Orquestra Barroca da Unirio apresenta

CONVERSA DAS ANTIGAS

Um periédico moderno para (ou sobre) a muasica barroca

com textos de

DIVERSOS AUTORES

que apresentam

memoriais, entrevistas, recomendacoes de audicdo e outras galanterias...

a0 uso de todos 0s amantes

DA ARTE, DA POESIA E DA
IMAGINACAQ.

Volume 3

distribuicdo digital
gratuita

Rio de Janeiro
MMXXV




Orquestra Barroca da Unirio apresenta

CONVERSA DAS ANTIGAS

Um periédico moderno para (ou sobre) a muasica barroca

com textos de

DIVERSOS AUTORES

que apresentam
memoriais, entrevistas, recomendacoes de audicdo e outras galanterias...

a0 uso de todos 0s amantes

DA ARTE, DA POESIA E DA
IMAGINACAQ.

Volume 3

distribuicdo digital
gratuita

Rio de Janeiro
MMXXV



Sumario

Editorial 4
O recitativo na opera francesa barroca: Eliara Puggina entrevista Benoit Dratwicki 6
Carlos Seixas e sua musica portuguesa para teclado 1 O
Masica esquecida de judeus esquecidos 14
Atencao as adverténcias 1 7
O Conjunto de Musica Antiga da Radio Mec (1949-1990) 24
Masica e Interpretacao Historicamente Informada 2 8
O uso da danca barroca na aula de musica a partir de recursos Orft-Schulwerk 3 3
Clarineta ou clarinete? 40
Muito ajuda quem nao atrapalha 44
O oficleide do rio Sao Francisco 5 4



Este terceiro volume de Conversa das Antigas, publicagao

vinculada a Orquestra Barroca da Unirio, permanece fiel aos
principios que nortearam a cria¢ao da revista. Pensada como
um espaco acolhedor de ideias e estudos relacionados a
pratica da musica ocidental do passado, em especial aquela
composta anteriormente ao século XVIII, a revista redne
resultados parciais oriundos de pesquisas académicas, além
de textos originais elaborados a partir das investigacoes,
curiosidades e experiéncias de seus autores, tendo em
comum o resgate de prdticas, instrumentos e conceitos da
musica antiga.

Quando Conversa das Antigas surgiu, em meio a
pandemia, tinhamos em mente uma publicagio que
suavizasse as regras habituais das revistas académicas, em
relacao ao rigor quanto ao ndmero de paginas, inclusao de
referéncias e demais aspectos tradicionais dos textos desta
natureza, justamente para que os autores tivessem liberdade
de escrita e nao desistissem de suas boas ideias e insights ao
se depararem com modelos limitadores. Haviamos,
entretanto, planejado colunas e se¢oes, projetando que as
publicacoes futuras receberiam produgdes constantes de
seus principais contribuidores. Pois neste terceiro volume o
leitor ird constatar que também o formato da revista
amadureceu: as colunas se flexibilizaram, agregando
contribui¢oes de outros autores, os formatos de texto estao
ainda mais diversificados. Permanecem a curadoria atenta da
equipe editorial, as revisoes cuidadosas, os links interativos e
a arte sempre impecavel de Atila de Paula.

A revista comeca inovando ao trazer como matéria
inicial a entrevista concedida por Benoit Dratwicki a Eliara
Puggina, sobre a pratica do recitativo na dpera barroca
francesa. Eliara realizou esta e outras entrevistas com
especialistas em Opera como parte dos estudos investigativos
para sua tese de doutorado, que teve como foco a trajetdria

do recitativo secco para o accompagnato e os desafios

Editorial

Patricia Michelini

enfrentados pelo musico acompanhador, desafios estes bem
conhecidos pela autora, que é uma experiente pianista.
Ocorre que a entrevista concedida por Benoit, colaborador
constante de Conversa das Antigas, nos fornece a chave para a
compreensio da origem e interpretacio da chamada
acentuacao inégale, presente em todo o repertorio francés do
periodo. Achamos que as explicagoes dadas pelo respeitado
musicologo mereciam ser lidas e conhecidas por todos
aqueles que se interessam pela musica barroca, por isso a
entrevista foi incluida como um destaque deste volume.
Trata-se realmente de leitura obrigatéria para cantores,
instrumentistas e regentes dedicados ao barroco frances.

A secao Fontes,dedicada a pesquisas sobre compositores,
praticas interpretativas, musicos de destaque e demais
aspectos pincados dos tratados e textos histdricos, conta
neste volume com a colaboragio de trés autores. O pianista
Leandro Turano apresenta a musica para teclado de Carlos
Seixas, compositor portugués que viveu € atuou na primeira
metade do século XVIII. Além de chamar a atenc¢ao para a
obra de Seixas, o texto pode servir como ponto de partida
para quem quiser conhecer mais sobre a rica produgao
musical praticada em Portugal naquele periodo.

Se o artigo de Turano € um recorte de sua dissertacao de
mestrado, o de Tom Moore ¢ um aperitivo do livro que esta
prestes a ser publicado. O flautista e musicélogo vem se
dedicando a musica do século XIX que, como ele diz,
“normalmente nao ¢ considerada tio antiga, mas esta
igualmente esquecida” Seu artigo trata de um nicho
extremamente instigante deste periodo: a atuagao de oito
musicos judeus, cinco deles nascidos em Praga, praticamente
desconhecidos do publico (e dos musicos em geral). Nem ¢
preciso dizer da importancia de se resgatar a vida e a obra
destes artistas, cujas carreiras somente puderam ser
conhecidas porque a concessao de direitos civis aos judeus
ocorreu ao final do século XVIII.



Kristina Augustin, colaboradora regular da revista,
desta vez se debrucou sobre os preficios dos tratados,
manuais e coletaneas de musica dos séculos XVI, XVII e
XVIII. Estes pequenos
nomeados como prefaces, avertissements ou avant-propos, sao

textos introdutdrios, também
muitas vezes negligenciados pelos intérpretes, mas podem
trazer informacdes preciosas sobre o estilo, a ornamentagao
ou algum outro aspecto prdtico. Vale a pena conferir o
minucioso levantamento realizado pela autora.

A coluna Memdria desta edicdo estd a cargo da flautista
Alessandra Alexandroff. Em sua pesquisa de mestrado,
Alessandra investigou a trajetdria do Conjunto de Miisica
Antiga da Rddio MEC, que esteve ativo no Rio de Janeiro
entre 1949 e 1990. O texto elaborado para Conversa das
Antigas apresenta um historico resumido da origem do
grupo, seus integrantes e atividades desenvolvidas. Conhecer
o trabalho que estes pioneiros realizaram ¢ sempre
importante e com frequéncia surpreendente; a leitura nos
faz constatar que o grupo foi um grande impulsionador do
movimento da musica antiga no Rio de Janeiro.

Apds recebermos a contribuicao de Luiz Mello,
também um trecho de sua dissertacio recém defendida,
achamos que o artigo caberia como uma luva na secao A
nova miusica antiga. Trata-se de um espago para discutir a
problemadtica da interpretacio da musica anterior a do
século XVIII por intérpretes contemporaneos, € que tem
como inspiragao os textos basilares (eu diria bussolares) de
Nikolaus Harnoncourt (1929-2016). Em sua experiéncia
como instrumentista de cordas dedilhadas antigas (alaude,
teorba, guitarra barroca e afins), Luiz precisou destrinchar os
tratados, partituras e tablaturas do passado para dar vida a
esta musica. Seu artigo mostra como foi para ele a
constru¢ao deste caminho.

Os quatro ultimos artigos deste volume sao bem
diversos, embora nio se desviem do foco da publicagao.
Achamos que a revista deveria acolher as ideias promissoras,
as curiosidades e, principalmente, as boas historias
relacionadas a musica do passado e seus desdobramentos
para os musicos e apreciadores do século XXI. Assim,
criamos a se¢do Misceldnea, que é um espago aberto para
todo aquele que deseja enviar sua contribuicdo, seja
provocado por nds ou de forma espontanea.

Curiosamente, os quatro artigos desta se¢ao foram
redigidos por instrumentistas de sopro. Colaborador
habitual da revista, o flautista Erick do Carmo desta vez
enveredou por um assunto relacionado a mdsica antiga
ainda pouco explorado: o de seu uso e pertinéncia na

Educagao Musical. Erick percebeu que seria possivel partir
dos preceitos da metodologia Orff para uma abordagem
menos convencional da danca barroca em sala de aula,
sugerindo uma interessante afinidade entre o conceito de
musica elementar proposto pelo pedagogo e o papel do
gesto para se compreender a danga e a musica barroca. Uma
sacada e tanto, que merece aprofundamento e atencao.
Fernando Silveira trouxe a tona uma outra discussao
interessante, que diz respeito a nomenclatura de seu
instrumento. Clarinete ou clarineta? Para chegar a resposta,
ele investigou a historia do instrumento e a maneira como
foi primeiramente nomeado aqui no Brasil, justificando
ambos os termos.

O artigo escrito por Laura Rénai em parceria comigo
partiu de experiéncias e situagoes vividas por nds ao estudar
e lecionar o repertdrio da musica antiga. Falamos sobre
experimentos realizados por luthiers, editores, compositores
e arranjadores, ao longo da historia, que simplesmente nao
que
malsucedidas de editores de

deram certo: invengdes de instrumentos nao
deslancharam, tentativas
simplificar e “corrigir” partituras originais, transcrigdes nao
convincentes de obras que jd estavam perfeitas. Quando
decidimos prosseguir com a escrita do artigo, encontramos
muitos outros exemplos além daqueles que tinhamos em
mente, como se pode perceber pela extensao do texto e pelo
tom bem-humorado de quem esta gostando de se
aprofundar no assunto. Esperamos que o leitor se divirta
tanto com o artigo quanto nos divertimos para escrevé-lo.
Por fim, o terceiro volume de Conversa das Antigas
termina com um “causo” digno de historia de pescador. Na
verdade, ¢ a historia de um pescador que vive as margens do
rio Sdo Francisco e que, certo dia, pescou um...oficleide,
instrumento surgido no século XIX que foi bastante
utilizado aqui no Brasil no inicio do séc. XX. Vale a pena
conhecer esta histdria incrivel (e real!), bem como seu autor,
o excepcional trombonista Everson Moraes, que foi o
responsavel por resgatar este instrumento e dar vida a ele em
nossos tempos. Ouga as gravagoes sensacionais que ele fez
com o oficleide do rio Sao Francisco clicando nos /inks
disponiveis no texto. Alids, fica o convite para que o leitor
ouga a trilha sonora de todos os artigos que tém /inks
cliciveis. Nada melhor do que falar de musica ouvindo

musica!



Destaque

O recitativo na opera francesa barroca:
Eliara Puggina entrevista Benoit Dratwicki

Eliara: Como vocé definiria o recitativo? Equal a

. Ancia d . . ; 5
1mportanc1a OS recitativos €em uma opcra:

Benoit: Para mim, defino o recitativo como as sequéncias de
uma opera que nao s3o0 arias ou conjuntos, e que geralmente
s30 momentos em que os personagens precisam discutir
coisas que sao dificeis de colocar em musica com
acompanhamento e com um sistema melddico. Entao, em
geral, s3o sequéncias onde a a¢ao avanca e nao onde paramos
para focar em uma situa¢ao ou em uma paixao especifica. Os
recitativos sao determinantes na Opera, pois sao eles que
permitem fazer delas um verdadeiro teatro cantado,
enquanto drias encadeadas uma apds a outra acabam sendo
apenas um concerto, ¢ nao uma histéria ou um drama
musicado.

Eliara: Vocé concorda com a ideia de que, em Opera, o
recitativo € a parte mais desafiadora quanto a sua execu¢ao?
Se sim, por qué?

Benoit: Nao concordo necessariamente que o recitativo seja
a parte mais dificil em termos de execucao; ele apenas exige
outros aspectos além das drias. As drias sao mais dificeis
tecnicamente, vocalmente e musicalmente, mas os
recitativos sao mais dificeis em termos de declamag3o. E no
sentido barroco da época, declamar € unir o gesto a palavra,
ou seja, ¢ tanto a atuagdao teatral quanto a prondncia,
articulacao, ritmo e acentuagao. Hoje em dia, se o recitativo
¢ a parte mais dificil para os cantores, isso acontece porque
atualmente os cantores focam apenas no canto, com
professores de canto em um contexto de musicos com
acompanhantes que sao pianistas ou cravistas. Eles tém
pouco contato com pessoas que sao diretores de atores ou
professores de declamacido ou de arte lirica. Portanto, os
cantores hoje nao tém consciéncia de todas as regras de

declamagao, tanto para os gestos quanto para o texto, € é por

isso que ¢ dificil. Isso porque eles estao inseridos em um
ecossistema de musicos, e nao de atores. Na época, nao acho
que fosse a parte mais dificil, mas hoje se tornou. Nao
porque seja dificil em si, mas porque ¢ dificil devido a falta
de acesso a esse aprendizado especifico.

