 1926 retornou a Havana quando passou a colaborar em
secoes de alguns jornais e revistas literarias: primeiramen-
te na secao Ideales de una raza, do conservador Didrio de
la Marina, e posteriormente no El Mundo. Até 1936, seguiu
colaborando com varios periddicos, como El loco, Resumen,
periddico do Partido Comunista (DUARTE, 2011). Durante seu
tempo no Diario de la Marina, teve certeza de sua tendéncia
vanguardista e assim comecou a se reunir com o chamado
Grupo Minorista, do qual faziam parte Juan Marinello, Ruben
Martinez Villena, Fernando Ortiz, Alejo Carpentier, entre ou-
tros. Este grupo é o embrido do que viria ser o vanguardismo
na arte com forte influéncia e militancia sécio-politica. O gru-
po tinha em comum a oposicao ao governo Zayas e a interven-
cao norte-americana propiciada pela Emenda Platt. Junto a
isso, os Minoristas eram contra o governo ditatorial de 1925,
iniciado por Gerardo Machado, e visavam a implementacao de
politicas de fortalecimento da educacao publica, bem como
melhorias nas condicdes de vida e trabalho dos operarios e
dos agricultores, entre outras politicas publicas. Por fim, em
1937, Guillén ingressou no Partido Comunista. [GRESOVA,
2016, BRITO, 2008).

Em sua obra poética sempre houve elementos de mesti-
cagem. Conforme Brito:
Em 1930, Guillén escreve Motivos de son e em
1931, Songoro Cosongo, ambos com caracteristi-
cas de son, em torno de um tema e de repeticao de
palavras. Algumas de suas composicoes poéticas,
pela melodia, ritmos e cadéncias afro, servem [sic]
de inspiracdo para a musica popular cubana. Sem
se importar com as caracteristicas de seus versos,
0s quais em muitas ocasioes expressam sensuali-
dade, humor e africanismo, Guillén inclui neles ca-
racteristicas imperialistas (BRITO, 2008, p. 2).

Como ja& mencionado o mestico e sua importancia para a
formacao do Estado-nacao cubano serao os grandes temas
abordados por Guillén. Assim, ele se utiliza de elementos so-
noros, sejam ritmicos ou prosddicos, dos negros afro-cuba-
nos para desenhar essaidentidade mulata em seus poemas.

ISSN 2595-2765

163



Entre 1934 até 1959, Nicolds comeca a escrever livros com
conteudo claramente politico e social, por isso acaba por ser
exilado por 5 anos para fora do pais, durante o governo de
Fulgéncio Batista, e retorna a Cuba em 1959, apds a revolu-
cao. Em 1962 é eleito presidente da recém-fundada Uniao dos
Escritores e Artistas de Cuba. Faleceu com 87 anos, no dia 16
de julho de 1989, na cidade de Havana, Cuba. (BRITO, 2008).

SON E ESTETICA

Sua militancia politica trouxe para seus poemas a situacao
do negro em Cuba, o que foi sua grande marca. Em sua au-
tobiografia, publicada em 1982 com o titulo Paginas Vueltas,
o poeta destacou dois aspectos importantes na sua formacao
como jornalista e poeta. Um dos aspectos é o seu posiciona-
mento contra o imperialismo norte-americano. De acordo
com o proprio poeta, Cuba saiu de anos de escravidao sob
o dominio hispanico para o dominio capitalista norte-ameri-
cano. O segundo aspecto € a sua propria experiéncia como
mulato, vivendo entre parentes e amigos da familia tanto
brancos como negros, o que o levava a perceber as questoes
sociais envolvendo esses diferentes grupos em Cuba, bem
como a posicionar-se nesse sentido como negro, e ao lado de
intelectuais negros (GUILLEN,1982 apud DUARTE, 2011).

Dessa forma, Guillén se filia a literatura afro-cubana, que
nasce no final do século XX. Este movimento literario foi o
mais importante entre o modernismo de José Martin e Casal
(BRITO, 2008). O Movimento lutava por justica racial e preza-
va pela inclusao de elementos africanos na visao de mundo
transatlantico (SZYMONIAK, 2011). Esse viés literario, agre-
gado a sua histdria pessoal e conviccoes politicas, faz com
que Guillén crie sua personalidade literaria, introduzindo ele-
mentos populares aos seus poemas, como o ritmo afro his-
panico son?.

2 Ja do outro lado do Atlantico, Garcia Lorca estava buscando a re-
lacdo entre a musica popular hispanica e a poesia. E por decorréncia de al-

Ainda segundo Brito, as poesias escritas dentro do movi-
mento afro-cubano apresentam como temas e caracteristi-
cas centrais:

.. a discriminacdo racial e o protesto politico
contra ela; a condicao do negro pobre; a perspec-
tiva e mentalidade do negro, ou seja, a visao que se
tinha do negro nao desde fora, mas desde dentro;
a sexualidade da negra e da mulata; o sincretismo
afro cubano com a invocacao das deidades afro; as
festas (cumbanchas] e a linguagem cotidiana do ne-
gro pobre com seu espanhol deformado. Além do
‘tema negro’, por si mesmo extra-literario e das te-
maticas que dele se derivam, a poesia afro cubana
classica se define por suas estruturas e recursos
proprios, elementos do folclore oral e musical afro
cubano recolhidos e adaptados da poesia culta por
meio da transculturacao, o que a transforma em
fato literario, escola, estilo e escritura. A forma lite-
raria de son e rumba constituem o fenémeno esté-
tico mais relevante desta poesia. Deve-se destacar
atransformacao de deidades yorubas em simbolos,
alegorias ou figuras retérico-poéticas; o exemplo
de palavras africanas ou supostamente africanas
carentes (1931) de Nicolds Guillén (BRITO, 2008, p.
3).

Dentro do contexto da poesia negra, como movimento em
Cuba e na América Latina, Guillén é considerado uma figura
central (BRITO, 2008), pela produtividade dentro dos temas
centrais do movimento - a cubanidade, a inclusao do negro na
construcao da identidade dos novos povos americanos - além
de sua estética peculiar. Conforme Duarte:

0 negro da sua poesia ndo é um dos componen-
tes do tecido social cubano, a partir do qual se cons-
tréi uma totalidade; ao contrario, é ele, negro, quem
define, a partir das temporalidades da sua experi-
éncia social, a ldgica social da diferenca cultural,

gumas palestras feitas por Lorca em Havana, em 1930, é possivel criar um
paralelismo das preocupacoes dos dois poetas em buscar uma identificacao
tangivel de uma cultura popular e o papel que nela desempenham as cama-
das tradicionalmente marginalizadas (BRITO, 2008)
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hibrida e singular. Disso decorre que as questoes
entre brancos e negros, na visdo de Guillén, sé po-
deriam ter uma solucdo revolucionaria, porque sé
no interior de um projeto revolucionario se resolve-
riam as questoes identitarias com relacao a propria
construcdo da nacionalidade e da identidade (cuba-
na/ caribenha/ latino-americana) - ou seja, a supe-
racao do preconceito, do racismo, da marginaliza-
cdo so poderia ser solucionada na medida em que a
propria situacao de classe fosse dada uma solucao
(DUARTE, 2011, p. 854).

Assim, mais do que trazer a luz a situacdo do negro
em seus poemas, Guillén buscava definir politicamen-
te a identidade afro-cubana dentro do seio da sociedade
e para isso ele ressaltou as diferencas. Desse modo, o
poeta afastava-se de uma forma literaria que resulta da
simbiose mais transcultural de uma manifestacao cultu-
ral e mestica: o son (DUARTE, 2011). Logo, quando o poeta
enaltece os valores negros e sua importante participacao
na formacao da identidade cubana, ele reforca sua con-

cepcao de cubanidade.

O son é um ritmo percussivo nascido nas regioes do
oriente cubano popular entre os mesticos, logo teve pouca
aceitacao no cenario cultural nacional. Teoricamente o son
é um ritmo percussivo, dancante e precursor da rumba,
salsa e outros ritmos caribenhos. Apesar da popularida-
de entre as camadas sociais mais pobres, foi necessario
que o americano George Gershwin utilizasse o ritmo como
tema fundamental de sua Cuban Overture (1932), para que
entdo ganhasse estima dentro da ilha (DUARTE, 2011).

O son possui uma caracteristica muito especial, pois
dentro de cada tempo cada instrumento de percussao
possui um ritmo especifico e proprio, essa pluralidade rit-
mica dentro do mesmo tempo cria uma polirritmia sonora.
Como demonstra o acompanhamento da cancao El Mani-
sero de Moises Simons.
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Figura T - Son cubano El Manisero de Moises Simons

Como j& mencionado, o son além de ser um ritmo dan-
cante, era uma musica cantavel. Este ritmo seria oriundo das
cancoes iorubas e bantos, que eram constituidas por uma voz
solo e um coro que se alternavam. Nas cancoes bantos, pre-
dominam frases curtas, sejam elas linguisticas ou musicais,
enquanto nas iorubas as frases musicais e as escalas sao
mais variadas. Essas caracteristicas foram exploradas na
poesia de Guillén (GODQY, 2002).

Pela busca de fortalecer as tradicoes populares, Nicolads
Guillén é considerado o poeta da musicalidade negra cubana
e do ritmo chamado son. Foi o responsavel pela introducao
deste ritmo no ambito da cultura nacional, pois muitos de
seus poemas foram musicados e alguns sao cantados e dan-
cados em Cuba até hoje. Conforme Duarte:

Sua poesia possibilitou quebras, do ponto de
vista literario, que foram ampliadas a partir da mu-
sicalizacao feita por compositores, principalmente
cubanos, dentro do movimento chamado afrocuba-
nismo, valorizando fundamentalmente os aspectos
étnicos presentes na sua poesia, trasladados para
a musica popular e erudita do periodo (DUARTE,
2011, p. 850).

E assim como o ritmo do son, Guillén costumava organizar
a ritmica de suas poesias com polirritmia prosddica e de re-
peticoes de palavras. Ele também se utilizava de um jogo fo-
nético-estilistico que é chamado de jitanjafora, que sao pala-
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vras que nao existem em lingua nenhuma, mas remetem, por
sua sonoridade, a sonoridade de idiomas africano, tais como
as palavras tamba, yabambd, songoro, cosongo, quencuyé-
re, solongo del Songo, mamatomba, serembe, cuseremba,
entre outras. Essa aparéncia africana também vai aparecer
na métrica e no ritmo: com a interposicao de versos longos e
curtos, misturando tradicdes musicais iorubas e bantos e as
insistentes reiteracdes (GODQY, 2002).

Dessa forma, segundo Godoy, os poemas de Guillén:

se revelam como textos ritmicamente organiza-

dos numa direcdo muito especial: a textura fonica,

cuja base léxico-sintatica é o espanhol, se aproxima

nao de alguma lingua africana, mas de uma espécie

de uma imagem supra individual, a uma "arquia-

fricania” linglistica integrada por tracos de varias

linguas africanas especificas (GODQY, 2002, p. 141).

Navarro (1988 apud GODQY, 2002), ao analisar os poemas

de Nicolas observa que as combinacdes de mb, mp, ng e nd

sao muito frequentes e que segundo o autor elas assinalavam

a formacao de onomatopeias de tambor. Além de serem tam-

bém combinacoes muito utilizadas na lingua kikongo. Dessa

forma, tais combinacoes fonéticas teriam dupla funcao: ono-
matopeica e estilistica.

Segundo Okai (2013], no Livro Momentos de son (1929),
Guillén se utiliza mais das jitanjéforas, ja em Sdngoro Coson-
go (1931), ele diminui o uso até deixar de usa-las nas obras
posteriores. Contudo, o poema Pregdn, que € nosso objeto de
estudo, encontra-se neste Ultimo livro mencionado, e apre-
senta diversas jitanjaforas.

PREGON: O POEMA

Segundo Okai (2013), o poema Pregdn, dentro do estudo da
lingua africana, se encontra dentro das rimas infantis. Essas ri-
mas infantis tém como caracteristicas descreverem brincadei-
ras ou alguma atividade. Quando se refere as rimas infantis, os
autores abordam a relacao do procedimento da composicao dos
versos com a proximidade da oralidade infantil, que se utiliza de

um sistema simbdlico da cultura que a rodeia (OKAI, 2013; SOU-
ZA, 2007). Logo, o objetivo de Guillén é aproximar o afro-cubano
a cultura de sua terra natal. Além de Pregdn, outros poemas
de Nicolas se caracterizam como poemas infantis, como Odas
Minimas e Cancidn de cuna para despertar a un negrito.