Eliara: Quais sao as principais diferencas de abordagem e
interpretacao entre os recitativos da opera italiana e da 6pera
francesa no periodo barroco?

Benoit: Eu ndo sei nada sobre dpera italiana. S6 conheco a
Opera francesa, mas acho que o sistema de declamacao
francés ¢ muito mais elaborado que o italiano. Na 6pera
italiana, a fluidez e a rapidez da fala fazem com que se
. / / o~ /
aproxime da lingua falada. Na dpera francesa, nio ¢ correto
pensar que os recitativos podem ser declamados como se
fosse teatro, pois os recitativos sio mais medidos, com
movimentos melddicos, acompanhamentos mais movelis,
harmonias mais complexas, e muitas vezes estamos mais
proximos do arioso do que do texto completamente
declamado. H4 uma nota¢ao muito mais precisa e complexa
. . , 1
na Opera francesa. Nao sei como se trabalha a 6pera italiana,
mas na francesa hd regras de declamacao a serem entendidas,
principalmente sobre fraseado e acentuacao, que, a meu ver,
sao especificas da Opera francesa e diferentes das regras de
declamacio do teatro falado. Talvez eu volte a falar sobre isso
no final.

Eliara: Entre o recitativo secco e o accompagnato, qual voce
acha que apresenta mais desafios de interpretacao e por qué?

Benoit: Na musica francesa, nio acho que haja uma
diferenca sensivel entre os desafios interpretativos do
recitativo seco e do recitativo acompanhado, pelas razoes
que expliquei anteriormente. Talvez isso seja verdade na

Opera italiana, mas nio sei nada sobre ela, entdo nao vou



comentar. Na Opera francesa, tanto no recitativo seco quanto
no acompanhado, hd verdadeiros movimentos melddicos,
fraseados auténticos e um sistema de ornamentacao.
Portanto, além da presencga da orquestra, que interrompe ou
acompanha o discurso com pontuagoes, nao acredito que
haja uma grande diferenca para o cantor entre os dois.

Eliara: Qual aspecto vocé acha que se deve abordar
geralmente em primeiro lugar quando se comeca o estudo
de um novo recitativo: a andlise harmonica, o ritmo, as notas
ou outra coisa’

Benoit: Quando comego a trabalhar um novo recitativo,
nao o abordo do ponto de vista da musica. Nao me importo
com a harmonia, o ritmo ou a melodia. Para trabalhar um
recitativo francés, recomendo que as pessoas primeiro
tenham consciéncia dos versos, identificando se um verso
tem 6, 8 ou 10 silabas, para entender sua logica. Isso ¢ facil de
fazer: basta marcar as letras maiasculas no inicio dos versos.
Eu recomendo circular essas maiusculas, pois quando
cantamos em francés, o ponto de energia estd no inicio do
verso, ¢ ¢ ali que damos énfase. Ou seja, nio fazemos:
“L'amour est enfant de boheme” [com énfase no final], mas
sim: “L'amour est enfant de boheme” [com énfase no inicio].
Na verdade, nao fazemos: “enfin il est dans ma puissance”
[com énfase no final], mas sim: “enfin il est dans ma
puissance” [com énfase no inicio]. Entao, em cada inicio de
verso, depois de marcar a letra maiuscula, ¢ ali que botamos
um acento tonico, que ¢ valido para todos os versos. Isso ¢ a
primeira coisa.

A segunda coisa, para sua informacao, ¢ o que chamamos de
acento de insisténcia, que ¢ o fato de acentuar o inicio do
verso em vez do final, o que chamamos de acento barit6nico.
B-a-r-i-t-0-n-i-c-0. Depois de colocar os grandes acentos de
insisténcia no nivel do verso, é preciso prestar aten¢ao aos
acentos de insisténcia no nivel das palavras, porque em
francés, linguisticamente falando, o acento teoricamente
esta na dltima silaba da palavra, entio dirfamos: “bonjour
monsieur” Isso é a teoria, mas, na verdade, em francés
também existe um acento de insisténcia no inicio das
palavras, que usamos como o acento de insisténcia no verso,
quando somos oradores, atores ou cantores. Assim como nao
encaixamos o acento tonico no final do verso, mas sim no
inicio, com o acento de insisténcia na declamacio nao
encaixamos o acento tonico no final da palavra, mas no
inicio da palavra.

Entio, teoricamente, deveriamos dizer “bonjour monsieur”,
mas quando declamamos ou cantamos, dizemos “bonjour
monsieur” E uma especificidade francesa deslocar a
acentuagao para o inicio das palavras, tornando-a um acento
de insisténcia, o que ¢ muito mais eloquente para um

orador.

A segunda coisa que aconselho as pessoas ¢ sublinhar em
seus recitativos todas as palavras que tém mais de duas
silabas, sublinhando a primeira silaba dessas palavras. Nesse
momento, perceberemos que essas primeiras silabas quase
sempre estao em anacruses [levares], por uma razao simples:
quando os compositores colocam o texto em musica, eles
respeitam o acento tedrico das palavras, pondo sempre a
ultima silaba no tempo forte. Assim, por extensao, as silabas
anteriores, se houver duas ou trés, sempre se encontram em
levares. Por isso, nao devemos cantar “bonjour monsieur”
[seguindo o acento tedrico], mas sim “bonjour monsieur’,
contra-acentuando as anacruses.

€ _%»

Gostaria de esclarecer, caso voce nao saiba, que o “¢” mudo

no final das palavras nio conta como uma silaba. Por

€ _»

exemplo, em pere [pai], hd 2 silabas: pe-re, mas como o “e” no
final de uma palavra é considerado mudo, “pere” é visto
como uma monossilaba, e “pe” estard no tempo forte,
enquanto “re” estard em outro lugar. Mas, de certa forma, é

COMO S€ NA0 O Pronunciassemos.

O fato de sublinhar todas as anacruses das palavras com
varias silabas permitird acentuar essas anacruses, e, para
acentuar  essas  anacruses em francés, devemos
sistematicamente encurtd-las. E é dai que vem a inégalite
frangaise [desigualdade francesa]. Vou dar um exemplo: se
vocé tem “Dieux cru-els” [Deuses cruéis], duas colcheias e
uma seminima, tera escrito “Dieux cru-els” mas deve cantar
“Dieux cruels” acentuando o “cru’, que € a primeira silaba da
palavra “cruels” e que, portanto, carrega o acento de
insisténcia. Entao, esse “cru” sera encurtado e, em vez de
cantar “Dieux cru-els” vocé cantara “Dieux cruels” (===) O
“cru” se torna mais curto, criando um ritmo desigual, a
famosa inégalité francaise: paaam pa-pam. Portanto, é
importante entender que a origem da desigualdade na

Franca ¢ simplesmente a acentuacao.

Uma vez instalada a acentua¢ido no inicio dos versos e no
inicio das palavras, o que gera a desigualdade na declamaco,
que ¢ fundamental, eu aconselho que as pessoas também
sublinhem ou circulem a pontuacio. Isso porque a
pontuacdo em francés ¢ muito importante, pois ela cria
assimetrias nas frases. Ao contrdario da musica italiana ou



alema, a musica cantada em francés é quase sempre
assimétrica. Por exemplo, na famosa dria de Les Indes
Galantes de Rameau, “Viens, Hymen, temos: “Viens, virgula,
Hymen, virgula, viens m’unir au vainqueur que j’adore” Veja
como comecamos com duas virgulas, seguidas de uma frase
longa. Isso se repete em quase todas as drias de Rameau,
como em: “Nature, virgula, amour, virgula, qui partageaint
mon ame”; ou em: “Temple sacré, virgula, séjour tranquille,
virgula, ou Diane, virgula, aujourd’hui, virgula, va recevoir
mes feux”

Veja, na Franca, temos sistematicamente muitas virgulas no
inicio das frases literarias, o que permite que as drias
comecem de maneira muito teatral e eloquente, com varias
pausas. Isso também ¢ encontrado em tudo o que chamamos
de ariettes, ou seja, as pequenas arias com vocalises em
Rameau, que quase sempre comegam com imperativos,
como em “Venez, ton plaisir, chanter, amour et célébrer la
gloire” [Venha, teu prazer, cantar, amor e celebrar a gloria].
Quase sempre ha um imperativo nas ariettes, um verbo no
imperativo seguido de uma virgula. Por isso, aconselho a
realmente valorizar essas virgulas.

Também sugiro que se observe atentamente os momentos
em que temos grupos de palavras que podem ser invertidos,
pois, na verdade, eles sao separados por virgulas fantasmas,
que muitas vezes nao estao no texto, mas mostram que, se ¢
possivel inverter esses grupos de palavras, ¢ como se
houvesse virgulas ali. Eu sugiro sempre restaurar essas
virgulas nesses momentos.

Por fim, a ultima coisa — hd outros aspectos — mas a ultima
coisa importante ¢ que eu aconselho as pessoas a realmente
sublinhar e tomar consciéncia das consoantes, porque a
questdo da articulacio em francés ¢ muito importante.
Como vocé sabe, quando um compositor coloca um texto
em musica, a duragao das notas que ele escolhe escrever se
aplica apenas as vogais. Se fazemos “je viens d'ici” ou “jeecee
vogais. O compositor nao tem como agir sobre as
consoantes, entao cabe ao cantor atuar sobre elas. E, para ter
uma boa declamagao, o cantor deve proporcionar a duragao
das suas consoantes de acordo com a duragao das suas vogais.
A articulagdo, que consiste em articular as silabas entre si por
meio das consoantes — ja que sao as consoantes que
articulam as silabas entre st - ¢é completamente
responsabilidade do cantor. Portanto, eu aconselho a usar
todas as consoantes longas para articular e proporcionar

uma declamagao harmoniosa.

Entre as consoantes, aconselho a nao usar P, T, K, D, B e todas
as percussivas, nem L, M e N. Sugiro o uso das consoantes
quais se pode colocar voz, como jjj, vvv, zzz. Em “Je veux
aller’, pode-se realmente modular a duracio do jjjj, vvvy,
zz7z, colocando voz nelas. Vale destacar que a consoante
mais importante para uma boa declamacao em francés é o R
vibrado, rrrrrrr. Deve-se usa-lo como se usa no italiano, pois
no século 17, 18, 19 e inicio do século 20, era considerado

€€_2

um grande defeito nao vibrar o “r” ao cantar.

Eliara: Qual a sua metodologia para o estudo do recitativo?
Quais sao as formas e etapas de exercicios que vocé sugeriria
para estudar um novo recitativo? Pode dar um exemplo?

Benoit: Entio, nao tenho uma metodologia especifica para
estudar um recitativo, porque, em geral, entende-se
rapidamente do que se trata. Basta compreender o carater do
personagem e, claro, nio cometer mal-entendidos. Mas,
como eu disse, trabalho principalmente com as ferramentas
que mencioneli na pergunta 5, que sao técnicas.

Essa pergunta, que ¢ mais sobre interpretagao, me interessa
menos, porque nao pretendo intervir na técnica vocal ou na
interpretacao propriamente dita. Deixo a técnica para o
professor de canto e a interpretacdo para o proprio cantor,
para o diretor ou para o maestro. Esse nao ¢ o campo em que
gosto de intervir. Entdo, respondo a alguns aspectos das
perguntas anterior.

Gostaria de adicionar mais uma questao. Tento fazer com
que as pessoas entendam que, na época, declamar um
recitativo era coloca-lo tanto na voz quanto no corpo,
unindo o gesto e a palavra. Mesmo que hoje em dia nao se
use mais a gestualidade barroca, aconselho as pessoas a
manterem a ideia de que hd um gesto que da impulso e
sustenta o discurso. Aconselho as pessoas a trabalharem em
casa com gestos. Esses gestos sao feitos sempre que hd uma
pontuaciao; em geral, ha um novo gesto, e sempre que um
novo verso comeca, cada vez que vemos uma letra maiuscula
no inicio de uma dria, podemos fazer um gesto. Cada vez
que hd uma pontuacio, geralmente ha um novo gesto.

Eu me oponho a gestualidade barroca, como foi praticada
desde os anos 1980, que enfatiza cada palavra. Nao acredito
nisso. Eu acho que, na verdade, devemos destacar as palavras
que fazem sentido, mas nao palavras individuais. Portanto,
nao vamos, em “La tendre piti¢’; fazer um gesto para “tendre”
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e outro para “piti¢” vamos fazer um dnico gesto para “la
tendre piti¢” Eu estou convencido disso. Todos os textos da
época dizem que os jovens cantores faziam gestos demais, e
os ensinavam a fazer menos. Isso ¢ a prova de que nao
queremos gestos desordenados.

Ha uma coisa que me parece interessante: se voce pegar um
recitativo de Lully ou Rameau e circular as letras maidsculas,
perceberd que os inicios dos versos, portanto as maiusculas,
quase nunca caem no inicio do compasso, mas sempre nos
tempos fracos. Se estamos falando de 4x4, elas geralmente
vao cair no segundo tempo, no quarto tempo, as vezes no
terceiro € quase nunca no primeiro.

E, na verdade, quando fago as pessoas declamarem enquanto
cantam seus recitativos, faco com que batam palmas nas
maiusculas para que percebam que estao, de certa forma, em
sincope perpétua em relagao ao baixo. Ou seja, elas nao estao
posicionadas nos tempos fortes, como a linha de baixo
continuo, que tem uma légica musical, mas estao sempre em
reacido, em um contratempo, como uma sincope. Se elas
realmente tomarem consciéncia disso e tiverem uma
declamagiao tonica nas maiusculas do inicio da dria, o
resultado serd totalmente swingado. Por muito tempo, eu
disse: ‘facam um gesto nas suas maiusculas para que o gesto
seja dinamico, porque ele nao esta posicionado no tempo
forte! No entanto, mudei um pouco de opinido, porque 0s
tratados de declamagao dizem sempre que o gesto deve
preceder um pouco a fala.

Portanto, acho que o fato de ndo cantar nos primeiros
tempos do compasso, ou pelo menos no tempo forte, talvez
se deva ao fato de que, no tempo forte, deve-se fazer o gesto,
e depois cantar no tempo fraco. Por exemplo, nao seria
“PAM, Enfin, il est dans ma puissance’ mas sim “PAM” —
fazemos o gesto — e “Enfin, il est en ma puissance’ e
comec¢amos a cantar mantendo o mesmo gesto. Porém, o uso
do gesto, mesmo que ndao o facamos, mas apenas o

““‘i%\;si o St
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consideremos ou o pratiquemos, permite que O canto se
torne totalmente tonico e que seja incorporado ao corpo.

Eliara: Vocé acredita que a metodologia sugerida por vocé
na pergunta anterior ajudaria na resolucio de quais das
op¢oes abaixo?

( ) Fluéncia musical e cénica

( ) Menos ansiedade durante a performance

( ) Melhor desempenho vocal

() todas

Benoit: Acho que a maneira como abordo o ensino ajuda,
de fato, a dar fluidez musical e cénica a declamacao. Isso
realmente oferece muitas possibilidades ao cantor, o que faz
com que seu recitativo e sua declamacio sejam
extremamente engajados, mais at¢ do que as drias. E o fato de
estar muito ocupado, com muitas coisas a fazer e a dizer,
reduz a ansiedade durante a performance, porque vocé nao
esta se observando fazer as coisas, vocé esta realmente

fazendo as coisas.

Cantar dessa maneira permite um canto muito mais tonico,
com um apoio muito mais ativo. O uso constante das
pontuagoes e virgulas, e um canto muito concentrado,
auxiliado pelo uso das consoantes, ajuda a cantar melhor.
Isso resolve problemas de apoio, problemas de afinagao
quando se canta muito baixo, e problemas de vibrato que
podem ocorrer ao cantar de maneira muito larga.

E, por fim, acredito que isso torna o discurso extremamente
interessante. Além disso, permite encontrar o estilo certo.
No final das contas, todas essas pequenas técnicas conduzem
a criagao do estilo adequado, sem que seja necessario pensar
teoricamente sobre o que ¢ o estilo francés ou como cantar
no estilo francés. Com o meu sistema, as znegalités aparecem
automaticamente, o  fraseado  adequado  surge
automaticamente, a energia certa aparece automaticamente,

e assim se canta bem em francés gracas a isso.

Para acessar o audio da entrevista (em francés), clique

AQUI


https://drive.google.com/file/d/1DYKg4l1nO81L5Im_91fQik5C7i4_eHrK/view?usp=share_link

Leandro Turano
leandroturano@hotmail.com

Carlos Seixas e sua musica portuguesa para teclado

ikolaus Harnoncourt, em seu livro O Discurso dos

Sons, definiu o termo “musica antiga” como aquela

produzida desde a Idade Média até o final do século
XVIII. Boa parte desse repertorio estda situada no que
conhecemos como “periodo barroco’, que, na histéria da
musica, ¢ compreendido genericamente entre 0s primeiros
anos do século XVII e meados do século XVIII. Esse estilo de
época abrangeu compositores de diversas geracoes,
apresentando diversos subestilos e géneros proprios de cada
localidade e época. No entanto, se pedirmos a maioria dos
musicos ou professores de musica que citem alguns
compositores barrocos, ¢ bem provavel que as respostas
enfatizem os nomes de Johann Sebastian Bach (1685-1750),
Georg Friedrich Handel (1684-1759), Antonio Vivaldi (1678-
1741), Scarlatti  (1685-1757)
comumente, Georg Philipp Telemann (1681-1767), Jean-
Baptiste Lully (1632-1687), Francois Couperin (1668-1733) e
Jean-Philippe Rameau (1683-1764). Pode-se reparar, no

entanto, que todos esses compositores sao naturais de apenas

Domenico ou, menos

trés diferentes paises: Alemanha, Itdlia e Franca'. Quais

serlam os motivos de praticamente ignorarmos
compositores de outras nacionalidades que nao a desses trés
citados locais? Claro que se pode argumentar que Italia,
Franca e Alemanha tenham apresentado uma produgao de
repertorio mais significativa, tanto numericamente como
em termos de consisténcia e preservacao, mas creio que
olhares para producdes de paises considerados mais
periféricos nesse cendrio devem sempre ser cultivados e

estimulados.

Continuando essa reflexdo, nio podemos apagar de nossa
histdria, enquanto brasileiros, a forte influéncia cultural que
sofremos dos portugueses, principalmente devido ao
processo de coloniza¢io sofrido. Nossa lingua € a portuguesa
(embora com tragos prdprios) e nossa musica também
sofreu historicamente notdria influéncia da musica
portuguesa. Por isso, penso que é um pouco intrigante
conhecermos muito mais a musica barroca italiana, francesa
ou alema e quase nao termos, muitas vezes, ouvido falar

naquela produzida por compositores portugueses.

Vale ressaltar que, a época desses compositores, no final do século XVII e século XVIII, apenas a Franca era
propriamente um pafs no sentido formal, visto que Itdlia e Alemanha ainda ndo tinham passado pelo seus
processos de unifica¢do, o que s6 viria a ocorrer na segunda metade do século XIX. No entanto, por fins de
praticidade, usarei neste artigo os nomes desses trés paises como modernamente os conhecemos.

Nesse intento, dediquei minha pesquisa de mestrado? ao

enfoque interpretativo de uma obra do eminente
compositor portugués Carlos Seixas, que viveu e atuou na
primeira metade do século XVIII, em seu proprio pais. Aqui,
neste breve artigo, n3o tratarei da peca especifica dele que
mais pesquisei durante o mestrado, nem falarei da minha
analise interpretativa sobre ela, que dediquei em especial aos
pianistas que, COmo eu, se interessam por tocar o repertdrio
barroco ao piano, mesmo sabendo que o instrumento, da
maneira como o conhecemos hoje, nio existia naquela
¢poca’. Meu maior objetivo aqui nessas poucas paginas sera
comentar um pouco da vida e obra desse notdvel

COmpositor.
A Vida de Carlos Seixas

As informacoes que conseguimos ter hoje sobre a vida de
Seixas nao sio muito abundantes. A maioria delas esta
intitulada Bibliotheca
Lusitana, de autoria do intelectual portugués Diogo Barbosa
Machado (1682-1772), publicada entre 1741 e 1759. E essa a
principal fonte que o musicologo Macario Santiago Kastner

contida na coletanea de livros

(1908-1992), seu principal bidgrafo do século XX, também
utilizou como base para informagoes sobre os dados
biogrificos do compositor em seu livro Carlos Seixas, de
1947. Esse livro, me sinto a vontade para dizer aqui, ao
mesmo tempo que foi basilar para os estudos a respeito desse
mestre da musica portuguesa do século XVIII, também
apresenta na sua escrita diversas inferéncias que seriam
questionaveis atualmente dentro do rigor de uma pesquisa
cientifica, nao deixando, além de tudo, de apresentar marcas
de um estilo literdrio de escrita menos precisa e menos
concisa, vigente na literatura, mesmo a historiografica, da
época em que foi escrito — meados do século XX. Ainda
assim, ¢ dessas duas fontes bibliograficas que mais consegui
extrair as informagoes apresentadas aqui nesta se¢ao.

José Antonio Carlos de Seixas, mais conhecido como Carlos

2Em decorréncia do curso de mestrado, escrevi e publiquei alguns artigos relacionados a essa pesquisa e
minha dissertagdo encontra-se no momento disponivel no endere¢o http://objdig.ufrj.br/26/dissert/802042.
df.

?Os primeiros projetos do que viria a se tornar o instrumento piano foram apresentados por volta de 1700.
Embora diferentes inventores tivessem desenvolvido seus protdtipos, Bartolomeo Cristofori (1655-1731)
acabou levando oficialmente o crédito como inventor do instrumento. Mas vale lembrar que o piano da
primeira metade do século XVIIL, apesar de apresentar o mecanismo de martelos ao invés de plectros que o
diferencia do cravo, ainda tinha uma caixa acustica similar aquela do cravo. O instrumento apenas ganharia
proximidade com suas versoes atuais ao longo do século XIX, sendo que seus modelos anteriores sio
conhecidos como fortepiano ou pranoforte.
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de Seixas ou, simplesmente Carlos Seixas, nasceu em
Coimbra em 11 de junho de 1704. Era filho de Francisco Vaz
e Marcelina Nunes. Sobre a condicao social de Seixas,
acredita-se que ele tenha nascido numa familia de classe
média. Seu pai exercia o cargo de organista da Sé de
Coimbra. Pouco se sabe sobre sua mae e nada sobre seus
avos.

Em relagao a educag¢ao musical de Carlos, as fontes afirmam
que desde crianca aprendeu a tocar 6rgao e que o menino
demonstrou aptidao e interesse pela musica, tornando-se
hébil nas prdticas musicais. Apds a morte do pai, o rapaz,
mesmo ainda com 14 anos, o sucedeu no cargo de organista
da Sé local, assumindo, ainda jovem, as responsabilidades do
cargo junto a igreja, responsabilidades essas que Kastner
afirma ndo serem poucas.

Seixas, porém, nao ficou muito tempo no antigo posto de
seu pai em Coimbra. Dois anos mais tarde obteve o cargo de
organista da Catedral de Lisboa (S¢ Patriarcal). Os musicos
da Catedral de Lisboa, por serem em geral considerados os
mais notaveis do pais, costumavam atuar também na Capela
Real. Seixas, durante toda a vida, trabalhou como musico do
ambiente eclesiastico, sendo portador de titulos nesse meio
como “cavaleiro professor da ordem de Cristo” e “contador
do mestrado da ordem de Santiago” O servico no meio
religioso, em Portugal, at¢ mais do que em outros paises
europeus, era geralmente o destino dos melhores musicos do
pais que almejavam sustentar-se financeiramente com a

atividade musical durante a primeira metade do século
XVIII.

A corte portuguesa, na época do reinado de D. Joao V (que
durou de 1706 até sua morte, em 1750), usufruia dos
recursos oriundos de impostos sobre a extracio do ouro
brasileiro que vinha, majoritariamente, das Minas Gerais,
tornando-se uma corte prospera financeiramente e opulenta.
Dentro desse contexto, o rei portugués, nos anos proximos a
1720, envia uma expedicao a regidoes da Itdlia* — entio
referéncias no desenvolvimento musical — no intuito de
captar bons musicos para trabalhar na corte portuguesa.
Dentre esses musicos que foram trabalhar em Portugal,
Domenico Scarlatti foi o mais proeminente. Entre 1720 e
1729, Seixas trabalhou junto a Scarlatti, com quem a sua
relacao teria sido de grande cordialidade, respeito e mesmo
de influéncia mdtua na composi¢do e na musica para
teclado.

*Um autor que traz mais detalhes sobre essas expedi¢des é Roberto Pagano no livro Alessandro and
Domenico Scarlatti: two lives in one.

Apds a ida de Scarlatti para a Espanha acompanhando a
infanta Maria Barbara (sua aluna), Seixas o sucedeu como
mestre de capela na Capela Real portuguesa.

Sobre a rotina de servigos atinentes ao cargo de Carlos
Seixas, Kastner afirma que suas func¢des nio se limitavam aos
acompanhamentos da musica vocal ou instrumental dos
servicos sacros. Segundo ele, havia espaco nessa rotina para a
composi¢ao e apresentacao de numeros musicais em solo ao
teclado por parte do compositor em diversos contextos de
seu trabalho. Além disso, 0 compositor teria se dedicado nao
apenas a seus compromissos musicais junto a Igreja, mas
também a aulas particulares de musica. Os documentos
sugerem que ele nao teria tido uma vida financeiramente
dificil, o que pode ser atestado, ainda segundo Kastner, pela
sua documentada aquisi¢ao de alguns terrenos em Lisboa.

O compositor casou-se em 1731. Sua esposa chamava-se
Maria Joana Tomadsia da Silva e com ela teve dois filhos e trés
filhas. Nao se tem nenhum registro de que Seixas alguma vez
tenha saido de Portugal. Seixas faleceu aos 38 anos em
consequéncia de uma febre reumadtica. Kastner afirma que
sua morte teria sido como a de um bom devoto catdlico,
com todos os sacramentos prescritos pela Igreja e honras
post mortem.