No caso de Pregdn, o poema esta ligado a atividade do pre-
gonero, ou seja, vendedor de frutas ou verduras. Nas Antilhas
e especialmente em Cuba, os vendedores ambulantes, anun-
ciavam seus produtos com um tom de voz especial, que muitas

vezes criava uma verdadeira cancao.

PREGON?
1° verso iAh, Ah
2° verso Qué pedazo de sol, (tu) que pedaco de sol
3°verso Carne de mango! Polpa de manga!
9 p 9

4° verso Melones de agua Melancia

gua, )
5°verso latanos. Bananas.

p

6° verso iQuencuyere, quencuyere,  jQuenclyere, quencuyere,
7° verso Quencuyeré! Quencuyeré!
8° verso iQuencuyere, que lacasera  jQuencuyere, que a senhoria
9° verso salga otra vez! Saia outra vez!
10° verso Sangre de mamey sin venas, Sangue de amigo sem veias,
11° verso Yy Yo que sin sangre estoy: E eu que sem sangue estou;
12° verso mamey p'al que quierasangre, amigo para que queres sangue,
13° verso que me voy. que me vou.
14° verso Triguena de carne amarga,  Morena de carne amarga,
15° verso ven a ver mi carreton; vVem ver meu carro;
16° verso carreton de palmas verdes,  carro de palmeiras verdes,
17° verso carreton; carro;
18° verso carreton de cuatroruedas,  carro de quatro rodas,
20° verso Carreton Carro
21° verso carreton de sol y tierra, carrode sol e terra
22° verso jcarreton! carro!

Além de serem jitanjaforas, quencuyére e carreton sao as pala-
vras que o poeta usa para reforcar a musicalidade do sone dar ritmo

3
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ao poema, nesse caso pela caracteristica da repeticao de palavras,
como se observa nos versos do 6° ao 8° e do 15° ao 22° respetiva-
mente. Quanto a funcao onomatopeica e estilistica, que aponta Na-
varro (1988 apud GODQOY, 2002) com a combinacao de certas conso-
antes, no poema Pregdn ela é observada apenas na palavra sangre.
Entretanto, nesse caso ela nao remete a sonoridade de tambor:

No que se refere aos versos, eles nao possuem simetria ou uni-
formidade, sendo possivel observar desde versos monossilabos até
octossilabos. Logo, o poema é composto por frases curtas e longas,
como nas cancoes bantos e iorubas, de onde o son é oriundo (RAMI-
REZ,2020).

E quanto ao conteldo, apesar da oralidade ser em tom de uma
singela rima infantil, o poema tras de fundo a dura realidade do ne-
gro cubano, que vende frutas suculentas aos feirantes, enquanto
carrega seu carro todo o dia embaixo do sol. A mudanca da venda
para a reflexao sobre a metafora do sangue que se esta indo, nos
versos 10,11,12 e 13, revela uma alegoria entre o saboroso e saciador
liquido da fruta em um dia quente e o sangue, elemento essencial
para o ser humano, que o trabalhador negro também esta perden-
do. Em dias quentes a agua que se perde € como o sangue que se
esvai (RAMIREZ,2020).

CONSIDERAGOES FINAIS

Com o poema Prégon, Nicolds cumpre mais uma vez seu obje-
tivo sociopolitico de apresentar a realidade degradante do afro-cu-
bano dentro da sociedade cubana e, a partir da analise do poema,
é possivel perceber que Guillén se utiliza das caracteristicas ob-
servadas anteriormente ao introduzir o son em seus poemas. Isso
ocorre ao intercalar o ritmo do poema com frases longas e curtas,
no uso de jitanjaforas, como por exemplo carreton nos versos do
17° a0 22°, repeticdes de palavras, como quencuyere nos versos do
6° ao 8° que reproduzem o som de tambores. E para o intérprete,
tal analise revela a profundidade do poema e da acao performatica
do mesmo ao executa-la, pois apesar de ser um poema baseado
em rimas infantis apresenta contetido sdcio-politico de grande re-
levancia e dor, em busca da cubanidade defendida por seu escritor.

LINGUAGENS, PERCURSOS E INTERFACES EM DEBATE
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PROJETO LADO B — MUSICAS IMPOPULARES

LADO B - MUSICAS IMPOPULARES PROJECT

RESUMO

Ao longo da histéria da musica dita popular sempre se pode dife-
renciar entre manifestacées mais comerciais (mainstream), que tra-
dicionalmente tém ampla divulgacdo pelos meios de comunicacao
em massa, e outras que sobrevivem a margem de todo esse siste-
ma (underground). Essa polarizacio é relativizada por Covach (2015)
através do conceito de “arco de popularidade” (popularity arc) e pela
inclusdo digital dos tempos atuais. O titulo “Lado B” revela o objeti-
vo de investigar, produzir e divulgar diversos tipos de musica hoje nao
tao populares, seja por seu perfil estético, distanciamento histérico ou
falta de apelo comercial. Isso vem sendo realizado por meio de duas
acoes: Historias do Rock (podcasts) e Redemoinho de Sonhos. A pri-
meira trata do género desde sua pré-historia, sendo desenvolvida em
parceria com o programa Sala de Ensaio Podcast; cada episodio é
gravado por videoconferéncia sendo depois editado e incluida a trilha
sonora especifica. A segunda é centrada em composicoes e arranjos
do prof. Guilherme Tavares, abrangendo estilos e instrumentacoes di-
versas; para cada tema sao conduzidos ensaios, gravacao, mixagem e
masterizacao. Participam do projeto discentes, docentes e técnicos da
UFPEL, além de musicos da comunidade externa. A énfase na exten-
sao se justifica pela publicacao dos materiais produzidos via Internet,
principalmente através do canal do projeto no YouTube. No site do pro-
jeto estao centralizados os links para cada material produzido, assim
como um histdrico contendo fotos e imagens que registram tudo desde
suas origens em 2018. Até o momento foram publicados 8 episddios de
podcast e 4 musicas, também com acesso via Instagram e Facebook.

Palavras-Chave: Ensino; Underground; Histéria do Rock; Producao Musical; Cultura.

Guilherme Campelo Tavares (UFPEL)
pithadenervos(dyahoo.com.br

ADSIKALI

Throughout the history of so-called popular music, it has always been
possible to differentiate between more commercial manifestations
(mainstream), which traditionally have widespread dissemination by
the mass mdia, and others who survive on the margins of this system
(underground). This polarization is relativized by Covach (2015) through
the concept of popularity arc and by today’s widespread access to digital
channels of distribution. The title Lado B (“B-side”) reveals the goal of in-
vestigating, producing and disseminating several types of music not very
popular nowadays, either due to its aesthetic profile, historical distancing
or lack of commercial appeal. This has been accomplished through two
actions: Histérias do Rock (podcasts) and Redemoinho de Sonhos. The
first deals with the genre since its prehistory, being developed in partner-
ship with the program Sala de Ensaio Podcast; each episode is recorded
through videoconference and then edited to include the specific musical
soundtrack. The second is centered on compositions and arrangements
by professor Guilherme Tavares, covering several styles and diverse ins-
trumentation; for each theme are conducted rehearsals, recording, mi-
xing and mastering. Students, professors and technicians from UFPEL
participate in the project, as well as musicians from the community at
large. The emphasis on outreach is justified by the dissemination of the
audio files (podcasts and recordings) through the Internet, mainly on the
project’s YouTube channel. The project’s website concentrates the links
to everything produced, as well as a record of the project since its origins
in 2018, containing photos and images. To date, 8 podcast episodes and
4 songs have been published, which in addition to the project’s YouTube
channel are also accessible through Instagram and Facebook.

Keywords: Teaching; Underground; History of Rock; Music Production; Culture.



INTRODUGCAO

Embora seja de uso corrente o termo musica popular,
evidencia-se ao longo da histéria que nem todos os artistas,
estilos e musicas desse género alcancam o mesmo grau
de popularidade. Isso ¢ evidenciado pelos termos em inglés
mainstream (literalmente “corrente principal”), que identifi-
ca a musica mais comercial e amplamente divulgada pelos
meios de comunicacdo em massa, e underground (em tra-
ducdo literal, “sob o solo”), que refere-se a musica que so-
brevive a margem desse sistema e que normalmente atinge
um publico mais reduzido. Essa dicotomia ¢ relativizada pelo
conceito de arco de popularidade (popularity arc), utilizado
por Covach (2015), segundo o qual um determinado estilo
musical pode surgir em uma area geograficamente limitada
e com publico reduzido, expandir sua popularidade até atingir
um certo pico e depois disso continuar existindo novamente
em um ambito geografico e social mais restrito. Atualmente é
dificil compreender o amplo espectro da musica dita popular
em termos de mainstream e underground, em grande medi-
da por conta da inclusao digital. Essa nova realidade permi-
te ampla divulgacao de musicas identificaveis, em principio,
como underground, uma vez que esse termo aponta também
para estéticas que nao se alinham aos padroes da industria
fonografica vigente'.

O titulo Lado B, hoje ja uma expressao idiomatica, vem de
uma analogia com os discos de vinil, onde o lado A costumava
apresentar uma ou mais musicas de trabalho (de maior apelo
comercial] ao passo que o lado B frequentemente revelava a
faceta mais criativa dos artistas. O termo “musica impopu-
lar”, cunhado pelo maestro Julio Medaglia (1988) no livro ho-
monimo, é aproveitado aqui como uma provocacao saudavel

1 Antes disso havia, normalmente, a necessidade do artista firmar
contrato com uma gravadora, a qual frequentemente ditava as regras de
como os produtos musicais deveriam ser, visando sobretudo o lucro e inibin-
do estéticas mais audaciosas.
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referindo-se ao underground. E importante dizer que esse
livro aborda, em sua grande maioria, a dita musica erudita?,
destacando compositores vanguardistas que, por séculos,
destoaram do que se produzia em suas épocas. Ou seja, nes-
se outro campo musical, que costuma ser compreendido a
parte da chamada musica popular, também variam muito os
graus de popularidade, sendo questionavel até que ponto sao,
de fato, tao diferentes assim.

Com base nessas informacoes revela-se o objetivo geral
do projeto: valorizar a vivéncia, o estudo, a reflexao tedrica e
a divulgacao de estilos musicais e artistas hoje nao tao popu-
lares, seja por seu perfil estético, distanciamento histérico ou
falta de apelo comercial. Em 2020 formalizou-se o cadastro
deste como um projeto unificado com énfase em extensao,
reunindo uma acao de ensino ja existente - Redemoinho de
Sonhos - com uma nova acao extensionista de objetivos afins
- Histérias do Rock (podcasts). A sequir sdo apresentados os
pormenores de cada uma delas e um relato do percurso de
ambas até o presente momento.

REDEMOINHO DE SONHOS

Essa acao teve origem em cerca de 180 composicoes e 60
arranjos originais que acumulei desde 1988 e que, em sua
grande maioria, sobrevivem até hoje em registros graficos
(anotacées, esquemas, cifras, partituras, etc.) e fonograficos
(gravacdes demo em fitas e em arquivos digitais). A ideia de
utilizar esse acervo como base para uma atividade de ensino
surgiu da variedade de instrumentacoes e estilos musicais
envolvidos, além de combinacoes instrumentais e estilisti-
cas inusitadas. Esse redemoinho sonoro reflete-se no titulo
da acao, que é o mesmo de uma das composicoes; as carac-
teristicas musicais incomuns de boa parte desse repertorio
vém garantindo aos colaboradores do projeto (mais de 30 até
o momento) a vivéncia pratica de situacées diferentes das de

2 A edicao consultada inclui ao final uma breve mencao ao Rock.
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suas rotinas usuais. Participam alunos de graduacao em Mu-
sica, professores, técnicos e alguns musicos da comunidade
externa.

Em 2018 foram realizados varios ensaios e algumas gra-
vacoes, visando uma apresentacao publica alusiva aos 100
anos do Conservatorio de Musica da UFPEL. Os grupos de es-
tudo formaram-se em funcao dos diferentes grupos instru-
mentais, bastante contrastantes de uma musica para a outra:
trio de violoes, piano e flauta transversal, violao e flauta doce
contralto, piano solo, coro misto, banda de Rock e um grupo
de camara para um Fox-Cancao formado por voz, piano, cla-
rinete, saxofone alto e contrabaixo acustico.

No ano seguinte o foco foram ensaios e gravacoes realiza-
dos principalmente no estddio do LAMP (Laboratério de Mu-
sica Popular), enfatizando musicas de instrumentacao pra-
ticamente invidvel para o palco mas com boas perspectivas
para a midia gravada. Uma delas, Arab Zaho, inclui escalas
exoticas e é composta por um Power Trio de Rock (baixo, gui-
tarra e bateria) com instrumentos sinfonicos (violinos, violas,
violoncelos, timpanos, tam-tam, pratos de choque, caixa cla-
ra) e percussao arabe (derbake, palmas e um pandeirinho); ja
em Chorinho-Blues a mistura dos estilos envolve um regional
de Choro (violdo de 7 cordas, violao de 6 cordas, cavaquinho,
bandolim e pandeiro) e uma banda de Rock (baixo, bateria,
violdo de aco e guitarras). MUSItematiCA, para duas bandas
de Rock (envolvendo guitarras, baixo e duas baterias), utiliza
principios matematicos em sua composicdo®: um grupo toca
sempre em compasso impar e o outro sempre em compasso
par, criando ciclos polimétricos cujo tamanho aumenta gra-
dualmente desde 2/8 contra 3/8 até o final em 8/8 contra 9/8.

Outras composicoes e arranjos do acervo também geram
desafios de compreensao e de interpretacao, contribuindo
significativamente para a formacao musical dos colabora-

3 Objeto de estudo de minha dissertacdo de mestrado, realizada
poucos anos apés esta composicao.
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dores. Um intenso aprendizado ocorre também no ambito da
producao fonografica, desde a busca pela melhor microfona-
cao dos diferentes instrumentos até a mixagem e a masteriza-
cao. Estas ultimas frequentemente envolvem procedimentos
pouco usuais como a simulacao, por meios digitais, da sono-
ridade de fitas magnéticas e discos de 78 RPM, a mixagem
em mono, e a simulacao de um coro masculino de 36 vozes a
partir de 6 cantores. Cada musica traz problemas especificos
que sao solucionados mediante consultas a dados fornecidos
por produtores como Henriques (2007, 2008) e Anhaia (2008},
ao canal do YouTube Reaper Brasil e por meio de didlogos
durante o envolvimento pratico da equipe do projeto com as
ferramentas utilizadas*. Diferentemente dos padrdes atuais,
a grande maioria das faixas foi gravada sem o uso de metro-
nomo e masterizada com configuracoes de compressao de
audio sutis, preservando e valorizando assim as flutuacoes
agdgicas e dinamicas naturais das interpretacoes captadas, o
que é corroborado por Beato (2019).

Figura 1 -Alguns colaboradores e instrumentacdes da acao Redemoinho de Sonhos.

4 Salvo raras excecoes, o uso exclusivo da versao gratuita do softwa-
re multipistas Reaper e seus plugins nativos.
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Em dezembro de 2019 foi realizada a apresentacao Musica
para Flauta e Piano, no Museu do Piano®, e desde 2020 o projeto
se desenvolve com énfase na mixagem e na masterizacao dos
audios ja captados. O desenvolvimento destas de forma remota,
em funcao da pandemia, ocorre muito mais vagarosamente do
que seria presencialmente. Essa realidade obriga a equipe a lidar
com a baixa qualidade do dudio durante as transmissoes, 0 uso
predominante de fones de ouvido ao invés de monitores de refe-
réncia e a troca sincrona e assincrona de arquivos e de orienta-
coes a respeito do trabalho a ser realizado em cada faixa.

HISTORIAS DO ROCK (PODCASTS)

Esta atividade, centrada em programas informativos pro-
duzidos em audio, surgiu em resposta aos convites de Hen-
rique Costa (egresso do curso de bacharelado em Violdo da
UFPEL e meu ex-aluno da disciplina de Histéria do Rock) para
que eu participasse como convidado de seu programa Sala de
Ensaio Podcast. Este era, até entdo, dedicado a cobrir temas
variados dentro do universo da musica, sempre com um novo
convidado a cada episodio. A ideia inicial era gravarmos um
bate-papo informal sobre a histdéria do Rock desde sua pré-
-historia, abordando suas trés primeiras décadas - 1950, 1960
e 1970, com alguns saltos quanticos ocasionais para além des-
se periodo. Esse conteldo do episodio piloto &, precisamente,
0 que venho ministrando nessa cadeira do curso de Mdusica
Popular da UFPEL, ofertada regularmente e atendendo tam-
bém aos demais cursos de bacharelado em Musica.

Em 2020, ao organizar apontamentos de aula para montar
uma pauta roteirizada para a gravacao, convidei Bruno Mora-
es, outro ex-aluno (e colega de Henrique) dessa disciplina e
hoje também ministrante da matéria. A vasta quantidade de
informacao que tinhamos sobre esse periodo histdrico leva-
ram a uma série, caracterizada por um host (apresentador)
e dois convidados - diferentemente do modelo seguido até ali

5 Museu itinerante sobre rodas que veio de Brasilia para instalar-se
no largo do Mercado Central de Pelotas.
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no programa. Até ai a distribuicdo por streaming (via Anchor,
Spotify, etc.) ja estava definida e em pleno funcionamento.

Em 2021 a equipe foi ampliada e a série seguiu cronolo-
gicamente, sempre destacando alguns artistas obscuros, e
com a previsao de concluir o ano com 10 episodios, indo até o
final dos anos 1960. Sempre ao final de cada década abordada
dedicamos atencao a narrativas sobre o Rock no Brasil, com-
plementando com dados de autores nacionais como Muggiati
(1973), Montanari (1986), Mugnaini (2007) e Rodrigues (2014) as
narrativas concentradas majoritariamente nas intensas movi-
mentacoes entre Estados Unidos e Inglaterra®. Foi nesse ano
também que a série ganhou uma vinheta prépria e que a iden-
tidade visual do projeto foi definida, sendo utilizada também
nas postagens de cada faixa da acao Redemoinho de Sonhos.
Essas imagens e as capas de cada episddio da série Histdrias
do Rock vém sendo concebidas por mim e realizadas por Hen-
rique, com eventuais sugestoes dos demais colaboradores do
projeto, sempre mantendo um certo tom humoristico’.

Figura 2 - Selo que marca a identidade visual do projeto Lado B - Misicas Impopulares.

6 Esta abordagem e os recortes tematicos previstos para a continui-
dade da série justificam o titulo da acdo no plural (Histérias do Rock], visto
que as possibilidades de critérios para diferentes narrativas sao inimeras.

7 Que também esta presente em titulos como o do nono episédio:
Comecando a Pesar ou O Blues Lamacento.
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Figura 3 - Capas dos episddios da série Histérias do Rock.

Todos os episddios foram gravados por videoconferéncia,
inicialmente via Skype, o que gerou diversas falhas de trans-
missao e perdas na qualidade do audio; experimentamos
também o Discord, por fim estabelecendo o Zoom como pa-
drao, inclusive por permitir o registro em video, possibilitando
capturas de tela para divulgacao. Apos a edicao das falas de
cada episddio (para eliminar ruidos, etc.) foram inseridas as
trilhas sonoras especificas.

CONSIDERAGOES FINAIS

No ano de 2021 foi também quando o projeto viu chegar a
vez de divulgar na Internet todos os dudios produzidos, prin-

IV EPMU UFPEL 2021 - ENCONTRO DE PESQUISA EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS

cipalmente através do canal do YouTube Lado B Musicas Im-
populares, onde estao todos os audios finalizados nas duas
acoes (8 episddios de podcast e 4 musicas). Até o momento
o canal contabiliza 65 inscritos e 631 visualizacoes; direcio-
nando para ele temos também um site® em constante atua-
lizacao, que centraliza todas as producdes e que contém um
histdrico do projeto com fotos, links externos e registros de
divulgacao na midia impressa e digital, além de uma pagina
no Instagram e outra no Facebook.

8 Disponivel em: https://wp.ufpel.edu.br/ladob/.
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O MAESTRO, O REI E AS RELAGOES DE PODER NO CORO SIN-
FONICO DO SEMINARIO TEOLOGICO BATISTA DO NORTE DO
BRASIL ENTRE AS DECADAS DE 1960 A 90: UMA ANALISE SO-
BRE RACIONALIDADES E REITERACAO DE COMPORTAMENTOS

THE CONDUCTOR, THE KING AND POWER RELATIONS IN THE SYMPHONIC CHOIR OF THE NORTHERN
BRAZIL BAPTIST THEOLOGICAL SEMINARY FROM THE 1960S TO THE 1990S: AN ANALYSIS OF RATIO-
NALITIES AND REITERATION OF BEHAVIORS

RESUMO

0 trabalho apresentado é parte da dissertacao de mestrado defen-
dida em junho de 2021 no Programa de Pés-Graduacao de Mdsica da
Universidade Federal de Pernambuco. Ele trata da construcao e per-
manéncia da imagem mitica do missionario Fred Spann na memdria
coletiva Coro Sinfonico do Seminario Teoldgico Batista do Norte do
Brasil. Este capitulo se debruca sobre a figura do maestro, tracando
um paralelo entre as relacoes sociais daquela microssociedade coral
e a etiqueta da corte de Luis XIV, estudada por Elias (2001). O objetivo
¢ analisar as regras de comportamento definidas pela comunidade,
identificando as estratégias utilizadas com fins de obtencao de status
e sustentacao hierdrquica, a partir da construcao da figura do maestro
do século XIX (LAGO, 2008) e das analises sobre o dia a dia da orquestra
(KRONEMBERGER, 2014; LISBOA, 2014). As racionalidades que moti-
vam os membros de um coro amador sao particulares e transcendem
vantagens econdmicas, admitindo algumas perdas em prol de trocas
compensatorias futuras, tendo no maestro a representacao central da
piramide. A etnografia foi a abordagem metodoldgica desta pesquisa,
com a utilizacao de entrevistas narrativas dentro do processo de ob-
servacao participante, onde foi possivel discernir “atos de transferén-
cia” (TAYLOR, 2013), “apadrinhamentos” (SA, 2019) e “sociedades de
admiracdo mutua” (BOURDIEU, 2007) implicitos em discursos e per-
formances. Semelhantemente a corte francesa setecentista, os mem-
bros do coro lutam por manter ou ascender posicdes, sendo necessa-
rio também preservar uma rede de lideranca favoravel; ao maestro,
cabe coordenar os egos (FUCCI-AMATO, 2013), atentando as bases que
o sustentam. Observou-se que acoes desse tipo extrapolaram a sala
de concertos e seguem influenciando novas geracoes de coristas.

Palavras-Chave: Ensino; Fred Spann; Maestro; Memoria Coletiva; Relacoes de Poder;
Apadrinhamento.

Hadassa Rossiter G. Luna (UFPE)
hadassa.gonzaga(dufpe.br

ABSTRACT

The work presented is part of the master’s thesis defended in June
2021 at the Graduate Music Program at the Federal University of Per-
nambuco. It deals with the construction and maintenance of the mythi-
cal image of the missionary Fred Spann in the collective memory of the
Symphonic Choir of the Northern Brazil Baptist Theological Seminary.
This chapter focuses on conductor ‘s image, drawing a parallel between
the social relations of that choir microsociety and the court etiquette of
Louis XIV, studied by Elias (2001). The objective is to analyze the rules
of behavior defined by the community, identifying the strategies used to
obtain status and hierarchical support. Those observations are based on
the construction of the figure of the nineteenth century conductor (LAGO,
2008) and the analysis of daily life of the orchestra (KRONEMBERGER,
2014; LISBOA, 2014). The rationalities that motivate the members of an
amateur choir are particular and transcend economic advantages. It ad-
mits some losses in favor of future compensatory exchanges, with the
conductor as the central representation of the pyramid. Ethnography
was the methodological approach of this research. We used narrative in-
terviews within the participant observation process, where it was possi-
ble to discern “acts of transference” (TAYLOR, 2013), “sponsorships” (SA,
2019) and “mutual admiration societies” (BOURDIEU, 2007) implicit in
speeches and performances. Similar to the eighteenth-century French
court, the members of the choir struggle to maintain or ascend positions,
and it is also necessary to preserve a network of favorable leadership;
the conductor is responsible for coordinating the egos (FUCCI-AMATO,
2013), paying attention to his support bases. We noted that actions of this
type extrapolated the concert hall and continue to influence new gene-
rations of choristers.