Termino esta se¢ao apresentando um retrato de Seixas
idealizado por Vieira Lusitano e executado por Jean Daulié.

Retrato do compositor Carlos Seixas em gravura, realizado em 1742, apos sua morte.
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Obra

A grande maioria das obras que Seixas compos e que se

conservaram até os nossos dias foram destinadas a
instrumentos de teclado em solo. Barbosa Machado, o autor
de Bibliotheca Lusitana, afirma que Seixas teria composto
cerca de 700 pecas para teclado. Chegaram aos nossos dias
cerca de 100 delas. Essas obras eram nomeadas tocatas ou
sonatas, como de praxe em Portugal a época’. No entanto, a
maior parte de sua obra teria sido destruida pelo terremoto
que abalou Lisboa no ano de 1755. Essa destruicao e extravio
de partituras nao ocorreu exclusivamente com as obras de
Seixas, mas também com outros compositores portugueses
do mesmo periodo. Esse terremoto foi muito impactante,

em vdrios niveis, na historia portuguesa.

Além das pecas para teclado, sobreviveram também pecas
para conjunto instrumental, como a sinfonia em si bemol
maior, a abertura em ré maior ¢ um concerto para cravo e
orquestra de cordas, escrito na tonalidade de la maior.
Barbosa Machado afirma que, além dessas jd citadas, Seixas
teria escrito muitas obras sacras com e sem
acompanhamento instrumental, como missas, motetos e

corais.

Kastner é veemente na defesa de que o estilo de Seixas estaria
longe de ser puramente italiano, refutando a tese de que ele
seria apenas oriundo da influéncia de Scarlatti nos anos em
que trabalharam juntos, de 1720 a 1729. Para esse autor,
Carlos Seixas apresenta um estilo, sobretudo, de natureza
portuguesa, com nuances proprias. Kastner levanta a tese de
que Scarlatti também teria sido fortemente influenciado por
Seixas durante os anos em que conviveram.

Para Kastner, uma das caracteristicas que poderia ser
marcante nesse estilo portugués seria o tratamento das
linhas da mao esquerda das obras para teclado mais como
linhas de baixos com fun¢io harménica do que com valor
melddico, apontando para uma mdsica com textura de
melodia acompanhada, muito mais do que de polifonias.
Um indicativo disso seria o fato de que as sonatas de Scarlatti
que teriam sido compostas no periodo em que ele esteve em
Portugal costumavam apresentar uma figuracio mais
simples e mais estdvel de mao esquerda, similarmente ao que

5 Os autores do livro Histéria da Miisica Ocidental, Donald Grout e Claude Palisca, afirmam que o género
tocata faria referéncia a obras de cardter virtuosistico, diferente do termo sonata, que designaria obras
instrumentais onde esse cardter nao se destacava. No entanto, observa-se que, no contexto portugués, os
termos tocata e sonata pareciam ser plenamente intercambidveis e nenhum ccileles designava necessariamente
cardter virtuosistico.

ocorre na maioria das tocatas de Seixas, como que numa
tentativa do compositor italiano de se adequar as
especificidades desse estilo portugués. No entanto, essa
comparagao com Scarlatti nesse caso pode ser questionada
devido ao fato de que nido hd consenso entre os estudiosos
sobre a cronologia das suas sonatas.

Vale mencionar que, apesar das particularidades dos estilos
italiano e portugués proprios desses dois compositores,
percebem-se varias caracteristicas comuns entre as obras para
teclado de Scarlatti e Seixas como, por exemplo, a presenca
de mais de uma ideia temdtica em uma mesma peca e de
elementos que futuramente estariam presentes na chamada
“forma sonata’ cujo encaminhamento tonal apresenta
também similaridade com o das sonatas (ou tocatas) dos
dois compositores. Jos¢ Lopez-Calo® defende que a estrutura
da sonata ou tocata em Portugal jd apresentava, mesmo antes
da atuacio de Scarlatti no pafs, caracteristicas que
erroneamente s3ao atribuidas diretamente a sua influéncia.
Um exemplo dessas caracteristicas ¢ a biparti¢ao da forma no
movimento principal dessas pecas.

Como dito anteriormente, na mao esquerda das tocatas de
Seixas, observa-se geralmente uma figuragao relativamente
simples ritmica e melodicamente, o que nos leva a acreditar
que existia uma hierarquia de importancia entre as vozes,
que em geral figuram alocadas para cada uma das maos. A
mao direita geralmente exerce uma clara lideranca melddica,
apresentando ritmos mais variados enquanto o texto
musical da mio esquerda exerce a fun¢io de baixo e
acompanhamento simultaneamente. Hd, apesar disso, casos
em que se nota a imitagao entre uma e outra mao, havendo
inclusive algumas de suas tocatas que sao estruturadas em
canone, contrariando o seu costume.

As tocatas de Seixas eram escritas geralmente em um ou dois

movimentos. O primeiro era costumeiramente de
andamento vivo, sendo considerado o principal, enquanto o
segundo, quando o havia, era geralmente um minueto.
Existem tocatas de Seixas com trés ou mais movimentos, mas
estas constituem excecao. Nesses casos, o(s) outro(s)
movimento(s) poderia(m) ser um adagio ou uma giga ou até
mesmo outro minueto. Kastner afirma que os outros
movimentos das em diante)

tocatas (do segundo

funcionavam como adendos ao primeiro.

¢ No livro Las Sonatas de Carlos Seixas: dentro de la miusica de tecla de la Peninsola Ibérica en el siglo XVIII.

12



Geralmente o primeiro movimento das tocatas de Seixas
estrutura-se de forma bipartida. Uma primeira se¢io conduz
da tonalidade da tonica a uma conclusao na tonalidade da
dominante, ou, no caso de uma tbnica menor, também
poderia a primeira se¢ao concluir-se sob a tonalidade relativa
maior. Na segunda se¢do, por sua vez, seria feito o caminho
inverso, conduzindo-se de volta a tonalidade da tonica.

Os minuetos de Carlos Seixas (geralmente presentes como
movimentos anexos de algumas de suas tocatas) estruturam-
se na forma terndria incipiente, sendo que, na grande
maioria dos casos, a secio A termina na tonalidade da
dominante ou na da relativa maior (no caso de tocatas em
tonalidade menor). A secao B inicia-se na tonalidade da
dominante ou da relativa maior concluindo no ensejo de
resolucdo na tonica. O A por sua vez, retoma a tonica e nela
permanece para a conclusao. A secao A ¢ repetida e o
conjunto B-A’ também. Raramente existia um 22 minueto
com a funcio de alternincia com o 1¢.

De acordo com Kastner, as tocatas de Carlos Seixas foram
compostas principalmente para o cravo ou para o Orgao.
Embora nio se possa afirmar categoricamente para qual
instrumento foi direcionada cada uma delas (até porque
podem ter sido pensadas para mais de um teclado), pode-se
notar duas escritas idiomaticamente diferentes: tocatas de
maior simplicidade e menor densidade ritmica e outras de
maior virtuosidade técnica e complexidade, que sugerem
maior velocidade. Seria provavel que as do primeiro tipo
apontem para uma escrita destinada ao orgao, mais estavel e
adequada para um timbre que permite sustentacoes € um
ambiente reverberante, como as igrejas, ao passo que as de
escrita mais 4gil e com uma mao esquerda mais densa
ritmicamente tenham sido destinadas ao cravo, Ainda,
segundo Kastner, as tocatas de nivel técnico mais elementar
poderiam ter sido escritas para os alunos do compositor,
pois era costume da época que o professor de instrumento
escrevesse pecas diddticas de autoria propria destinadas as
suas aulas.

Kastner também acredita que na musica de Seixas ha muitas
sugestoes de melodismos que evocam o lirismo do
cancioneiro popular portugués. Essas sugestoes s3o
evidenciadas pelo uso mais recorrente de tonalidades
menores que de maiores ¢ pelo emprego de sequéncias
intervalares e harmonicas contendo certas tensoes e
particularidades que diferem daquelas utilizadas pelos
italianos, alemaes e franceses, sendo caracteristicamente

o, .. . . .
ibéricas e, mais ainda, portuguesas e “seixianas’

Onde encontrar suas partituras

Apds realizado aqui esse resumido apanhado sobre o
compositor e sua obra, acrescento, por fim, para aqueles que
tiverem maior interesse em conhecer as partituras de suas
obras, que muitas delas encontram-se disponiveis para acesso
remoto no acervo digitalizado da Biblioteca Nacional de
Portugal’. Pesquisar suas partituras — nem sempre grafadas
pelo préprio autor, sendo muitas vezes copias feitas por
outras pessoas da época — pode proporcionar ao pesquisador
um contato mais intimo com esse interessante material que,
junto com o de outros compositores portugueses do século
XVIII, fizeram parte das influéncias que formaram
musicalmente nio apenas seu pais de origem, mas também
repercutiram no patrimonio musical que estava em
formacao no Brasil.

70 acervo digital dessa biblioteca estd disponivel em https:/bndigital.bnportugal.gov.pt/ .
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Tom Moore
querflote@gmail.com

Musica esquecida de judeus esquecidos:

1800 em Praga e na Europa

mbora meus estudos de musica na graduacao e na
pos-graduagao girassem em torno da “musica antiga”

no sentido usual (musica anterior a 1750, suas praticas
interpretativas na época em que foi criada e como usar a
compreensao dessas praticas para tocar essa musica nos dias
de hoje), meus interesses nos ultimos vinte anos se
concentraram cada vez mais na musica do século XIX, que
normalmente nio ¢ considerada tio antiga, mas esta
igualmente esquecida, ou ainda mais esquecida, quando
ultrapassamos o pequena fatia da musica deste periodo que
ainda estd ativa no repertorio cldssico. Minha pesquisa tem
incluido o estudo de compositoras desse periodo, que foram
negligenciadas pelos historiadores da mausica, e de
compositores € intérpretes judeus. Os musicos judeus so
puderam participar da cultura musical mais ampla da
Europa depois de terem sido concedidos aos judeus direitos
civis iguais, e isto s comec¢ou a acontecer no final do século
XVIIL, e em graus diferentes, dependendo do pafs em que
viviam. Por exemplo, em 1492, caso nio se convertessem, 0s
judeus eram expulsos da Espanha e, um pouco mais tarde,
em Portugal, eram forcados a se converter. Nao ¢ de
surpreender que, embora os judeus no império austriaco
tenham comecado a ganhar direitos com o I[luminismo, isso
s tenha ocorrido mais tarde nos impérios espanhol e
portugues.

Em quase todos os lugares e ¢pocas, os judeus fizeram
contribui¢oes para a cultura mais ampla (no caso da Europa,
a cultura crista catdlica e protestante), que sao totalmente
desproporcionais aos seus numeros reais. Um dos lugares
particularmente importantes onde estas contribuicoes
puderam crescer foi Praga, capital do reino da Boémia desde
a Idade Média. Os judeus viveram na Boémia e na Moravia
desde o século 10 dC. Praga era um lugar particularmente
multicultural devido a sua localiza¢ao, representando a
extensao mais ocidental da populagao eslava da Europa, a
extensio mais oriental da populacio alema (exceto as
cidades germanicas na Prdssia Oriental e na Transilvania), e

a sua posicao adjacente a Austria (em alemio, o nome
Oriental”).
Também funcionou essencialmente como a segunda cidade

Oesterreich ~ significa literalmente “Reino
do Sacro Império Romano e, mais tarde, do Império
Austriaco, fornecendo burocratas e intelectuais (e musicos)

para a capital, Viena.

Praga era um dos poucos lugares onde os musicos judeus
podiam nascer, ser nutridos, treinados, florescer e partir para
outras cidades da Europa. Meu estudo recente, a ser
apresentado num livro prestes a ser publicado, analisa as
experiéncias de cinco judeus nascidos em Praga durante um
periodo em que os judeus finalmente comegavam a ter
direitos civis iguais aos do resto da populacao, juntamente
com outros treés judeus do mesmo periodo cujas carreiras
foram moldadas pelas mesmas forgas. Os de Praga (que eu
saiba, todos fluentes em lingua alem3) eram Ignaz Wolfgang
Amadé Tedesco, n. 1815; Sigmund Goldschmidt, n. 1815;
Charles Wehle, n. 1825; Bernard Rie, n. 1838; ¢ Leopold
Lion, n. 1840. Junto com eles, este livro aborda Charles
Seymour Schiff, data e local de nascimento desconhecidos,
mas provavelmente ca. 1821; Anton Herzberg, n. Tarnow,
1825; e Martin Lazare, n. Bruxelas, 1829.