Keywords: Fred Spann; Conductor; Collective Memory; Power Relations; Spon-
sorships.



INTRODUGCAO

O trabalho apresentado é parte de uma pesquisa de mes-
trado ja concluida', que trata da construcao da imagem mitica
do missionario norte-americano e maestro James Frederick
Spann na memodria coletiva do Coro Sinfonico do Seminario
Teoldgico Batista do Norte do Brasil, das relacoes de poder
na comunidade e de sua permanéncia como grande herdi na
memoria coletiva do coro e além dele, mesmo passados 25
anos de sua auséncia.

Fred Spann foi o representante de uma época de grande
visibilidade para a denominacao batista no periodo de 1963 a
1993. Os discursos de seus contemporaneos se referem a ele
como alguém diferenciado, e frases como esta despertaram
meu interesse pelo tema: “Fred can wave his magic hands
and teach any of our children to sing as we could never dream
possible’? (Texto fornecido pelo autor. Grifo do autor]).

A proposta interdisciplinar do nosso Programa de Pos-
-Graduacdo permitiu que o olhar para o cenario do podio
fosse ampliado pelas lentes da sociologia, da antropologia e
também da filosofia, numa discussao sobre musica em cons-
tante dialogo com esses tedricos. Portanto, o trecho exposto
neste artigo foi retirado do nlcleo da pesquisa - o capitulo “0
Maestro”, que se propoe a analisar as regras de comporta-
mento definidas pela comunidade, identificar as estratégias
para obtencao de status e sustentacao hierarquica utilizadas
por seus integrantes, e reconhecer as racionalidades que
motivam essas acoes.

1 LUNA, Hadassa Rossiter Gonzaga. Fred Spann e suas “maos magi-
cas”: uma analise sobre memdria coletiva e relacées de poder no Coro Sinf6-
nico do Seminério Teoldgico Batista do Norte do Brasil. Dissertacdo (Mestra-
do) - Universidade Federal de Pernambuco. Centro de Artes e Comunicaco.
Programa de Pés-Graduacdo em Mdusica, 2021. 470p. Disponivel em: https://
repositorio.ufpe.br/handle/123456789/41181.

2 “Fred pode balancar suas maos mégicas e ensinar a qualquer de
nossas criancas a cantar como nés nunca sonhamos ser possivel”. (Traduc&o
nossal
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A SEDUGAO DA ARTE E SEU MAESTRO

O maestro do século XX é considerado o intérprete maior
do pensamento do compositor. Seu prestigio foi consolidado
a partir do trabalho de Richard Wagner em “A Arte de Dirigir”
(LAGO, 2008, p. 48 e 59) e da reiteracao de comportamentos
que promoviam o “culto ao significado do trabalho do regente”
(Ibid. p. 48 e 63). Até a década de 1990, o imaginario ocidental
o tinha como alguém inacessivel, possuidor de conhecimento
tal que o tornava inquestionavel (CLARK, 2012, p.4).

As transformacodes sociais, ideoldgicas e tecnoldgicas do
ultimo século abriram caminho para contestar essa imagem
divinizada, e o maestro precisou descer do pddio (FUCCI-
-AMATO, 2013) e encontrar novos caminhos para a sobre-
vivéncia de sua profissdo (LAGO, 2008, p.101 e 102). Ainda
acima da orquestra em termos de decisoes interpretativas,
aproxima-se dela na docéncia e através do trabalho em equi-
pe, equilibrando-se entre as demandas do mercado fonogra-
fico e da critica erudita.

No entanto, o ambiente hierarquizado que foi construido
e consolidado ao longo do tempo, perpetua ainda alguns pri-
vilégios. O sucesso no dominio de grandes orquestras fazia
brilhar os olhos da audiéncia e de outros chefes de orquestra,
que passavam a reproduzir, ndo somente as novas técnicas
dessa arte, como também as atitudes dentro e fora dos en-
saios, reiterando comportamentos e construindo uma ima-
gem performativa d 'O Maestro - um personagem que segue
atraindo olhares mesmo em nosso século (CLARK, 2012,
p.2). Hoje, ele precisa coordenar ndo somente os sons, mas
também os egos em orquestras tradicionais (FUCCI-AMATO,
2013, p.12).

Questionar a aparente passividade das orquestras diante
dos abusos de poder no cerrar das cortinas nao é tao simples: é
preciso observar com cuidado essa complexa microssociedade,
que possui seus proprios costumes e hierarquias, a fim de tentar
compreender que outros aspectos a agenciam. Kronemberger
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(2014) e Lisboa (2014) nos auxiliam, analisando as regras de com-
portamento no palco e no padio, e nos apresentam o cenario em
abordagens socioldgica e psicoldgica, respectivamente.

A profissdao do musico de orquestra é definida muito mais por
critérios sociais do que econdmicos, levando em conta o status
do artista dentro de um “organismo socialmente estratificado e
hierarquizado” [(KRONENBERGER, 2014, p.103): a divisdo em nai-
pes diferentes, por sua individualidade timbristica; a subclassifi-
cacao dentro de um mesmo naipe, designada visualmente pelo
posicionamento das estantes; a instituicao de solistas e chefes
de naipes; o spalla. Todas estas secdes guardam funcoes pra-
ticas para otimizar a divisao do trabalho de ensaios, prestigio e
diferenciacao salarial. Nao é simplesmente a autoridade de um,
no topo da piramide, mas uma rede de poderes que se sustenta
mutuamente.

Em seus estudos sobre “performance”, Diana Taylor (2013)
trata as acoes sociais como repeticoes ensaiadas diaria e histori-
camente na esfera publica, que funcionam como “atos de trans-
feréncia” de conhecimento, memodria e identidade (/bid. p.27). O
carater efémero das acoes, no entanto, deixa o debate e as con-
clusdes a cargo das memodrias, que podem ser corrompidas e
moldadas de acordo com as vozes dominantes (/bid. p.30). Isto nos
remete as “sociedades de admiracdo mutua” de Bourdieu (2007),
que impoem seus critérios de qualidade dentro da arte chamada
erudita, onde sao criadas normas especificas de apreciacao e re-
conhecimento valorativo para o século XIX, periodo exato em que
a figura do maestro se estabelece como autoridade suprema da
orquestra (/bid. p.107).

Essa redoma “obedece a lei fundamental da concorréncia
pelo reconhecimento”, mas unicamente dos produtores de bens
culturais, cujos principios se tornam cada vez mais restritos a
técnica (/bid. p.111) ou a detalhes que nao levam em conta “fato-
res de diferenciacdo econdmica, social ou politica” (Ibid. p.106),
até que se obtém um circulo vicioso, onde poucos entram e nin-
guém sai. Somente a critica e o elogio de iguais valem a pena ser
considerados.

O MAESTRO E O REI

O maestro se tornou o grande representante dessa unici-
dade, como detentor supremo de poder artistico e institucio-
nal. Neste sentido, é possivel relacionar os agenciamentos no
cenario do pddio com o que Elias (2001) observa na etiqueta
da corte francesa setecentista, criada por Luis XIV: como es-
tratégia de manobra, o rei construiu um jogo de hierarquias
que se expressavam através dos rituais diarios da corte. Os
significados de cada minima acao conferiam status social,
que oscilava constantemente, tornando instaveis todas as po-
sicdes (/bid. p.106).

Os atores precisavam planejar diariamente suas estra-
tégias “de comportamento em relacdo a possiveis perdas e
ganhos de status e prestigio sob a pressao de uma competi-
cao continua pelo poder” (/bid. p.110). Esta era a chamada “ra-
cionalidade de corte™ perder condicdes financeiras em troca
de posicoes sociais seria impensavel para um burgués, mas
perfeitamente “racional” para um nobre, que vivia sob cons-
tante tensao em sua corrida por status e poder.

Nao é dificil transportar essa etiqueta cerimonial para o
ambiente das orquestras, e mais ainda, para o campo de atu-
acao erudita como um todo, pois esse palco foi forjado a partir
dos saloes da nobreza e encena seu legado de dominacao,
apadrinhamento e exclusdo. Lisboa (2014) diz que a exigéncia
por exceléncia nas orquestras se apresenta como uma forma
de controle, “um jogo que se da entre o visivel e o invisivel”,
padronizando as acoes, a fim de ser socialmente aceito na-
quela comunidade seleta (/bid. pp.92 e 93).

Os musicos optam pela permanéncia no grupo, mesmo
enfrentando a rotina fisica e psicologicamente desgastante,
e abusos vindos de seus lideres e do proprio maestro, numa
“espécie de troca compensatoria”, através da qual obtém ga-
nhos de naturezas diversas (/bid. p.93). Apesar de insatisfa-
coes, o maestro ainda é o icone respeitado no cenario mu-
sical, que lhes confere grande parte da fama e do sucesso
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como grupo e como artistas individualmente (/bid. p.106). As
relacoes dinamicas de poder permitem que a orquestra e os
maestros sejam mutuamente beneficiados, cada um a seu
modo, em seu pequeno espaco.

Também é possivel observar comportamentos semelhan-
tes em outros ambientes artistico-musicais, como as bandas
musicais e 0s coros, com suas organizacoes e complexida-
des préprias. Na formacao coral, por exemplo, as motivacoes
paraingresso e permanéncia de seus membros (majoritaria-
mente amadores) sao de ordem n3o econdmica, construindo
também suas “racionalidades” particulares.

APADRINHAMENTOS

A postura do maestro sera determinante, tanto para di-
minuir o desconforto das tensoes, quanto para intensificar a
competitividade. Ele mesmo também observa e elege seus
“assistentes informais” dentro de suas preferéncias pesso-
ais, e suas acoes conferem, nao somente posicao, mas tam-
bém autoridade dentro do grupo. A partir de nossa observa-
cao participante, tudo indica que a gestao de Fred Spann se
mostrava agregadora, e nao sao raros os testemunhos sobre
sua gentileza e amabilidade.

“As pessoas faziam questao de ser chamadas por ele para
fazer qualquer coisa”, relembra um de nossos entrevistados®.
Segundo ele, Fred envolvia a todos os membros do grupo, mas
somente a alguns confiava a batuta e a participacao no plane-
jamento de atividades - aqueles que tivessem “o minimo de
capacidade”, que ja tivessem se formado no antigo curso de
bacharel em musica e que também pudessem “interagir” de
outras formas, integrando suas proprias igrejas ao trabalho
do Seminario Batista.

Essa adicao de um dado extramusical como razao para
a confianca do maestro é chave na narrativa. O entrevistado
justifica sua posicao primeiramente a partir de méritos téc-

3 Entrevista concedida em 09 jul. 2019.
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nicos, musicais, “ja tinha feito o recital”; mas apresenta um
complemento que tem intencao de reforcar o argumento: a
“interatividade”. Eles haviam construido um relacionamento
que ia além do dmbito professor-estudante, para a qualidade
de pares, onde o estudante havia se tornado produtor de um
evento, e convidado seu antigo professor “pra dar palestra”
em sua igreja.

Nesse contexto, os significados ja nao estao mais patentes
nas acoes da intimidade da vida particular, como acontecia
nos séculos XVII e XVIII. No entanto, a heranca da etiqueta de
corte esta latente em outros dominios, principalmente na vida
profissional (ELIAS, 2001, p.129-131). Na situacdo que obser-
vamos, as estratégias de aproximacao com o maestro foram
ampliadas para fora da sala de ensaios/concertos do Coral
Sinfonico e direcionadas para o ambiente eclesiastico, onde o
proprio Fred Spann atuava como pastor, e fazia parte da vida
religiosa dos coristas, que provinham de igrejas batistas dos
mais variados lugares do pais.

A posicao do maestro parece ser a mais estavel dentro
do grupo, pois estdao sob seu dominio decisoes importantes
como o ingresso e a retirada dos coristas, a indicacao dos
pianistas, o planejamento do espetaculo, a direcao musical,
a producao artistica e em grande parte a producao executi-
va, além do fato de que o sucesso do grupo traz os olhares
externos, e muitos dos que ingressam no coro o fazem por
causa de sua figura admiravel como musico e artista. Se sua
é sempre a palavra final, entao sua condicao no grupo deveria
também ser permanente.