Ignaz Wolfgang Amadé Tedesco (1817-1882) ostenta
um conjunto de nomes préprios que poucos judeus naquela
¢poca (ou agora!) provavelmente possuiriam, muito menos
nao-judeus. Ele nasceu filho de Salomon e Ester (nomes
judeus mais comuns), ¢ nenhum de seus irmios tinha a
extravagancia de seus trés nomes proprios, dos quais o
primeiro parece ter a intencao de homenagear Pleyel, e os
dois seguintes, Mozart. E seguro dizer que esta familia
amante da musica pode ter previsto uma carreira musical
para o seu filho desde o nascimento (os seus dois irmaos que
sobreviveram até a idade adulta eram um médico ¢ um
Neste
representa o salto para a liberdade possivel para os judeus

banqueiro, respectivamente). sentido, Ignaz
na Europa Central no inicio do século XIX, quando as

melhorias na mortalidade infantil, especialmente para os
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judeus, significavam que algumas das criancas eram livres de
escolher nao entrar no comércio familiar (o pai de Tedesco
era um fabricante de tintas a éleo, mas desde a mais tenra
idade Ignaz foi vocacionado para a musica). Ele teve a sorte
de ser aluno de Moscheles e fez sua estreia em Praga aos 10
anos.

A medida que a sua carreira prosseguia, Tedesco (como
foi o caso de outros dois compositores citados aqui)
comegou a sofrer problemas de saude mental — depressao e
letargia, a ponto de uma biografia contemporinea o
descrever como “perigosamente doente” Ele superou isso, e
acabou conquistando o cargo de pianista da corte em
Oldenburg, o que, no entanto, o deixava livre para fazer
turnés, e também estabelecer residéncia permanente em
Odessa. E interessante que ele nio tenha sido o tinico destes
oito judeus que foi particularmente bem recebido no
Oriente.

Sigismund Goldschmidt nasceu, como disse uma
biografia contemporanea, numa familia “muito respeitada’
0 que imagino que signifique que a familia ndo apenas era
respeitada, mas também era financeiramente muito
prospera. O seu primeiro professor foi o diretor do
Conservatorio de Praga, Dionys Weber, que gostava de
Haydn e Mozart — mas nao de Beethoven (ele tinha um édio
particular pela Sinfonia Pastoral). Em outras palavras, em
contraste com a atitude moderna de Tedesco, cujo professor
era um virtuoso bem-sucedido e famoso (além de ser, ele
também, judeu), o professor de Goldschmidt estava mais
proximo da abordagem classica. Acho que também ¢ seguro
dizer que a situacdo financeira de Goldschmidt sempre foi
dourada, para dizer o minimo, entao ele podia se dar ao luxo
de continuar a fazer musica de forma privada, mesmo depois
de desistir de uma carreira musical por uma carreira
financeira. Infelizmente, parece que a causa do seu suicidio

acabou sendo um revés financeiro.

Charles Seymour Schiff ¢ talvez a mais misteriosa dessas
oito figuras. Os primeiros relatos na imprensa (1839) contam
que ele tinha um diploma de bacharelado em musica da
universidade de Oxford'. Em 1840 ele ¢ descrito como
Doutor em Musica. A unica biografia contemporanea (de
1853) o descreve como filho de pai judeu da Prussia e mae
inglesa (presumivelmente o sobrenome do pai era Schiff, e o
da mae, Seymour). Nao temos qualquer indicagao (além dos
questiondveis diplomas de Oxford) sobre onde ou com

'Oxford respondeu a minha pergunta sobre isso afirmando que nao h4
registro dele como estudante.

quem adquiriu suas habilidades técnicas como pianista ou
sobre sua formagao como compositor.

1841 ha referéncias presumivelmente

antissemitas na imprensa sobre a sua heranca judaica. Em

Ja em

1846, a imprensa de Viena sugere que ele nio era judeu
prussiano, mas judeu polonés. Em 1847, um critico faz uma
referéncia nao tao velada a ele, contrastando-o
negativamente com Tedesco e o descreve fazendo uma
pantomima de contar dinheiro. Tal como Tedesco, Schift
parece achar as possibilidades profissionais do Oriente mais
atraentes, com viagens a Hungria, Transilvania, Sérvia,
Russia, Baltico, Ucrania, Gedrgia, Bielorrussia, Finlandia e
outros lugares. Nestes locais nao hd referéncias insidiosas a
sua identidade judaica. Finalmente, ele desaparece apds
concertos em Varsdvia em 1860. Por um golpe de sorte, um
colega meu recentemente descobriu sua certidao de dbito
nos arquivos de Varsdvia, confirmando que ele veio a falecer
no Hospital de S3ao Jodo, a 1h. da manha do dia 10 de
outubro de 1860, aos 39 anos. O que o distingue
particularmente dos pianistas contemporaneos € a énfase na
improvisagdo em concerto, sobre temas sugeridos pelo

publico.

Anton Herzberg teve uma trajetoria mais tradicional,
embora deva haver poucos sucessos desse tipo que partiram
de origens tao provincianas. Ele nasceu em Tarnow, Galiza,
parte do Império austriaco, em 1825; na época era uma
cidade pequena, com uma populacio de menos de 5.000
habitantes, e foi descrita como “no geral um lugar mal
construido” Bem diferente de Praga! Mas tinha uma nobreza
local, e uma vez que a segunda obra de Herzberg foi
dedicada a Princesa Sanguska, € razodvel supor que ele tenha
obtido a ajuda dela e de sua familia para ir estudar em Viena,
no Conservatdrio. Mais uma vez, sua trajetoria segue para
leste, primeiro para Lemberg e, finalmente, para Moscou,
Até
reportagens sobre a vida musical local para o Neue

onde se estabeleceu. mesmo contribuiu com
Berlinermusikzeitung. Ele desapareceu da vida publica

depois de 1879, quando teria cinquenta e poucos anos.

Martin Lazare, nascido em Bruxelas em 1829, comecou
muito mais a oeste do que 0s nossos outros compositores, €
por isso a sua trajetdria foi um pouco diferente, incluindo
estudos em Bruxelas, Haia e, finalmente, Paris, obtendo
sucesso no conservatorio. Mas a nacionalidade belga
significava que outras possibilidades profissionais na Franca
estavam fora de questdo. Ele continuou sua carreira em
Londres, Holanda, Estados Unidos e Canadd, e finalmente se
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instalou mais uma vez na cidade onde nasceu, Bruxelas. Sua
musica foi publicada em Paris, Londres ¢ Haia. Muito
diferente do rumo que os compositores da Europa Central
tomavam em dire¢ao ao Oriente!

Temos uma visao melhor de Charles Wehle do que de
qualquer uma dessas outras figuras, porque além de todo o
material documental existente sobre sua carreira e resenhas
sobre ele como compositor e intérprete, também deixou
duas extensas cole¢oes de escritos de viagem sobre duas de
suas turnés mundiais, escritas na primeira pessoa. Assim
como Tedesco, foi aluno de Moscheles; como Herzberg,
escreveu textos para publicacao; como Tedesco e Schiff,
viajou para lugares exoticos, mas o0s superou na
circunavegacdo do globo. Tal como Rie (ver abaixo),
instalou-se com sucesso em Paris, onde morreu aos 58 anos,
em 1883. Sabemos dele, embora pareca periférico as suas
atividades como compositor, que era casado e divorciado, e
que veio de uma familia de “velhos judeus aristocraticos” de
Praga, que pertencia aos grupos cismaticos sabatistas e

francos.

Bernhard Rie também veio de uma antiga familia de Praga,
provavelmente mesmo aristocrdtica. A sua familia estava em
Praga ha pelo menos seis gerac¢oes; o pai, David, trabalhava
no comércio de couro; o avd e o bisavo foram acougueiros.
Seus irmaos eram membros de sucesso da classe média,
sendo que um irmao era comerciante de pedras preciosas e
a irma era mae de um baixista, compositor e libretista de
opera de sucesso em Viena. Os pais de Bernhard, ao
contrario dos de Tedesco, nao o destinaram a carreira em
musica desde o inicio, mas também nio o impediram

quando o seu talento para isso se tornou evidente. Foi aluno
de Dreyschock, e aos dezenove anos, quando foi para Paris,
ja tinha habilidade suficiente como pianista e compositor
para obter sucesso imediato. Se estabeleceu na cidade e la
viveu feliz até sua morte em 1910.

O mais triste desses relatos vem por ultimo, com a histdria
de Leopold Lion. De certa forma, Lion era o mais
visivelmente judeu dessas oito figuras. Fez sua estreia
publica, por assim dizer, no contexto de um concerto
beneficente para o Hospital Israelita de Marienbad, onde
nao aparece como pianista (embora também fosse aluno de
Dreyschock), mas sim como compositor (com a idade de
vinte anos) de uma abertura. Deixou Praga por Berlim, ndo
para estudar, mas para trabalhar como professor de piano.
Enquanto estava em Berlim, tocou musica de cAimara em
Leipzig com Raimund Dreyschock (violinista e irmao de seu
professor) e Carl Davidoft (violoncelista), ambos judeus.
Embora as criticas iniciais aos seus concertos tenham sido
positivas, ele comecou a ser criticado por se comportar
“como 0s novos virtuosos’; com reclamagdes sobre uma
longa lista de coisas mesquinhas, como a forma como tirava
as luvas, como transpirava, seus sorrisos e gargalhadas e,
talvez o pior dos comentdrios, como anunciava seus
concertos. Em 1866, circularam internacionalmente relatos
falsos de que teria morrido no hospicio de Praga. Nio era
verdade. Mas em 1869 ele foi declarado mentalmente
incompetente e confinado num asilo em Viena. Ali morreu,
em julho de 1871. Embora suas obras tenham sido, pelo
menos algumas delas, impressas, e outras circuladas em
manuscrito, nenhuma, que eu saiba, sobreviveu.
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Atencao as advertencias

Aspectos didaticos dos prefaces/avertissements/avant-propos

Introducao

m 2018 escrevi um artigo sobre a vida do gambista

Marin Marais' (1656-1728) com o objetivo de fazer

uma revisao das fontes primdrias. Em seguida
publiquei a traducio do avertissement dos cinco livros (Pzeces
de viole) do mesmo autor’. Foi esse momento, em que
compreendi a importancia dos preficios ou avertissements,
que gerou outro artigo: Marin Marais e a fun¢ao didatica dos
avertissements®. A partir de entdo, venho pesquisando como
se apresentam esses textos introdutdrios em outras
publicacdes musicais, se tém a mesma forma, frequéncia e
conteudo. Pesquisei cerca de 135 obras, sendo que em 76
delas (elencadas em anexo) encontrei algum tipo de
prefacio, avertissement ou carta ao leitor. A curiosidade me
levou a verificar o quio frequente era o uso de palavra

avertissement e qual era o seu exato significado na época.

Percebi que havia textos semelhantes com outros titulos
como: preface, avant-propos, to the readers, ai lettori, dentre
outros. Busquei respostas em autores e artigos da atualidade
e nao obtive resultados; parece que ainda nao houve uma
abordagem cientifica sobre os textos introdutdrios dos fac-
similes. Logo, as linhas que seguirio abaixo ja sao alguns dos
resultados dessa pesquisa inicial. Nas referéncias enumerei
apenas as obras pesquisadas, devido a auséncia de uma
bibliografia especifica na tematica estudada.

Atencao as adverténcias

Todo musico que opta pela especializagao e pratica do
repertorio dos séculos passados deve estar ciente de que
pesquisar serd uma atividade necessaria e constante em sua
profissdo. Pesquisar as fontes historicas e refletir sobre a
pratica interpretativa ¢ parte importante do oficio do

intérprete. Deve-se ter sempre em mente que as fontes

! Marin Marais (1656-1728). De sapateiro a musico do rei. Mirabilia Journal 27 (2018/2). Disponivel
em https://www.revistamirabilia.com/issues/mirabilia-27-2018-2/article/marin-marais-1656-1728-
cobbler-kings-musician Acesso 06 margo 2025

? Marin Marais e seus Prefacios — Tradug¢do e Comentdrios (2019). Disponivel em https:/www.
nucleodoconhecimento.com.br/arte/marin-marais Acesso 06 margo 2025

3 Marin Marais (1656-1728) e a fungdo didatica dos Avertissement. Disponivel em https://dialnet.
unirioja.es/descarga/articulo/9039632.pdf Acesso 06 marco 2025

historicas — sejam elas métodos, tratados, relatos ou cartas —
nao foram escritas para nos. Portanto esse material necessita
de muito estudo, contextualizagdo e uma dose de
criatividade para transformar todas as informag¢des em algo
que seja factivel para a realizacio de uma performance.

Desde o final do século XX, com o aumento das tradugoes
comentadas, inclusive no Brasil, observou-se que foi
dedicada uma maior atengao as paginas introdutodrias dos
fac-similes ¢ com isso deu-se a conquista de novas
informagGes acerca de como executar esse repertorio que ¢
tdo importante para o entendimento da obra como um
todo.

Ao manusear as publicagdes impressas a partir de meados
do século XVI, nota-se que as capas exibem um mesmo
padrao: titulo — subtitulo — nome do autor - cidade — editor

Z

— local de venda - ano. E interessante notar o corpo,

tamanho e disposi¢ao das fontes, chamando atencdo para as
informagGes mais relevantes.