No entanto, assim como o proprio rei Luis XIV estava “pre-
so0” as regras que criara (ELIAS, 2001, p.132), 0 maestro preci-
sa estar atento as bases que o sustentam. No dia a dia de um
coro, existe um sem numero de pressoes indiretas sofridas
pelo lider, e qualquer detalhe pode alterar o jogo. Nesse lado
da moeda, o maestro se equilibra ao observar atentamente
os atores, suas posicoes, suas potencialidades, tracando es-
tratégias para orientar os movimentos que possam favorecé-
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-lo e a rede construida. Os sucessos e os fracassos apontam
para a qualidade de sua gestao, e é necessario contar com o
apoio de pecas-chave que influenciem os demais, principal-
mente nas minucias dentro do processo que possam estre-
mecer suas bases de sustentacao.

Desta forma, todos os membros da coletividade se tornam
figuras ativas na construcao do comando, cada um em um
grau especifico de influéncia, sendo comum a estratégica in-
dicacao de novos membros que estejam dentro do seu circu-
lo de conhecimentos. Essa acao interna, indireta e informal,
mas decisiva, gera o que Simone Pereira de 54 (2019) chama
de “apadrinhamento”.

0 chamado “padrinho” confirma sua posicao privilegiada
como formador de opiniao e mediador entre os de dentro e os
de fora. Os olhares do publico e dos potenciais candidatos se
voltarao para ele, de modo a buscar uma forma de ingresso
mais rapida e uma posicdo interna também privilegiada (/bid.
p.12), sendo essa relacdo de mediacdo benéfica para ambas
as partes. Os apadrinhados buscam sempre reafirmar suas
condicoes, seja em eventos oficiais do grupo, seja na trans-
missao de sua histdria com o maestro para geracoes futuras.

CONSIDERAGOES FINAIS

A sustentacao da rede de lideranca faz com que todos os
que usufruem de alguma posicao confortavel no grupo traba-
lhem para sua permanéncia, mitigando aquelas pequenas si-
tuacoes causadoras de instabilidade do préprio maestro, pois
a estabilidade deste significa a sua propria. A gestao motiva-
dora de Fred Spann também o mantinha no poder, realimen-
tando o circulo de membros satisfeitos, que nao cogitavam
perdé-lo com a chegada de outro maestro.

Sao as pessoas que participaram ativamente daquele
tempo, seja em posicao de lideranca ou nao, que mais lutam
por manter vivas as memdrias, como se estivessem numa
batalha por sobrevivéncia. Ao reforcar sua posicao, é preciso
também confirmar a singularidade do lider: Dr. Fred, the main
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thing students and professors want you to do and they will be
diligent to their tasks of you do it, is just to roam the halls and
look in on them every-once-in-a-while; your presence is all
we need. (Texto fornecido pelo autor. Grifo do autor)*.

Tal é a forca desses discursos que atravessaram déca-
das, que os discordantes sequer se apresentam, guardando
suas opinides para si. Aimagem mitica ja havia sido constru-
ida mesmo antes de sua partida, e os significados das per-
formances se modificam e se amoldam aos novos contextos
conforme se modificam os interesses dos integrantes da co-
munidade.

4 “Dr. Fred, a principal coisa que os estudantes e professores que-
rem que o senhor faca, e eles vao cumprir suas tarefas diligentemente se
o senhor o fizer, & apenas percorrer os corredores e examina-los de vez em
quando; sua presenca € sé o que nés precisamos”. (Traducdo nossal)
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A TROMPA NO REPERTORIO DO COMPOSITOR JOSE
SIQUEIRA: UM LEVANTAMENTO E BREVE ANALISE

RESUMO

O presente artigo tem por objetivo pesquisar as obras do compo-
sitor José Siqueira em que a trompa esta inserida em variadas for-
macoes. A pesquisa tem natureza exploratdria e qualitativa, por se
delimitar a um levantamento especifico dentro do repertorio do re-
ferido compositor e fundamenta-se em pesquisa bibliogréafica. Para
complementar as analises, foram realizadas entrevistas semiestru-
turadas. A pesquisa se justifica pela importancia do estudo das com-
posicoes para grupos de camara de José Siqueira e podera propor-
cionar acesso a um repertdrio pouco divulgado entre os trompistas
e intérpretes brasileiros. Em seu vasto repertério, foram levantadas
até o momento vinte e duas pecas, para diversas formacdes, que in-
cluem a trompa. Vale destacar o Concertino para Trompa e Orquestra
de Camara, que foi composto em 1971 e é uma obra importante no
repertorio brasileiro de trompa. Nessa obra, Siqueira explora os as-
pectos da musica folclorica popular brasileira de origem nordestina
e apresenta varias exigéncias técnicas ao trompista. O artigo foi es-
truturado da seguinte maneira: trajetéria musical de José Siqueira;
levantamento das obras em que a trompa esta inserida; analise do
Concertino para trompa e orquestra de cdmara. Pretende-se, com
essa pesquisa, contribuir para a divulgacao de um repertério, com
aspectos da musica folclérica popular brasileira, de um dos repre-
sentantes da terceira fase do nacionalismo musical brasileiro e que
ainda é pouco conhecido entre os trompistas.

Palavras-Chave: José Siqueira; Trompa; Musica de Camara; Nacionalismo.

Priscila Martins Viana Vieira (UFBA)
trompaprildgmail.com

Celso José R. Beneditto (UFBA)
benedito.celsoldgmail.com

ABSTRACT

This paper aims to research the works by the composer José Si-
queira in which the horn is included in various musical ensembles.
The research has an exploratory and qualitative nature, for it is limi-
ted to a specific survey within the repertoire of the referred composer
and is based on bibliographic research. To complement the analyses,
semi-structured interviews were conducted. The research is justified
by the importance of studying the compositions for chamber music
groups by José Siqueira and may provide access to a little known re-
pertoire among Brazilian horn players and interpreters. In his vast
repertoire, twenty-two pieces for various formations, which include
the horn, have been collected so far. It is worth mentioning the Con-
certino for Horn and Chamber Orchestra, which was composed in
1971 and is an important work in the Brazilian horn repertoire. In this
composition, Siqueira explores aspects of Brazilian popular folk mu-
sic of northeastern origin and presents several technical demands to
the horn player. The article is structured as follows: José Siqueira’s
musical trajectory; survey of the works in which the horn is inserted;
analysis of Concertino for horn and chamber orchestra. The purpose
of this research is to contribute to the dissemination of a repertoire,
with aspects of Brazilian popular folk music, by one of the represen-
tatives of the third phase of Brazilian musical nationalism and that is
still little known among horn players.

Keywords: José Siqueira. Horn. Chamber music. Nationalism.
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INTRODUGCAO

O compositor José Siqueira nasceu em 24 de junho de 1907
na cidade de Conceicao, estado da Paraiba. Cresceu em uma
familia de musicos e teve contato com muitos instrumentos,
porém optou pelo trompete como seu instrumento principal.
Aos 20 anos, em 1927, foi para o Rio de Janeiro e um ano de-
pois foi admitido como trompetista na Banda Sinfénica da Es-
cola Militar. O inicio de sua formacao académica aconteceu
entre os anos de 1928 e 1933 no Instituto Nacional de Musica
onde estudou teoria, regéncia, composicao e piano. Em sua
formacao teve como professores, Francisco Braga, Paulo
Silva, Luiz Amabile e Walter Burle-Max. Em 1937, por meio
de um concurso passou a lecionar composicao e regéncia na
Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil, atual-
mente Escola de Mdsica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). Politicamente teve um papel importante no
cenario musical brasileiro ao participar da criacao de varias
entidades culturais entre elas a Ordem dos Musicos do Brasil,
Orquestra Sinfonica Nacional e a Orquestra Sinfonica Brasi-
leira (ANDRADE,2001 p.20; BELTRAMI, 2006 p.81; FARIAS
2013 p. 50).

Siqueira foi um grande pesquisador da musica brasileira
e uma caracteristica essencial em suas obras é a utilizacao
de aspectos musicais do folclore nordestino. Mariz destaca
que “pontos altos na obra do musico paraibano sao as suas
coletaneas de cancoes sobre poemas de Manuel Bandeira”
situando-o como um compositor de lied nacional (MARIZ,
2000, p. 275). Sobre o repertério do compositor José Siqueira,
Augusto afirma: “Suas obras para trompa, escritas entre as
décadas de 60 e 70, guardam o gosto nacionalista, com cita-
coes de temas nordestinos e uso da ritmica afro-brasileira”
(AUGUSTO, 1999, p. 34).

Siqueira destaca-se na criacao de obras para instrumen-
tos de sopro. Possui uma vasta colecdo de pecas cameristi-
cas com variadas formacoes. Farias afirma:

Mas ha também formacdes incomuns, a exem-
plo de Zabumba (1949), composta para duas flautas
transversas, acordedo e bombo, ou as Cantigas
Folcléricas do Brasil: XI Suite (1972), escritas para
quarteto de metais e um quarteto vocal misto. Essa
versatilidade denotada no uso dos mais diversos
conjuntos instrumentais, além de apontar para o
seu métier como orquestrador, mostra o lado ex-
perimental na criatividade timbrica. Com suas
pesquisas, ele explorou de varias formas os mais
diferentes timbres, ritmos e géneros musicais, es-
pecialmente aqueles do Nordeste, que ele incor-
porara as suas musicas, dando-lhes um colorido
peculiar. [FARIAS, 2013 p. 62).

O objetivo geral deste artigo é realizar uma analise do Con-
certino para trompa e orquestra de camara. Como objetivo es-
pecifico realizou-se um levantamento entre as obras do com-
positor José Siqueira onde a trompa ¢ inserida, com destaque
para as obras de musica de cdmara e com o instrumento como
solista. A pesquisa tem natureza exploratoria e qualitativa e
fundamentou-se em pesquisa bibliografica. Para complemen-
tar as analises foram realizadas entrevistas semiestruturadas,
cuja amostra qualitativa compreendeu o trompista Zdenek
Svab, a trompista Waleska Beltrami e o trompista Phillip Doy-
le, por serem pesquisadores e intérpretes da musica brasileira
para trompa. As entrevistas consideraram um roteiro com per-
guntas relacionadas a vida e obra do compositor José Siqueira.

Este artigo se justifica pela importancia do estudo das com-
posicoes para grupos de camara de Siqueira, além de resgatar
e disseminar um repertorio pouco divulgado entre os trompis-
tas e intérpretes brasileiros. Em seu vasto repertério foram
levantadas até o momento vinte e duas pecas para diversas
formacodes que incluem a trompa. Vale destacar o Concertino
para Trompa e Orquestra de Camara que foi composto em 1971.
Nesta obra Siqueira explora os aspectos da musica folclérica
popular brasileira de origem nordestina além de apresentar
varias exigéncias técnicas ao trompista (BELTRAMI, 2006, p. 83;
FARIAS, 2013, p.71).
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2. LEVANTAMENTO DE OBRAS DE JOSE SIQUEIRA
PARA TROMPA

Identificar as obras dos compositores do século XX tem sido
um desafio. Lopes trata deste assunto ao mencionar que a maio-
ria deste material se encontra em manuscrito, poucas excecoes
foram publicadas e muitas se encontram em fotocépias. (LOPES,
p.4, 2019). O repertdrio onde a trompa esta inserida na obra de
José Siqueira encontra-se na maioria das pecas nessas condicoes.

As obras de José Siqueira tém sido objeto de estudo em pes-
quisas e enciclopédias. Em estudos especificos de instrumentos de
metais, Farias (2013) se dedica ao estudo de pecas cameristicas
para trompete de José Siqueira, Augusto (1999) e Beltrami (2006)
fazem um levantamento do repertorio brasileiro para trompa e a
Enciclopédia da Musica Brasileira aponta o repertorio do composi-
tor. A partir deste levantamento das obras, que se deu pela analise
dos trabalhos mencionados e pesquisa de campo, foi possivel rela-
cionar vinte e duas pecas onde a trompa esta inserida em variadas
formacoes.

Obra Ano de Gravacdes Partituras

composicao

Primeiro quinteto
1 para instrumentos de 1962 Ainda nao identificadas Ainda n&o identificadas

sopro

Suite para quinteto de
2 1962 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas
sopros

Preludio para
3 quinteto de sopros e 1962 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas

piano

VEB Deutscher Verlag fiir

‘ Trés estudos para 1964 2006 - Waleska B. (trompa) Musik Leipzig'
Trompa e Piano e Kathia B. [piano) Editada por Waleska
Beltrami

Cantigas Folcléricas
do Brasil (primeira 1965 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas
suite)

Cantigas Folcléricas
6 do Brasil [segunda 1965 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas

suite)

Primeiro divertimento
para duplo quinteto 1967 Ainda n&o identificadas Ainda n&o identificadas
de sopros
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Segundo divertimento

8 para duplo quinteto 1967 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas
de sopros
Fuga para Trompete e Manuscrito
9 9ap P 1971 Ainda nao identificadas
Trompa Editada por Maico Lopes
10 Concertino para 2020 - Priscila V. .[lmmpa] € | Manuscrito e editadas por
Trompa e Orquestra 1971 Wagner S. (piano - s
A N Waleska Beltrami
de Camara adaptacao)
Trés invencdes para
n Trompete, Trompa e 1974 Ainda nao identificadas Ainda nao identificadas
Trombone
12 | Cinco invencoes para 1974 2018 - W.ale.ska .Beltrami Manuscrito
duas Trompas e Priscila Viana
13 | Irésinvencdes para 1975 Ainda no identificadas Ainda ndo identificada
Trompete e Trompa
14 | Duas Invencdes para 1976 2016 - Marcio B. (Trompete) Editadas por Ranilson
Trompete e Trompa e Eliaquim F. (Trompa) Bezerra de Farias
15 | Duasinvencoes para 1976 Ainda n&o identificadas Manuscrito
Trompa e Trombone
Invencao para . .
16 - . - o Editadas por Ranilson
Trompete, Trompa e 1976 Ainda nao identificadas Bezerra de Farias

Trombone

Trés Invencoes para
17 Trompete, Trompa, 1976 Ainda n&o identificadas
Trombone e Tuba

Editadas por Ranilson
Bezerra de Farias

18 | Estudo para Trompa 1981 Ainda nao identificada Manuscrito
. 1958
19 Toada da primeira . . - Editadas por Ranilson
suite nordestina, para 1981 - Ainda nao identificadas Bezerra de Farias
quarteto de metais Transcricdo
Toada para quinteto
20 de metais 1981 Ainda nao identificada Ainda nao identificada
(incompleta)
2005 - Sexteto do Rio
(Gravadora Ethos Brasil)
Quinteto Brasilia
(Quinteto brincadeira a cinco
21 Brincadeira a cinco Nao identificado - Academia Brasileira de Manuscrito
Letras)
Quinteto Villa Lobos
Quinteto de Sopro
Brasileiros 1926 a 1974: Selo
Rédio Mec
22 Cantiga Sentimental i:elz:(tji?i:aa;o 2016 - Quinteto Pernambuco Manuscrito

Tabela 1: Levantamento das obras. Fonte: Autora, 2021

1 Devido a proximidade com o compositor José Siqueira, Svab expli-
cou na entrevista que teve acesso as partituras dos Trés estudos para trom-
pa e piano editadas pela Verlag fiir Musik Leipzig. Essa edicao foi possivel
devido aos contatos politicos que Siqueira possuia com o partido comunista.
0 entrevistado relata que informou ao compositor que a partitura se encon-
trava fora da extensao do instrumento e que juntos fizeram uma revisao,
que foi publicada posteriormente pela mesma editora.

ISSN 2595-2765

181



O entrevistado Zdenek Svab relata que juntamente com o
Quinteto de Sopros da Radio MEC gravou uma série de Long
Plays com todas as obras para quinteto de sopros de Siqueira
sob producao do préprio compositor, porém nao foi possivel o
acesso da pesquisadora a esse material.

Mediante este levantamento de obras é possivel identificar
como Siqueira se refere as questoes idiomaticas da trompa.
Conforme relato de entrevista da trompista Waleska Beltra-
mi, acredita-se que o repertdrio para trompa foi dedicado ao
sobrinho do compositor, Edmilson Siqueira, trompista da Po-
licia Militar do Estado de Sao Paulo. Mas o compositor nao
fez dedicatéria em nenhuma das obras, o que é comum em
outros instrumentos.

Muitas pecas nao tém gravacoes disponiveis. Sobre o re-
pertorio geral de Siqueira, a pesquisadora Silva (2013) afirma:

E do nosso conhecimento que vérias dessas
pecas ja foram gravadas, embora nos dias atuais
0 acesso a maioria dessas gravacoes seja ainda
muito dificil ao publico, talvez pelo fato de muitas
delas ainda nao terem sido digitalizadas e disponi-
bilizadas no mercado. Muitas estreias e gravacoes
da obra do compositor foram feitas por musicistas
brasileiros e estrangeiros de destaque... (SILVA,
2013, p. 63).

Considerando a quantidade e diversidade de obras com
trompa no repertério de Siqueira, foi selecionada uma obra
para breve analise. Tal escolha se justifica pelas dificuldades
técnicas, interpretativas, além de sua importancia ao colocar
a trompa como solista frente a uma orquestra de camara.

3. O CONCERTINO PARA TROMPA E ORQUESTRA
DE CAMARA

Em 1971, Siqueira compde o Concertino para trompa e
Orquestra de Camara. A estreia do Concertino para Trompa
é citada pelo compositor em entrevista apresentada no do-
cumentario Toada para José Siqueira, que retrata a vida do
compositor e ele mesmo relata a estreia do Concertino com

o trompista Thomas Trittle? sob sua regéncia. Porém, em
entrevista, o trompista Zdenek Svab e Philip Doyle, relatam
que o primeiro trompista a tocar a peca foi Almir de Olivei-
ra®, na Sala Leopoldo Miguez, junto a Orquestra da Escola
de Musica da UFRJ, antes da chegada de Trittle ao Brasil que
foi em 1975. Svab teve a oportunidade de tocar o Concertino
frente a Orquestra de Camara Brasileira com a regéncia do
proprio compositor. Nesta obra, Siqueira explora os aspectos
da musica folclérica popular brasileira de origem nordestina
e para sua execucao o trompista precisa de um nivel técnico
avancado (BELTRAMI, 2006, p. 83; FARIAS, 2013, p.71). A peca
apresenta varias exigéncias técnicas ao trompista, tais como
grandes saltos melédicos, uso de bouché* além de um grande
uso da extensao da trompa.

0 Concertino para Trompa e Orquestra de Camara possui
trés movimentos, a saber:

I Devagar- Allegro non tropo

Este movimento é predominantemente tonal, embora nado
haja uma preocupacao do compositor em manter uma hierar-
quia das tonalidades. Observa-se que a construcao tematica
é feita predominantemente sobre dois fragmentos, expostos
logo nos primeiros compassos: grau conjunto seguido de sal-
to (compasso 1) e apojatura do VI para o V grau (compassos
3eb).

O movimento tem um inicio ad libitum, onde a trompa faz uma
chamada solo livre. Do compasso 1 ao 12, a tonalidade é f& maior
e o compositor faz uma escrita idiomatica da trompa ao usar sal-
tos de sétima ligadas, decrescentes e com caracteristicas modais
apresentada no Ultimo compasso da chamada conforme figura 1:

2 Thomas Trittle, trompista americano, que atuou no Brasil junto a
Orquestra Sinfonica Brasileira entre 1975 e 1976.

3 Almir de Oliveira foi quarta trompa da Orquestra Sinfonica Thea-
tro Municipal do Rio de Janeiro.

4 Alteracao do som ao obstruir a campana do instrumento com a
mao, ou surdina apropriada, o que altera o timbre e abaixa meio tom a nota.
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Figura 1: manuscrito do primeiro movimento do Concertino - Parte da trompa [comp. 1ac 8]

A orquestra comeca a tocar no compasso cinco e o anda-
mento é estabelecido com um Allegro non tropo. O tema ¢é
apresentado em forma de pergunta e resposta entre a trom-
pa e orquestra. A partir do compasso 13 até o compasso 39, a
tonalidade da peca se encontra em mi maior. A partir da letra
B a tonalidade do movimento vai para uma quinta abaixo, si
maior, e o compositor muda a métrica ao trazer um compasso
ternario. Nesse momento a peca passa a ter um carater mais
expressivo com frases melddicas e grande uso da extensao
do instrumento de acordo com a figura 2:

Figura 2: manuscrito do primeiro movimento do Concertino - Parte da trompa (comp. 39 a 51)

Do compasso 39 ao 48 a orquestra assume o papel de
acompanhar a melodia apresentada pela trompa. No com-
passo 49 ela assume o papel de protagonista em um desen-
volvimento do tema apresentado anteriormente, enquanto a
trompa toca um contracanto que utiliza saltos de 82s, arpejos,
fragmentos cromaticos e notas longas ao final. A trompa re-
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toma seu papel de solista no compasso 71 e o tema apresen-
tado na letra B é reapresentado, porém uma quarta justa a
baixo, conforme figura 3:

Figura 3: manuscrito do primeiro movimento do Concertino - Parte da trompa (comp. 84a0 98]

Ha um breve trecho que vai dos compassos 75 a 83 em que
a peca retorna a tonalidade de mi maior, para, logo em se-
guida, apresentar a secao final do movimento em fa# maior.
Siqueira faz um uso frequente da textura polifonica pelas cor-
das, que utilizam canones em diversos momentos do movi-
mento.

Il Andante Calmo:

No segundo movimento o andamento diminui e a semini-
ma passa a ter o pulso a 63 bpm o que da ao movimento um
carater tranquilo. E possivel observar um claro uso do moda-
lismo. A melodia apresentada é baseada na escala pentat6-
nica, considerando que as escalas pentatdnicas utilizadas no
movimento sao retiradas do modo edlio. Conforme apresen-
tado na figura 4:

Figura 4: manuscrito do segundo movimento do Concertino - Parte da trompa [comp. 1a0 7)

Os violinos e violas apresentam uma sequéncia de semi-
colcheias que se repetem a cada trés compassos enquanto
a trompa apresenta uma grande linha melddica, conforme
figura 5:
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Figura 5: manuscrito do segundo movimento do Concertino - Parte da orquestra [comp. 1a05)

Ao fim da apresentacao da frase pela trompa a linha meld-
dica é transferida para a orquestra, que faz uma preparacao
para modular o tema que é reapresentado pela trompa, com
o uso da surdina, uma quarta justa abaixo, como apresentado
na figura é:

Figura é: manuscrito do sequndo movimento do Concertino - Parte da trompa (comp. 16 a0 35)

O compositor nao escreve esse movimento com si-
metria harmonica, ou seja, nao termina na mesma tonalidade
que comecou. E interessante observar que Siqueira escreve
algo idéntico ao que foi feito no primeiro movimento: o tema é
reexposto em uma quarta justa abaixo no final do movimento.

Ill Allegro Brilhante.

No terceiro movimento o compositor d4 um novo cara-
ter ao indicar o andamento Allegro brilhante com seminima
igual a 104 bpm. O compositor usa saltos melddicos e acentos

nos quatro primeiros tempos dos compassos iniciais onde a
trompa expde o tema, que € imitado na sequéncia por violinos
e violas conforme figura 7:

Figura 7: manuscrito do terceiro movimento do Concertino - Parte da trompa (comp. 1a04)

O primeiro tema explora a apogiatura de VI grau menor
resolvendo no V grau com a tonalidade em mi maior. A par-
tir do compasso 9 a trompa inicia uma variacao do tema, que
logo é prosseguida pelas cordas em movimento contrario (li-
nha aguda descende e linha grave ascende). Siqueira finaliza
a exposicao do tema com o uso de bouché e um cedendo para
reapresentacao da melodia que introduz o Concertino no 1°
movimento. A trompa faz a mesma chamada solo, porém
com sutis variacoes da melodia, de acordo com a figura 8:

Figura 8: manuscrito do terceiro movimento do Concertino - Parte da trompa [comp. 38 a0 49)

A chamada termina com uma cadéncia, que chega a nota
mais grave da trompa usada pelo compositor no Concertino,
com uma rapida escala descendente que conduz ao trecho
seguinte como apresentada na figura 9:
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Figura 9: manuscrito do terceiro movimento do Concertino - Parte da trompa (comp. 60a0 62)

Apos a cadéncia o compositor faz mencao do tema do se-
gundo movimento baseado na escala pentatdnica, porém o
compositor escolheu para o tema da trompa o trecho em sol
sustenido menor.