Figura I: Exemplo de capa com diferentes fontes e corpo de letra

LART
DE TOUCHER LE DESSUS
ET BASSE

DE VIOLLE,
CONTENANT
Toutce qu'ily a de neceflarre, d'utile,
&z de curicux dans cette Science.
AV EC

Des Principes, des R egles @ Obférvations
Ji intelligibles , qu'on peur acquerir ia per-
eltion de cetre belle Science en peu de temps,
@ mefme fans le [écours d'amcun Maiftre,
Par fe Sicur DanovirLE, Efcuyer,
LR
A PARIS,
Par Curistoens Batrarp, foul [mprimeur
du Roy pour la Muﬁquc.
Et f¢ vend
Chez 'Aatheur rug 5. Jacques 4 U'Image S, Frangois de

Sales, chez le Sweur Landey Marchand Graveur
en Taille-douce.

T M. DC. LXXXVIL.
Aver Privilege de S Majeffé,
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Ja no que diz respeito as paginas seguintes, observa-se que
nao existia um padrao, podendo variar bastante a forma de
apresentagao das informagdes. Era muito comum e de bom-
tom a presenca de uma dedicatéria enaltecendo um
monarca, um nobre mecenas ou um mestre que amparava
financeiramente ou politicamente o compositor/musico,
autor da publicac¢do. Nessa dedicatoria, no alto da folha, em
letras maiusculas, estao enumerados os titulos de nobreza do
mecenas. Segue entdo um texto no qual normalmente o
autor discorre sobre as qualidades de seu benfeitor como
patrono das artes. Obviamente, o autor usava de todos os
adjetivos possiveis para elogiar o seu senhor. No fim, o autor
se colocava na posi¢ao de “o mais humilde servo” com um
corpo de letra menor para demonstrar graficamente a sua
submissao.

Figura 2: Exemplo de submissao ao utilizar letras pequenas ao escrever: “o mais humilde e

combrenye suuts sernreble @ bonteZ dontvows miavez touyours hornore’. Cért arersipri:
cg}vdieh‘tezctpouz . 'auw-r ocasion de ler )pué&éf' qece ./é e fmifl.dfflff)u:’ul a /Eurr’ /vmro?:{re’ TrLES
0&1}"@&{ - &J{'/e soutraite qu s /}d.f.f-r‘«'u‘a la f;aftez'z'#': civ.n.: DOLUr, }Erz}'e aller au dela
de mawvie, les margues de la reconnoirsance tres ?'ﬂl/}({/ﬂi{.&fﬁ avec /a;;up//y ‘/'e S,

) @ ' j y S5,
@ . olrze C .//(’. fre. (;5 erertissiine.

Qé’fm fumble BC. tres obeisant /4: vrtesr
5

}9: /Z'f.‘tf’/:’é(”/ re
[

Fonte: IMSLP, D’ Anglebert (1689)

Ap6s a dedicatdria, podia ou nao se seguir uma carta ao
leitor (Au Lecteur) ou um preficio (Preface, Avant-propos,
Avertissement) em que geralmente era explicado o objetivo
da obra. Por fim, vinha a autorizagao real para a impressao.
Na Franga, para serem impressas e divulgadas, todas as obras
deviam receber uma aprovagao do rei — Privilege du Roy — ou
de uma autoridade por ele nomeada. Era uma forma de
controle da palavra escrita, da circulagao de ideias e uma
maneira de defender os editores contra cdpias e falsificacoes.
Como o texto do privilégio era grande, nos fac-similes
encontra-se apenas uma parte, um extrato dessa autorizagao
real, intitulada Extrait du privilege du Roy.

Avertissement, Preface e Avant-propos

A palavra francesa avertissement ou italiana avvertimento
teve sua origem na palavra latina advertere que significa
notar, advertir ou aconselhar. Do ponto de vista linguistico
essa palavra pode ser traduzida para o portugués como
adverténcia. Porém, esse termo possui dois significados

distintos: o primeiro ¢ aconselhar e o segundo ¢ o de censura
ou repreensao. Observa-se que nos dias de hoje, no Brasil, a
palavra adverténcia ¢ de fato mais utilizada com o sentido de
repreensao no ambiente escolar, no trabalho, no transito,
assim como na area do direito.

Os diciondrios franceses registram trés usos: fazer saber ou
avisar; repreender (principalmente no ambito escolar e
esportivo); pequena
apresentado no inicio de um livro. Portanto, o avertissement

introdu¢dio ou curto prefdcio
nas publicagoes francesas do século XVII ¢ um texto
explicativo, apresentado no inicio da obra, que adverte ou
aconselha ao leitor. Aprofundando o conceito, ¢ um texto
inicial, de autoria do préprio compositor, que geralmente
tem por fim elucidar sobre as particularidades da execucao
musical.

Ja os termos preface ou avant-propos podem ser traduzidos
para a lingua portuguesa como “preficio” Também ¢é um
texto que antecede o conteudo da obra em si. No caso das
publica¢does musicais anteriores ao século XIX, era um texto
do proprio compositor que geralmente explicava ou
justificava o objetivo da publicacio, seguido de explicacoes
sobre a execu¢ao musical.

No século XVII, as partituras impressas representam
apenas uma pequena parte da mdsica que circulava. A
maioria dos livros e cadernos utilizados na pratica didria
eram compostos por pecas copiadas a mao pelos alunos.
Havia vdrios ateli€és com copistas que muitas vezes
divulgavam a mesma obra em diferentes copias que podiam
conter erros ou variantes em relagdo a partitura ou texto
original.

O avertissement do Livre de tablature des pieces de luth
(1680) do compositor e alaudista Denis Gaultier exemplifica
essa questao. Ele relatou que as copias de suas pecas que
circulavam estavam cheias de erros. Por essa razao, ele se
sentiu na obrigacao de publicar, ou mandar “gravar” Gaultier
demonstrou sua preocupag¢ao com o fato de que essas pecas
imperfeitas e desfiguradas poderiam ser enviadas ao
estrangeiro, repletas de erros, impedindo a obtencao de uma
boa sonoridade e a fruicdo de sua obra.

Antonio Vivaldi, em sua obra Lestro armonico,Op.3 (1711)
se dirigiu a seu publico “os amadores [amantes] da Musica
(Alli dilletanti di Musica)” confessando que nio ficou
satisfeito com a impressao das obras anteriores e que nesse
momento, o publico contaria com a impressao do famoso
senhor Estienne ROgCI' 4. A incidéncia do uso desses termos nos fac-similes

4 Estienne Roger (1664-1722) foi um impressor, livreiro e editor de partituras que trabalhou na
Holanda. Roger era famoso pela qualidade de suas impressdes e por sua habilidade de vender edigdes
que ele anunciava na Europa Ocidental. Tinha conexdes comerciais com as principais capitais
europeias.
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Numa breve andlise dos fac-similes a que tive acesso’,
percebi que tanto nas primeiras publicacdes espanholas
como italianas dos séculos XVI, as palavras Preface, Avant-
propos e Avertissement eram pouco utilizadas. Um raro
exemplo ¢ a obra de Miguel de Fuenllana, intitulada
Orphenica Lyra (1554): o autor langou mao do termo Avisos
para o seu texto inicial. Nos /libros de musica de Luys de
Narvaez (1538), Enriquez de Valderrdbano (1552) e Gaspar
Sanz (1697), Prologo foi o termo mais recorrente.

Nas publicagdes italianas verificou-se que autores como
Sylvestro Ganassi (1542), Diego Ortiz (1553), Vittorio
Baldini (1582), Lodovico Zacconni (1596) e Vecchi (1597)
recorreram a expressao A /i Lettor: (aos leitores) em seus
textos introdutdrios. Jd os ingleses do final do século XVI,
como os compositores John Dowland (1597 e 1604),
Thomas Morley (1600), Robert Dowland (1610), John
Playford (1663) fizeram uso da expressao 1o the readers (aos
Mace (1676)
introdutorio em dois momentos utilizando-se do termo

leitores). Thomas dividiu o seu texto

Preface em inglés e Avertissement em francés. Playford (1688)
também lancou mao do termo francés. Tudo indica que no
final do século XVII os autores ingleses optaram pelo uso
recorrente do termo Preface como Christopher Simpson
(1659), John Arnold (1753) e Charles Burney (1789) dentre
outros.

Nas publicacoes das cortes germanicas, a dedicatoria é
um elemento constante, mas depois, parece que os autores
tendem a ir direto ao assunto ou para a parte musical, sem
muitos preAmbulos. Foram verificadas publica¢oes com
obras de Johann Hermann Schein, Heinrich Schutz,
Dieterich Buxtehude, Johann Schenck, Johann Rosenmaller,
Hans Leo Hassler e observou-se a total auséncia de textos
explicativos. Na obra de Johann Rude, Flores musicae (1600),
ele se utilizou da expressao latina Autor ad lectorem (Autor
para o leitor). Georg Muffat, no Armonico Tributo (1682) se
dirigiu ao seu publico em italiano; Amico Lettori (amigos
leitores) e mais tarde no Apparatus Musico-Organisticus
(1690) recorreu ao latim para iniciar seu texto: Ad Benevolum
Lectorum (para o benevolente leitor). Georg Philipp
Telemann, na publicaciao dos 18 Canons Mélodieux (1738),
escreveu um brevissimo avertissement, com cinco linhas,
explicando dois sinais graficos: aquele que indicava onde o
segundo instrumento comegava o canone e aquele que

indicava onde cada instrumento deveria terminar a peca.

> Procurei utilizar as edigdes em fac-similes disponiveis no ISMLP e na BNF/Gallica. Desconsiderei
manuscritos e edi¢des modernas.

Procurou-se verificar a frequéncia do uso da palavra
avertissement nas publicacoes musicais francesas. Numa
primeira andlise, parece que a palavra comecou a ser
utilizada na segunda metade do século XVII, provavelmente
em torno de 1650, porém seu uso nao era obrigatorio. Nos
tratados e métodos de canto, por exemplo, nota-se maior
frequéncia no uso dos termos Avant-propos ou Preface. A obra
de Jean-Jacques Souhaitty, Nouveaux élémens de chant (1677),
foi uma das poucas publicacdes que utilizou a palavra
avertissement. O mesmo aconteceu nas publicagoes das pecas
para cravo. Jacques Champion de Chambonnieres (1670),
Nicolas Lebegue (1677), Jean-Henry D’Anglebert (1689),
Louis Marchand (1702), Louis-Nicolas Clérambault (1704),
Jean-Philippe Rameau (1706), Gaspard Le Roux (1705),
Frangois Couperin (1717) optaram por utilizar o termo
Preface para suas explicacoes.

Ja os alaudistas Charles Fleury (1660), Angelo Michele
Bartolotti (1669), D. Denis Gaultier (1669), Charles Mouton
(1680) e Robert de Visée (1716), tiveram suas obras
publicadas e lancaram mao do termo avertissement para a
explicagao de suas ideias musicais e ornamentos. No caso
especifico da viola da gamba encontrou-se o uso dessa
mesma palavra em grande parte das publicacoes destinadas
ao instrumento: em Le Sieur Demachy (1685), nos cinco
livros de Marin Marais (1686, 1689, 1701, 1711,1717,1725),
Louis Heudelinne (1701), Louis de Caix D’Hervelois (1708),
Jacques Morel (1709), Charles Dollé (1737), Antoine
Forqueray (1747). Somente nas obras de Le Sieur Danoville
e Jean Rousseau, ambas publicadas em 1687, observou-se o

uso de Preface e Avant-propos, respectivamente.

Carater didatico do Avertissement, Preface, Avant-propos
Longe de ser um método, esses textos introdutorios ja
apresentavam um carater pedagogico pelo fato de reunirem
conteudo informativo com o objetivo de orientar o
intérprete em sua interpretacdo musical. Contudo, a
abordagem de cada autor ¢ muito pessoal. Observa-se que, de
um modo geral, em obras como tratados e métodos, o preface
ou avertissement ou avant-propos sao textos com cerca de trés
paginas aproximadamente, que procuram explicar o
objetivo da obra em questao e para quem ela se destinava: o

publico-alvo. Esse carater ¢ muito claro nos métodos para
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aprender musica como: De la Voye-Mignot (1656), Michel
L’Affilard (1694), Etienne Loulié (1696) dentre vdrios outros,
assim como nos métodos de canto, como ¢ o caso de Jean
Millet (1666), Guillaume-Gabriel Nivers (1666), Bertrand
(Bénigne) de Bacilly (1668), Jean-Jacques Souhaitty (1677),
Jean Rousseau (1683), s6 para citar alguns exemplos.

No método Remarques curieuses sur l'art de bien chanter
(1671) de Bacilly, o autor preferiu dedicar suas linhas para
explicar que hd muito pensava em escrever um método de
canto francés. Muitas pessoas o desencorajaram, afirmando
que o canto nao se aprende em livros. Rebatendo essa
premissa, ele escreveu sete pdginas defendendo a
importancia de se abordar questoes tedricas sobre o canto
para aprender a evitar erros. Desta forma o Avant-propos de
Bacilly reune informacgdes consideraveis, importantes, ja
com um cardter didatico, explicativo, antes mesmo de
adentrar no método em si.

No tratado de Denis Delair, Traité Daccompagnement
pour le Théorbe et le Clavecin (1690) apresenta-se um preficio
com cinco paginas, seguido de um aviso (Avis). No preficio,
o autor afirma que a arte do acompanhamento se tornara
algo comum, mas que faltava “ciéncia’ o conhecimento,
levando a introdugao de muitos erros. Desse ponto em
diante, Delair oferece ao leitor um resumo de todo o
conteudo que ira abordar: as regras de acompanhamento.
Termina o texto afirmando que estard a disposi¢ao para
esclarecer todas as duvidas. Em seguida, ele avisa (Avis): sera
necessario que o leitor conheca as notas, as claves e a
tablatura. O intérprete da atualidade que pular essas paginas
introdutorias e for direto ler a tablatura, perdera
informagGes importantissimas sobre aspectos tedricos,
técnicos € musicais.

Porém muitos tratados apresentam um preface,
avertissement ou avant-propos misto; ou seja, além de conter
um texto que explica o objetivo da obra e especifica o
publico-alvo, apresenta um resumo dos capitulos, além de
adentrar em questdes musicais ou da execu¢ao em si, cOmo
¢ o caso do tratado de flauta transversal (1707) de Jacques
Hotteterre. Ele inicia o preficio afirmando que o
instrumento estava na moda. Aborda todo o conteddo
resumidamente e termina oferecendo aulas particulares em

sua casa. Para os mais adiantados, Hotteterre afirma que

poderia compor pecas exclusivas com o acompanhamento
do senhor Gaultier [Pierre], que se juntaria a eles no dia
agendado.

Mas a grande maioria dos prefaces/avertissements que
apresentam uma metodologia e um carater mais didatico,
estdo nas publicacdes das primeiras paginas dos chamados
“Livros de musica’, aqueles que guardam as partituras
muslicais.

No século XVII, a técnica, os dedilhados e a simbologia
dos ornamentos ainda ndao estavam padronizados, era
necessario que o compositor explicasse os sinais que utilizou
e como realizar os ornamentos, dedilhados, arcadas e
articulacoes. Um bom exemplo ¢ o livro do alaudista
Charles Mouton, Preces de Luth (1680). Mouton escreveu um
avertissement com oito paginas, antes das pecas em tablatura,
explicando que sinalizou muito bem os dedilhados e
articulacoes das duas maos. Afirmou que mesmo um curioso
que nunca houvesse tocado alaude poderia aprender com
essa publicacdo. Explicou de forma diddtica como usar a
tablatura, os aspectos da técnica da mao direita e esquerda e
seguiu com 12 exemplos da simbologia que utilizou para
registrar os ornamentos.

Vale lembrar que a ornamentagao era considerada um
dos principais aspectos da musica francesa barroca e uma das
responsdveis por garantir o carater, o estilo e a graca da
musica deste periodo. Porém, cada compositor se utilizava
de simbolos e nomes a seu gosto. Portanto, compreenderam
que, se quisessem ter suas obras executadas tal qual eles as
idealizaram, era necessario oferecer uma tabela de
ornamentos (Table des Agréments) apresentando cada

simbolo e explicando como realiza-los.

Figura 3: Exemplo de tabela apresentada no Preface de Les Piéces de Clavecin, Livre I, de

ornamentos para O Cravo.
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Essa simbologia que representava os ornamentos
como trilo, mordente, apogiatura, cadéncia, dentre outros,
poderia vir logo na parte inicial do preface ou avertissement.
Se fossem apresentados em forma de tabela, de um modo
geral eram oferecidas no final do texto, antes das pecas. Essa
forma didatica e objetiva de exemplificar a ornamentacao foi
muito bem aceita pelos musicos e amantes da muasica na
corte francesa, estimulando o surgimento de vdrias outras
tabelas para quase todos os instrumentos.

Era constante a preocupac¢ao dos compositores com o
nivel técnico daquele que tocaria a sua obra. Muitas vezes
eles faziam questao de explicar que haviam composto pecas

dificuldade.

agrupavam as pecas em dois niveis de dificuldade: pecas

em diferentes niveis de Didaticamente,
simples com melodias para iniciantes e pecas para aqueles
que eram tecnicamente mais avangados. Essa era também
uma estratégia para atingir um publico diversificado,
incluindo tanto os seus alunos como os futuros
compradores de sua obra que poderiam vir a estudar com
ele.

Alguns autores construiram uma narrativa mais ampla
e abrangente, preocupados em transmitir uma visao geral
sobre o fazer musical ou sobre as “regras que ensinam a tocar
bem” um determinado instrumento. Nesse caso os prefaces
ou avertissements sao longos e bem elaborados, muitas vezes
apresentam tabelas e exemplos musicais, como ¢ o caso do
avertissement do compositor e gambista Demachy, que
compreende 14 paginas. O autor apresentou sua visao sobre
“a verdadeira natureza da viola da gamba” e ensinou as
“principais regras para se tocar bem a viola e a evitar os
abusos que que vém surgindo neste instrumento ha algum
tempo” (Demachy, 1685, p. 1). No final explicou como
funcionava uma tablatura e apresentou a sua tabela de
ornamentos.

O gambista Marin Marais também se queixou que suas
pecas nao eram executadas da maneira como ele compusera.
“Eu finalmente estou determinado a imprimi-las da maneira
que eu as executo, com todos os ornamentos que devem
(MARALIS, 1686, p.4). Observa-se que

Marais estava preocupado com a execu¢ao unica e

acompanha-las™

'"No original: les principales Regles qui enseignent a bien joiier de la Violle, & a éviter les abus qui se
sont glissez depuis quelque temps sur cét Instrument...

2No original: Je me suis enfin determiné a les donner da la manieire dont je les joiie, auec tous les
agrements qui les doiuent accompagner.

exclusivamente de suas pecas. Todos os aspectos técnicos que
ele enumerou nos avertissements dos seus cinco livros sao
com o objetivo de guiar, de forma objetiva e diddtica, o
intérprete na execu¢ao unicamente de suas pecas, segundo a
sua vontade.

O alaudista Denis Gaultier relatou no avertissement seu
descontentamento em relagao a md execu¢ao de sua obra, o
que o levou a escrever um texto detalhado, com oito paginas.
Gaultier é muito metddico e objetivo quando enumera 16
regras a serem seguidas, na busca da boa sonoridade e
execucao correta de suas obras.

Thomas Mace, em sua grande obra Musick’s Monument
(1676) dividiu o seu texto introdutdrio em quatro partes:
dedicatoria, divinos leitores, preficio, agradecimentos com
listagem de 300 assinantes, epistola e finalmente um
avertissement. Esse dltimo ¢ muito curioso, porque foge
completamente do padrao: nesse texto ele explica sobre o

valor e preco da obra.

Conclusao

Observou-se nos métodos, tratados e partituras o uso
de textos introdutodrios que poderiam ter como titulos as
palavras como preface, avertissement, avant-propos, to the
readers e outras variantes, contendo informacoes de grande
valor que nos auxiliam a compreender, hoje, o pensamento
do compositor e de um periodo histdrico. Com esse estudo,
percebeu-se que eles nao possufam um padrio, que cada
autor tinha liberdade de expressio e que abordavam
assuntos variados.

Nos métodos e tratados os preface/avertissement/avant-
propos eram textos introdutdrios que apresentavam uma
tematica mais abrangente. Muitas vezes o autor divagava
filosoficamente sobre o papel das artes/musica; explicava os
motivos que o levaram a escrever e publicar a obra em
questao e comentavam sobre o seu publico-alvo.

Porém, verificou-se que nos textos introdutorios das
publicacdes com composi¢oes, os livros de musica, esses
possuifam um preface/avertissement que tinha por fim
elucidar sobre as particularidades da execu¢ao musical. Esses
textos jd apresentavam um carater pedagogico, pelo fato de
reunirem um conteudo informativo, com o objetivo de
orientar ao intérprete e auxilid-lo em sua performance.
Percebe-se uma metodologia, ainda que ténue, que propicia
a construcao do conhecimento garantindo que aquele que
toca seja capaz de alcangar uma boa performance de acordo
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com a vontade do compositor.

Concluiu-se que esses textos com cardter mais
pedagogico tiveram maior ocorréncia no século XVII. Em
torno de 1720 em diante, comegaram a rarear as partituras
com textos explicativos, provavelmente porque ja havia uma
certa padroniza¢ao no uso dos sinais e das claves e porque o
uso da tablatura estava em declinio. J4 se nota a tendéncia
de o compositor grafar a ornamentac¢ao na propria partitura

e ndo se faz mais necessdria tanta explicagao prévia.
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O Conjunto de Musica Antiga

da Radio Mec (1949-1990):

difundindo a muasica dos séculos XVI a XVIII pelo Brasil

ste artigo traz um recorte da minha pesquisa de

mestrado, em que tracel um panorama historico-

cultural do Conjunto de Musica Antiga da Radio
MEC e sua importancia para a difusio da musica dos séculos
XVI a XVIII no periodo de sua atuagao (1949-1990). O
objetivo principal da pesquisa foi o de resgatar a memoria do
grupo, observando sua relevancia como protagonista e
pioneiro na divulgacao e difusao deste repertorio. A pesquisa
adotou como metodologia a investigacio musicoldgica em
acervos, fontes bibliogrificas e documentais diversas,
resgatando a histdria do grupo, a de seus integrantes, seu
repertorio e sua trajetoria. A maior parte dos dados foram
obtidos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

O Conjunto de Musica Antiga da Rddio MEC foi um grupo
instrumental que nasceu da iniciativa de trés musicos
estrangeiros que, recém-chegados ao Brasil, aproveitaram
sua experiéncia prévia na execucao de repertorios histdricos
para a proposicio de um conjunto especializado na
chamada “musica antiga? Ao longo dos anos de sua
existéncia, o conjunto realizou apresentacoes em salas de
concerto, festivais de musica, rddio e TV, desempenhando
um papel fundamental na promog¢ao do repertorio anterior
ao século XVIII no Brasil.

A vinda dos primeiros integrantes ao Brasil se deu a partir do
convite do maestro José Siqueira que, em parceira com O
maestro Eugen Szenkar, fundou a Orquestra Sinfonica do
Rio de Janeiro (OSR]J). Para esta orquestra, convidaram 25
musicos europeus com reconhecida atuagao pedagdgica e
artistica em seus paises de origem. Além de tocar na
orquestra, eles deveriam formar instrumentistas aptos para
integrar as orquestras brasileiras.

Segundo os registros no Arquivo Nacional, o violista bulgaro
Borislav Tschorbow desembarcou no Rio de Janeiro em 08
de junho de 1949, junto com a ucraniana Violetta Kundert e
seu esposo, o polonés Eugen Ranevsky. Borislav e Eugen
faziam parte da classe de cordas da Academia de Musica de

Munique, na Alemanha, e ambos foram convidados a
participar da nova OSR].

Passados os tramites de imigracio, Borislav Tschorbow
idealizou a formagao do Trio de Musica Antiga, formado por
ele mesmo tocando viola d’amore, por Violetta Kundert na
espineta e pelo russo Wassili Jeremeyew no contrabaixo. As
primeiras audi¢oes aconteceram na cidade do Rio de Janeiro
em 17 de outubro de 1949, na série Grandes Concertos
Toddy, na Escola Nacional de Musica, patrocinados pela
empresa Toddy do Brasil.

Figura 1: Foto do acervo de Ruy Wanderley. Trio de Musica Antiga: Borislav Tschorbow (viola d'amore),
Violetta Kundert (espineta) e Wassili Jeremeyew (contrabaixo).

A viola d’amore de Borislav foi a primeira a ser apresentada
ao Brasil. Segundo Ruy Wanderley (2019), integrante do
conjunto de 1965 a 1990, “era rarissima, eu nunca vi outra no
Rio de Janeiro, a nido ser a dele” Segundo Albuquerque
(2018), a espineta que chegou com Borislav era do
construtor alemao Neupert. Mais tarde, através da
Embaixada Alema, o conjunto conseguiu dois cravos

Wittmayer.
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Em paralelo as atividades do trio, ja rebatizado como
Conjunto de Mdusica Antiga por conta do ingresso de outros
integrantes, Borislav Tschorbow seguia sua carreira como
violista na OSR]J. Porém, essa orquestra ndo se manteve ativa
por muito tempo: em apenas um ano de atividades, acabou
sendo extinta. Violetta Kundert e Eugen Ranevsky
permaneceram no Rio de Janeiro atuando como um duo
cameristico, enquanto Borislav Tschorbow buscou novas
oportunidades de trabalho em Sao Paulo.

Em 1955, Borislav retornou ao Rio de Janeiro e passou a
integrar a Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB). O Conjunto
de Musica Antiga pode, entao, retomar suas atividades.

Em 13 de novembro de 1956, o conjunto se apresentou no
estddio sinfonico da Radio Ministério da Educacio e
Cultura, fato que foi registrado e divulgado pelos jornais A
Noite, O Jornal e Jornal do Brasil. As noticias enfatizavam as
peculiaridades do conjunto, destacando a participagao da
jovem flautista Odette Ernest.