A partir do compasso 70 Siqueira volta ao Allegro Bri-
lhante e faz uma reexposicao do inicio do movimento, com o
tema apresentado agora pela orquestra. A partir dai o movi-
mento caminha para a finalizacio do Concertino, E possivel
encontrar rapidas mudancas de tonalidade que passam por
ré maior, sib maior, mi maior e finaliza em sol maior onde a
trompa e orquestra terminam a peca em um movimento as-
cendente e forte.

Nesse movimento Siqueira faz uma recapitulacao dos
movimentos anteriores, com o resgate dos seus principais te-
mas e elementos composicionais, e assim, cria uma unidade
da obra como um todo.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com o presente artigo foi possivel realizar o levantamento
de vinte e duas pecas para trompa no repertdrio do compo-
sitor José Siqueira, com variadas formacdes, que foram sis-
tematizadas em uma tabela por ordem cronoldgica. Foi pos-
sivel identificar algumas gravacoes das obras mencionadas.

Através desse levantamento sera possivel identificar a vi-
sao do compositor sobre a trompa em suas composicoes, 0
que possibilita a fundamentacao para futuras analises e con-
tinuidade dessa pesquisa.

A escolha em aprofundar no Concertino se justifica pela
importancia que Siqueira da a trompa ao coloca-la como so-
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lista frente a uma Orquestra de Camara com uma obra que
exige uma técnica elevada do trompista. Vale ressaltar que
a pesquisa se encontra em andamento e em sua finalizacao
sera disponibilizado aos trompistas e interessados uma edi-
cao pratica com aparato critico, no formato Hipertexto da par-
te de trompa do Concertino para Trompa e Orquestra Camara
do compositor José Siqueira além das partituras editadas da
orquestra e reducao para piano.
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LUCIEN CAPET E A DIMENSAO ESPIRITUAL DA TECNICA
DE ARCO

LUCIEN CAPET AND THE SPIRITUAL DIMENSION OF BOW TECHNIQUE

RESUMO

0 violinista francés Lucien Capet (1873-1928) destacou-se mun-
dialmente por liderar um quarteto especializado na interpretacao
dos quartetos tardios de Beethoven. Além disso, ocupou-se em edi-
tar obras, compor, e produzir uma obra didatica indispensavel sobre
a técnica de arco. Menos conhecida, porém, é a dimensao filoséfica
dessa mesma obra, publicada em 1916. No ano seguinte, em meio a
Primeira Grande Guerra, Capet chegaria a publicar um pequeno livro
titulado Espérances, contendo reflexdes autobiograficas marcadas
pelo sofrimento de sua origem proletaria, e que hoje esta pratica-
mente indisponivel. Porém, sua obra sobre a técnica do arco também
apresenta passagens filosoficas que comprovam ser ele terminante-
mente contra uma concepcao mecanicista da performance. Em uma
passagem chave, Capet afirma que, se a mao esquerda determina a
letra, é a mao direita que fornece o espirito da musica. Segundo ele,
artistas estao humildemente a servico da Beleza, ndo o contrario. No
decorrer de sua obra sobre o arco, o violinista francés se vé na ne-
cessidade de praticar repetidamente uma auto-censura explicita, em
que ele mesmo se critica por constantemente re-introduzir a dimen-
sao filosofica e espiritual em seu texto técnico musical. Este trabalho
tem por objetivo apresentar essas passagens para esclarecer mais
precisamente como Capet entendia a relacao entre espiritualidade e
performance. O método, caracteristico da Filosofia Analitica da Mu-
sica (L. Wittgenstein, R. Scruton), consiste na reconstrucdo racional
de argumentos a partir de uma abordagem caritativa que, na duvida,
favorece o autor estudado ao levar em consideracao a formulacao
mais forte possivel de seus argumentos. Os resultados parciais sao
significativos, pois apontam para a existéncia de um campo de refle-
xao insuficientemente explorado entre pratica e teoria, e que refuta o
preconceito tradicional que insiste na rigida separacao entre ambas.

Palavras-Chave: Lucien Capet; Espiritualidade; Personalidade; Psicologia Filosofica da Mu-
sica; Arco.

ABSTRACT

French violinist Lucien Capet (1873-1928) was world-renowned for
leading a quartet that specialized in the interpretation of Beethoven's
late quartets. In addition, he edited major works, composed, and wro-
te an indispensable treatise on bow technique. However, the philoso-
phical dimension of this same work, published in 1916, has been ne-
glected. The following year, in the midst of World War |, Capet would
go so far as to publish a small book entitled Espérances, which con-
tains autobiographical reflections marked by the suffering of his pro-
letarian origins, and which today is out of print and practically una-
vailable. His work on bow technique contains philosophical allusions
which indicate that he was categorically opposed to a mechanistic
conception of performance. In one key passage, Capet states that if
the left hand determines the letter; it is the right hand that provides
the spirit of the music. In his view, performers should humbly place
themselves at the service of Beauty, not the other way around. Throu-
ghout his work on the bow, the French violinist finds himself needing
to repeatedly practice an unusual kind of explicit self-censorship, in
which he criticizes himself for constantly re-introducing the philoso-
phical and spiritual dimension into his technical text. This paper aims
to present these passages to clarify more precisely how Capet un-
derstood the relationship between spirituality and performance. The
method, characteristic of Analytical Philosophy of Music (L. Wittgens-
tein, R. Scruton), consists in the rational reconstruction of arguments
from a charitable approach which, when in doubt, favors the studied
author by taking into account the strongest possible formulation of
his or her arguments. The partial results are significant because they
point to the existence of an insufficiently explored field of reflection
between practice and theory, and which disproves the traditional pre-
judice that insists on their strict separation.

Keywords: Lucien Capet; Spirituality; Personality; Philosophical Psychology of
Music; Bow.
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INTRODUGCAO

A musica enquanto fendmeno a ser pesquisado ¢é de de-
marcacao notoriamente dificil. Pelo lado cientifico, inaugu-
rado pela escola pitagorica, podemos priorizar o conceito
de vibracao, que perpassa a substancia neutra do universo
desde a mais densa matéria até o mais fino éter. Esta con-
cepcao, perpetuada no modelo medieval do quadrivio, levou
ao conhecido privilégio da teoria sobre a pratica. Pelo lado
artistico, entao, é compreensivel a reacao contraria, particu-
larmente forte no século XXI, e por vezes até ressentida, de
énfase na Musica como ciéncia aplicada interdisciplinar. De
fato, a subordinacao das competéncias praticas a teoria re-
monta a Antiguidade e carrega associacoes infelizes com a
escravidao, que hoje condenamos veementemente. Nao bas-
tasse isso, deparamo-nos nao raramente com tedricos pre-
tensiosos que se julgam no direito de poder legislar sobre, e
até desrespeitar, a experiéncia pratica arduamente adquiri-
da pelos instrumentistas e pedagogos. Este fenomeno, que
denominamos de ‘charlatanismo tedrico’ para distingui-lo do
charlatanismo pratico, que envolveria algum tipo de presti-
digitacao enganosa, pode ser evitado pela rendncia explicita
a qualquer pretensao pratica. Porém, dado que a cisao total
entre teoria e pratica é danosa para ambas, permanece licito
que a partir da primeira surjam apelos para reflexao da se-
gunda. Em termos metafisicos, isto corresponde a causali-
dade espiritual sobre a matéria no monismo neutro: fazendo
parte de uma substancia so, o éter exerce uma influéncia su-
til, negativa ou positiva, sobre os corpos densos.

O que aconteceria, porém, se encontrassemos um
destacado violinista que nao sé teorizasse, mas que também
advogasse por uma abordagem espiritualizada' da pratica

1 0 termo ‘espiritualizado’ serd usado aqui em um sentido ndo-dua-
lista, mas monista neutro, pois deseja-se evitar o dualismo matéria-espirito
caracteristico de visdes puramente espiritualistas, ou seja, que desejam ne-
gar absolutamente a matéria.

musical? O violinista francés Lucien Capet (1873-1928], como
esperamos mostrar a sequir, fez justamente isso. Antes dis-
s0, no entanto, precisaremos fazer um percurso tratando de
(1) a Definicao de Psicologia Filosofica da MUsica, (2) Trés Re-
feréncias Alternativas: Sevcik, Dounis e Gramani, (3) Jung e
Myers-Briggs: Personalidades com Intuicao Introvertida Do-
minante (INxJ), para entdo chegarmos a (4) Capet e a Espiri-
tualidade do Sofrimento.

DEFINICAO DE PSICOLOGIA FILOSOFICA DA
MUSICA

A Psicologia cientifica se ocupa experimentalmente de
musica desde Helmholtz (1821-1894), Wilhelm Wundt (1832-
1920) e Carl Stumpf (1848-1936) e tem alcancado um sucesso
notavel, e que so tende a crescer, com os recentes avancos
das neurociéncias. Nao obstante isso, a Psicologia filoséfica
mantem-se fiel em seu interesse pelos aspectos a priori (ou
conceituais), subjetivos, humanisticos, espirituais (ou trans-
pessoais), holisticos, e metafisicos geralmente negligencia-
dos pela ciéncia. Ou seja, ela se preocupa com a fundamen-
tacdo epistemoldgica (tratada pela Filosofia Analitica) e com
a identificacao autocritica de potencial viés filosofico causado
por tipos ou tracos de personalidade. Esquece-se com fre-
quéncia que a Psicologia cientifica depende de teorias para
gerar hipdteses e guiar investigacoes empiricas sistemati-
cas. Ao privilegiar a confirmacao na experiéncia, as teorias
tendem a ser estreitadas em sua ontologia materialista para
s6 admitirem objetos cuja existéncia possa ser verificavel por
meios diretos ou indiretos. Em contraste, perspectivas espiri-
tualizadas mantém-se abertas a possibilidade de entes “invi-
siveis” no sentido de transcenderem os meios de verificacao
cientifica. Segundo 0 monismo neutro, tudo o que existe con-
siste em uma sd substancia una, sendo divisoes (como a dua-
lista entre matéria e espirito) entendidas como ilusdes. Deste
modo, embora seja legitimo para nosso progresso cognitivo
que se trace distincdes conceituais na razao discursiva entre
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arte e ciéncia, verdadeiro e falso, bem e mal, belo e feio, co-
mico e tragico, tempo e espaco, e assim por diante, elas per-
manecem ficcoes intelectuais que podem dificultar o acesso
direto a realidade em si. Conforme se queira entender a mu-
sica em um conceito lato ou estrito, ela podera abarcar mais
ou menos do carater vibratério do universo.

Neste trabalho estaremos pressupondo um conceito lato,
em que pelo termo ‘musica’ ndo nos limitamos a faixa de fre-
quéncias captaveis pela audicao humana. Além disso, lem-
bramos que, embora se deva sempre respeitar e até mesmo
venerar o rigor cientifico para com os fendmenos materiais
investigaveis empiricamente, constitui uma grave cegueira
perder de vista o que assim se negligencia.

TRES REFERENCIAS ALTERNATIVAS: SEVCIK,
DOUNIS E GRAMANI

E usual, até mesmo entre musicos, que se refira aos ins-
trumentos de cordas friccionadas como se fossem um so
(violino, viola, etc.) esquecendo-se de que o arco merece ser
considerado um instrumento em si. A rigor, tocam-se dois
instrumentos, violino e arco. Além disso, o arco pode percutir
no col legno e a mao direita pode dedilhar no pizzicato. A com-
paracao do arco com o plectro ou palheta ¢ instrutiva, pois se
até um pedaco de plastico pode produzir tantos efeitos, isto
reforca ainda mais o estatuto do arco como possuindo a dig-
nidade de ser um instrumento em si.

Do ponto de vista técnico, Otakar Sevéik (1852 - 1934), De-
metrius C. Dounis (1887 - 1954) e José Eduardo Gramani (1944-
1998] fornecem trés referéncias importantes para contextua-
lizar Capet. Podemos dizer que Sevik ndo s6 lhe preparou o
terreno, mas ocupa um lugar proeminente e incontornavel na
pedagogia violinistica, tendo aprofundado o método analitico,
em que dificuldades sensoriomotoras seriam isoladas e sa-
nadas. Todas as técnicas violinisticas foram por ele tratadas
sistematica e exaustivamente, o que se estendeu a analise do
repertorio. O mito do talento, segundo o qual o sucesso do
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instrumentista dependeria de habilidades inatas, foi refutado.
Sua influéncia foi apenas prejudicada por detratores que des-
conheciam a sua énfase na musicalidade e que procuraram
retrata-lo como tecnicista desalmado. A Dounis devemos a
recuperacao de musicos lesionados; a énfase na economia
de tempo e esforco; os seus célebres exercicios para a mao
esquerda de independéncia total dos dedos e vibrato; e a ten-
tativa de reducado dos golpes de arco ao detaché simples e
o acentuado. No ambito brasileiro e sul-americano, Gramani
desenvolveu uma visao anti-método que equilibrava razao e
emocao (FIAMINGHI, 2018) e que, através do intenso estudo
ritmico em séries aditivas, enfatizava a independéncia moto-
ra, a autonomia das vozes e a lateralidade neurocognitiva.

Deste modo, éevél'k, Dounis e Gramani nos chamam a
atencao para varias questoes filosofico-psicoldgicas impor-
tantes na pedagogia violinistica, como as relacdoes mente-
-corpo, razao-emocao, tradicao-inovacao, individuo-socie-
dade, aptidao-esforco, teoria-pratica, a musicalidade e a
historicidade da pratica musical. No entanto, a espiritualidade
e 0 nosso tipo de personalidade nao parecem ser contempla-
dos por eles como foi por Capet.

JUNG E MYERS-BRIGGS: PERSONALIDADES COM
INTUICAO INTROVERTIDA DOMINANTE (INXJ)

Teorias da personalidade procuram investigar as caracte-
risticas psicoldgicas, tanto comportamentais quanto subjeti-
vas, que se apresentam como padroes consistentes dos indi-
viduos. A distincao entre introversao e extroversao, proposta
por Jung (1971), foi inicialmente pensada como um tipo, em
que as pessoas seriam ou de um ou de outro. Isto foi poste-
riormente revisto pela pesquisa empirica quando se consta-
tou que havia uma distribuicao em curva de sino com a maio-
ria sendo ambivertida. Passou-se entao a falar em tracos,
nao tipos. O modelo de cinco Fatores (Big Five) tende a ser
melhor avaliado do ponto de vista cientifico por focalizar em
tracos, mas renuncia a construcao de tipos de personalidade,
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0 que joga fora a crianca com a agua do banho.

Tipologias da personalidade atendem a percepcao gene-
ralizada de que as diferencas psicoldgicas entre as pessoas
podem sim ser agrupadas e que as (inJcompatibilidades nos
relacionamentos parecem estar relacionadas a padroes con-
sistentes. O tipo € uma abstracao e nao pode conter, como um
espelho, todos os aspectos concretos dos individuos. Infeliz-
mente, ndo ha como tornar isto uma ciéncia exata. Por isso,
cumpre reconhecer as limitacoes das tipologias no que diz
respeito (1) a dificuldade de categorizar corretamente os indi-
viduos dentro dos tipos; (2] a impossibilidade de se aplicar em
criancas por estarem em desenvolvimento; e (3) ao alto risco
de erro ao tentar tipificar personagens historicas pela falta de
informacao. Tendo-se admitido isso, cabe ressaltar que o uso
de tipologias tem o grande mérito de evitar o foco excessivo
na biografia de individuos por um lado, assim como, por outro
lado, 0 excesso de generalidade caracteristico de discussoes
metafisicas sobre a condicao humana.

Para abordar a questao da espiritualidade na musica, nao
s6 Jung é interessante, mas também o modelo internacional-
mente conhecido como o Myers-Briggs Type Indicator (MBTI)
(MYERS & MYERS, 1980). Ele identifica 8 funcdes cognitivas, a
partir das quais constroi 16 perfis basicos de personalidade.
Cada tipo dispoe de 4 funcoes operacionais e 4 latentes. Os
perfis (por ex., INTJ) recebem nomes abreviados baseados
nas 4 funcdes operacionais (intuicdo introvertida, decisao ex-
trovertida, sentimento introvertido, e sensac&o extrovertidal).
Ocorre um pareamento de funcoes extrovertidas e introver-
tidas, o que da conta de todos sermos ambivertidos. Os dois
tipos em que a intuicao introvertida, fortemente relacionada a
espiritualidade, é a funcao dominante sao o INTJ e o INFJ, que
podem ser referidos conjuntamente por meio da sigla INxJ.

CAPET E A ESPIRITUALIDADE DO SOFRIMENTO

Para evitar vagueza em discussoes conceituais, mostra-
-se geralmente necessario definir os termos no seu signifi-

cado (semantica) e na sua aplicacdo a instancias concretas
(em inglés, tokens). Usualmente n3o nos preocupamos em
distinguir entre dor e sofrimento. No entanto, basta refletir
um pouco para percebermos que a dor, apesar do seu des-
conforto fisico, pode trazer consigo beneficios maiores. Ja
o conceito de <sofrimento>’ abrange a dimensao afetiva, do
nosso mundo emocional, e tende a ser associado a negativi-
dade e até mesmo ao Mal, pois popularmente se considera
que deva ser evitado a todo custo. Porém, em um nivel mais
filosdfico e espiritualizado, a experiéncia do sofrimento pode
ser transmutado, como na Alquimia, no ouro da evolucao es-
piritual durante a encarnacao. De modo algum se trata de ne-
gar o principio moral tanto budista quanto cristao de reduzir
o sofrimento no mundo. Trata-se, porém, de entender que, na
medida em que o sofrimento terreno é inevitavel, podemos
aprender a converté-lo de algo negativo para algo positivo.
Para isto, a revolta emocional e indignacao moral contra as
injusticas do mundo, ndo obstante sua realidade inegavel, nos
impede de ascender para um nivel mais neutro e reflexivo.

Como relata Reis (2018), o sofrimento ocupou um lugar
marcante na biografia de Capet desde a infancia. Nascido em
familia pobre, sofreu abusos diversos. Tendo demonstrado
logo grande aptidao no violino, foi retirado da escola para po-
der ser explorado pelos pais como crianca-prodigio e pedin-
te. Tendo sido visto na rua por dois violinistas profissionais,
foi orientado a se candidatar para o Conservatoério de Paris.
Tendo sido aceito, foi expulso de casa, pois deixaria de trazer
trocados para o sustento familiar. Passou, entao, a ter que
sobreviver como morador de rua, tocando em cafés com um
violino % para crianca até os 18 anos, quando ganhou um vio-
lino adulto do Conservatdrio de Paris apds vencer o rival Carl
Flesch em concurso.

2 Seguiremos aqui a convencao de aspas simples (') para identificar
termos e parénteses angulares (< e > para identificar conceitos. Isto é im-
prescindivel para evitar equivocos entre conceitos e coisas, ou linguagem e
realidade.
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Como resultado desse passado traumatico, Capet desen-
volveu uma personalidade profundamente introvertida (con-
sistente com o perfil INxJ), religiosa, e caracterizada pela
extrema devocao a Arte, pela submissao ao Belo, e pela supe-
racao do sofrimento pela forca interior e conviccao no triunfo
final do Bem sobre o Mal. Em seu livro Espérances, Capet
deixa claro que devemos gratidao a Deus pelo sofrimento a
qgue fomos submetidos, ndao havendo cabimento solicitar fa-
vores para nos pela prece. O sofrimento seria indispensavel
para iluminar nossa consciéncia.

Pedir a Deus que nos ajude a realizar um desejo
que é para nossa pessoa nNao é uma oracao; peca-
-Lhe pelos outros! .... Eem geral, aceite com alegria
e apreciacdo isto que Ele nos enviou, sobretudo o
que parece doloroso, pois da dor individual nasce a
consideracdo, da consideracao nasce a meditacdo,
da meditacao nascem os beneficios da compreen-
sao, e da compreensao nasce a felicidade para ou-
tros. (JOHNSON, 2010, p. 19, nossa traducao)

Até o final da Primeira Grande Guerra, Capet cultivou uma
aparéncia similar a de Rasputin. Com seu prestigiado quar-
teto, a dedicacao a Beethoven nao era isenta de uma dimen-
sao espiritual. Shipps (1993), menciona o episddio relatado
por Flesch (1957) sobre como Capet, ao ser visitado uma vez
nos bastidores pelo violinista Thibaud antes de um concerto,
pediu para nao ser incomodado por estar em comunicacao
medilnica com Beethoven.

Em discurso proferido aos alunos do Conservatorio de
Paris em 1916, Capet afirmaria que “Através das obras dos
génios, vocés sentirao o tremor da Vida interior e o beneficio
deste contato nos menores eventos de sua vida... Cada um
de nds é um conjunto de vicios e virtudes; os primeiros sao
grandes em numero, mas as ultimas os vencer3o...” (JOHN-
SON, 2010, p. 53, nossa traducao). Este motivo da superacao
do vicio pela virtude em meio ao sofrimento seria retomado
na Meditacao Il de Espérances publicado no ano seguinte:

E necessario um esforco constante para au-
mentar a clareza da alma. Esta clareza nos mostra
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a todos o que devemos superar, e as nossas falhas
foram criadas para nos dar alegria profunda apds
um numero extraordindrio de vitérias sobre elas!!!
Que admirdvel relato épico é essa colecdo de todas
estas misteriosas batalhas que estao engajadas no
fundo da consciéncia humana, iluminada por esta
luz divina da alma! (JOHNSON, 2010, p. 53, nossa
traduc3o)

A esta batalha por clareza e virtude no plano espiritual
corresponde, no plano material, a busca pela compreensao
acurada das limitacoes, para nao falarmos em vicios e peca-
dos, da técnica de arco. Em seu tratado monumental sobre A
Técnica Superior do Arco (1916) reitera que a experiéncia sub-
jetiva da imortalidade pode ser acessada pelas obras-primas
da musica instrumental. Ele afirma que os dedos, ao encos-
tarem no arco vibrante, nos d3o acesso tatil a Beleza. Cada
dedo teria um papel especial a desempenhar. A mao esquer-
da ficaria a cargo da letra, mas a mao direita forneceria o es-
pirito da musica. Em diversas passagens, ele se vé obrigado
a se desculpar ou até mesmo a se repreender por introduzir
consideracoes filosoficas e espirituais em um contexto técni-
co musical. Esta auto-censura explicita pode ser aproximada
aquilo que em logica linguistica se denomina uma contradi-
cao performativa. Esta ocorre quando o contetdo proposi-
cional de uma afirmacao como “Estou morto” é negado pelo
proprio fato de termos que estar vivos para proferi-la. Assim,
no prefacio, Capet nega querer tecer consideracoes filosofi-
cas, mas admite que todo o sofrimento envolvido no processo
de aperfeicoamento infinito de qualquer arte s6 podera ter
alguma chance de sucesso tendo por base firmes alicerces
espirituais, pelas quais é preciso argumentar. Trata-se, para
ele, de uma dura guerra do espirito contra a matéria que pre-
cisa ser assumida nao s6 com firmeza, mas com alegria.

CONSIDERAGOES FINAIS

A dimensao espiritual da musica pode facilmente se
perder no abismo entre teoria e pratica, sobretudo em um
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mundo regido pelo materialismo, com seus valores de bus-
ca pela riqueza, poder, e fama. Mesmo sendo ridicularizada
pelo entretenimento, desprezada pela ciéncia, e por vezes
desacreditada por trapaceiros, a espiritualidade perdura de
modo inefavel na musica, seja sacra ou secular. Personalida-
des com intuicao introvertida dominante tenderao a ser mais
sensiveis a ela, como pode ter sido o caso de Capet. Tendo
perdido qualquer autoridade prescritiva, resta a teoria lancar
seus apelos a pratica e torcer para ser pelo menos ouvida.
Ao nos movimentarmos neste campo obscuro, percebemos
a importancia da colaboracao multidisciplinar entre Filoso-
fia, Psicologia e Musica. Constatamos também a necessidade
de articular a pratica na performance musical as teorias da
personalidade e a espiritualidade, pois estas podem contex-
tualiza-la, dinamiza-la e inspird-la desde que se mantenha
sempre o respeito reciproco pelas competéncias especificas,
tanto praticas quanto teéricas.

A figura de Capet, porém, continuara a nos desafiar
com seus mistérios. Mesmo que, diferentemente de Pagani-
ni, ele tenha generosamente compartilhado muitos de seus
segredos técnicos, entre os quais o vibrato de arco, como
violinista-fildsofo talvez nunca sera realmente compreendido
até nao aceitarmos seu principio da superacao do sofrimento
pela virtude e pela gratidao.
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