Em 1957, a Radio MEC convidou o Conjunto de Musica
Antiga para compor um de seus conjuntos estaveis,
inaugurando assim essa nova fase do grupo, vinculado a
emissora. Seus concertos passaram a ser transmitidos
mensalmente em cadeia nacional, apesar da efetiva
contratacao de seus membros sé ter ocorrido em 1963
(Augustin, 1999).

A primeira noticia sobre a transmissao de uma apresentacao
do Conjunto de Mdsica Antiga pela Rddio MEC se deu no
dia 29 de agosto de 1957 as 20 horas, logo ap6s o programa
A voz do Brasil, com o titulo “Musica Antiga” Faziam parte
do conjunto: Liselotte Kobig (soprano), Violetta Kundert
(espineta), Borislav Tschorbow (viola d'amore) e Augustino
Paglia (contrabaixo).

Os concertos do Conjunto de Musica Antiga da Radio MEC
comegaram a chamar a atengao, atraindo os holofotes da
televisao brasileira. Em agosto de 1958, uma reportagem do
jornal Diario de Noticias relatou que a cronica televisiva da
¢poca se admirou com a “modernidade” de um concerto de
<« (A : ”» (A
Musica Antiga, no qual os musicos empregavam
instrumentos raros como espineta, flauta, viola da gamba e

viola d’amore.

Desde sua vinculagdo a Radio MEC, vdrios musicos
integraram o conjunto, alguns como convidados especiais.
Em 1966, o Conjunto de Mdsica Antiga da Radio MEC era
formado por: Borislav Tschorbow na viola d’amore;
Frederico Tirler na viola da gamba; Violetta Kundert ao

cravo; Rudolph Leye na viola; Helle Tirler, Ruy Wanderley,
Helder Parente, e os irmaos Elisabeth e Rudolf Kaesbach na
flauta doce.

LoF et A

Figura 2: Da esquerda para direita: Ruy Wanderley, Violetta Kundert, Rudolph Kaesbach, Helle Tirler.
Acervo de Ruy Wanderley: Ano 1966.

Em depoimento a uma repodrter da TV Globo (07/05/2017),
Helder Parente comentou que o Conjunto de Musica Antiga
era 0 unico na época vinculado a uma radio (Rddio
Ministério da Educac¢io) e que o repertdrio desenvolvido era
basicamente composto de musica barroca.

Segundo Ruy Wanderley (2019), os ensaios aconteciam
semanalmente as segundas e quartas feiras na casa de
Borislav Tschorbow, em Laranjeiras, sendo que uma vez por
més o grupo precisava se apresentar na Radio MEC.
Segundo Violetta Kundert (2007), o conjunto tinha a
obrigacao de realizar pelo menos 15 a 16 concertos por ano,
mas acabava realizando mais de 24 concertos. Faziam
apresentagoes uma vez por semana em escolas municipais
noturnas, em universidades, igrejas e museus, desenvolvendo

um trabalho cultural e educativo de difusio do repertdrio
dos séculos XVI a XVIII.

A partir de 1965, o Conjunto de Mdsica Antiga da Radio
MEC passou a se apresentar no auditorio da TV Globo.
Periodicamente, o grupo participava do programa
Concertos para a Juventude, sendo suas apresentagoes
televisionadas e difundidas por todo o Brasil. Compunham
o repertorio obras de compositores barrocos e
renascentistas: Neruda, Praetorius, Marin Marais, Rameau,
Bach, Hotteterre, Haendel,

Telemann, Corelli, Buxtehude. O grupo também executava

Rosenmiuiller, Couperin,

obras de compositores brasileiros que escreviam arranjos
especialmente para o conjunto, tais como Aloisio A. Pinto e
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Olga Pedrdrio. Frequentemente, inclufam obras an6nimas e
musicas de Natal de diversos paises.

Paralelamente as atividades realizadas na Rddio e TV, o
conjunto se apresentou em diversos locais, tais como:
Auditorio da Associagao Brasileira de Imprensa; Teatro da
Maison de France; Sociedade Brasil-Alemanha, Instituto
Cultural Brasil-Alemanha; Museu Nacional Belas-Artes;
Auditédrio Lorenzo Fernandez; Salao Leopoldo Miguez; Sala

Cecilia Meireles; Teatro Municipal do Rio de Janeiro; e
PUC-Rio.

No ano de 1974, o Conjunto Musica Antiga realizou 32
apresentacgoes, sendo 10 concertos no Museu de Belas Artes
e outras 22 apresentacoes em igrejas de diferentes bairros do
Rio de Janeiro. Em depoimento a Clara Albuquerque (2007),
Violetta Kundert relatou que os cravos ficavam na casa de
Borislav, na Radio MEC ou no Museu de Belas Artes, onde
realizavam concertos duas vezes por semana. Além do Rio de
Janeiro, o conjunto se apresentou em outros municipios
fluminenses: Niteroi, Teresopolis e Petropolis.

Figura 3: Conjunto de Musica Antiga da Rddio MEC nos anos 70. Da esquerda para a direita: Borislav
Tschorbow (viola d'amore), Rudolpho Leye (viola), Pérside Vianna (violino), Violetta Kundert (cravo),
Roberto Abreu (viola da gamba) Frederico Tirler (viola da gamba), Dircéa de Amorim (soprano), Vera

Ranevsky (flauta doce), Brigitta Grundig (flauta doce) e Ruy Wanderley (flauta doce).

Em 1987, Borislav Tschorbow se afastou da direcio do
conjunto, por motivos de saude, e o flautista Ruy Wanderley
assumiu a direcao e regéncia do grupo. Na reinauguracgao da
Sala Cecilia Meireles, em julho de 1989, o Conjunto de
Musica Antiga da Rddio MEC foi convidado para fazer parte
da programac¢iao comemorativa. Na ocasido, Ruy Wanderley
relatou ao jornal O GLOBO sua trajetdria como integrante
do grupo, destacando os 40 anos vividos pelo conjunto, uma
“revivescéncia da musica antiga’; que atraia pessoas de todas
as idades, sobretudo jovens, que se identificavam com “a
pureza dos sons da musica com interpretacao historica e

utilizagao de instrumentos originais” Nesta comemoragao,
apresentaram-se Violetta Kundert (cravo), Helder Parente
(lauta doce e viola da gamba), Luiz Fernando Zamith
(violoncelo), Brigitta Grundig (soprano e flauta doce),
Marilene Tibau (Hauta doce) e Ruy Wanderley (baritono,
flauta doce e regéncia).

No ano de 1981, a direcio da Ridio MEC alegou

“transtornos administrativos” e ofereceu a tutela da
Orquestra Sinfénica Nacional (OSN), um dos grupos
musicais estdveis da rddio, ao Instituto de Musica da Funarte;
porém, através do decreto no. 92.338, de 28 de janeiro de
1986, a OSN passou a fazer parte da Universidade Federal
Fluminense (AZEVEDO, 2000). Paulatinamente, os grupos

musicais da radio que tocavam ao vivo foram desfeitos.

De acordo com o depoimento de Ruy Wanderley (2019), em
1990 o presidente Fernando Collor cortou os incentivos a
produgao artistica. Seu governo gerou um desmonte da
cultura no plano federal, com a extin¢ao do Ministério da
Cultura, que foi transformado em Secretaria. Com este corte
de verbas, o quadro de funciondrios da Rddio MEC foi
drasticamente reduzido.

O ano de 1990 foi o ultimo do Conjunto de Musica Antiga
da Riddio MEC. Segundo Violetta Kundert, “cada um ficou
com sua propria vida, porque o [Conjunto de] Musica
Antiga foi uma das coisas que o pessoal fazia [sic]. Ninguém
podia viver s6 disso” O conjunto ainda se apresentou em 13
de maio de 1990, junto ao Coral MEC, na Sala Cecilia
Meireles. Em 05 de junho do mesmo ano, realizou uma
ultima apresentagao no auditério do Paldcio da Cultura, ja
sem a chancela da Rddio MEC.

O trabalho desenvolvido pelo Conjunto de Musica Antiga
da Ridio MEC foi um marco na divulgacio da musica
anterior ao século XVIII no Brasil, contribuindo para a
formacio de publico, musicos e de pesquisadores
interessados nesse campo. Sua atuacao foi marcada pela
preocupacao de levar a “musica antiga” a todos aqueles que
tinham curiosidade e apreco em ouvir mdasicas tocadas com
instrumentos originais, com escolhas interpretativas
alinhadas as primeiras geracoes de intérpretes dedicados a
este repertorio. Apesar de extinto em 1990, 0 Conjunto abriu
caminho para os grupos de musica antiga que surgiram
posteriormente no Rio de Janeiro, inclusive aqueles que,
seguindo a tendéncia estabelecida na Europa, aderiram ao

movimento da Interpretacio Historicamente Informada.
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Figura 4. Foto Ruy Wanderley e pesquisadora em sua casa no bairro Tijuca, da cidade do Rio de Janeiro, em 24 de agosto de 2023.
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A Nova Muisica Antiga
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Uma proposta de abordagem para a musica do passado

s hierdglifos egipcios, com sua escrita a0 mesmo

tempo simbodlica, fonética e representativa,

permaneceram por muitos séculos, um mistério
para o mundo. Esta escrita foi criada por volta de 3.100 a.C.
e caiu completamente em desuso no final do século IV da
nossa  era. A compreensao destes simbolos so foi possivel
novamente quando, em 1799, as tropas de Napoleao
encontraram uma pedra onde um mesmo texto estava
escrito em grego antigo, hierdglifo e demdtico. A Pedra de
Roseta foi batizada em homenagem a cidade onde foi
encontrada (Roseta, no Egito) e foi a peca fundamental para,

em 1822!, decifrar esta escrita, ilegivel por tantos séculos.

Uma parte considerdvel dos simbolos hierdglifos tem
desenhos bastante Obvios: passaros, ledes, serpentes, etc. A
obviedade do desenho n3o torna seu significado mais claro;
tampouco nos ajuda o fato de estes animais existirem até
hoje. Foi necessiria uma fonte externa, escrita em uma
lingua familiar, para que a decodificacio fosse possivel.
Afinal, para os que pintaram ou encomendaram os
hierdglifos que hoje encontramos nas antigas ruinas, nao
faria sentido escrever embaixo seu significado ou transcri¢ao
fonética: todos sabiam. Eis o problema das regras nio-
escritas: quando todos aqueles que as conhecem se vao, nao
sobram referéncias para posteridade

que a possa

reinterpretd-las.

Aqueles que se dedicam a musica composta na Europa
entre os séculos XV e XVIII enfrentam problemas parecidos
com aqueles que tentavam ler os antigos hierdglifos.
Entretanto, estes nao podem contar com uma pedra que
decodifique tal linguagem. Embora o c6digo musical deste
periodo seja muito semelhante ao de hoje, ndo ha uma
chave-mestra que desvende diferencas de linguagem e
convengoes nao escritas. Parte deste conhecimento encontra-
se espalhado pelos tratados tedricos e livros diddticos
publicados ao redor do continente, ao longo de trés séculos.

!Fonte: National Geographics. Link: https://www.nationalgeographicbrasil.com/historia/2021/07/como-a-pedra-
de-roseta-ajudou-a-desven dar-os-segredos-de-antigas-civilizacoes

Esquecidos pelo passado

Em seu livro The End of Early Music, o mdsico e
pesquisador Bruce Haynes langa a provocagao de que “esta
musica nao foi feita para nés” (HAYNES, 2007, p. 9). Nao
consta que estes compositores tivessem alguma aspiragao a
qualquer preocupagao de
compreendidos, tantos anos depois. Soma-se a isso o fato de

posteridade, ou serem
que os intérpretes do periodo barroco atuavam de forma
diferente dos de hoje. Frequentemente, os compositores
eram intérpretes competentes e era esperado dos musicistas
que complementassem a obra escrita que lhes chegasse as
maos, com ornamentos inventivos € improvisos (RONAL,
2006, p. 217). Ndo apenas a func¢do do intérprete era outra,
como da partitura também. Longe do cardter estritamente
prescritivo das partituras do periodo romantico, a musica
escrita do periodo barroco serve como “ponto de partida”
para os intérpretes. A ornamentac¢ao raramente era indicada,
para evitar tolher o intérprete de sua livre escolha (RONAI,
2006, p. 217).

Nem mesmo Bach escapava de criticas, quando escrevia
sua ornamentacao na pauta. Para Johann Adolf Scheibe,
famoso critico do compositor, a escrita literal dos
ornamentos tirava a beleza de suas pegas e tornava a linha
melédica confusa (RONALI, 2006, p. 218). Simha Arom?, em
seu livro sobre polifonia e polirritmia na musica africana,
descreve o que chama de “partitura €émica’, um conceito que
parece aplicavel as partituras de mudsica antiga. Segundo
Arom, a partitura €émica deixa uma “margem de tolerancia”
para a execucdo do intérprete, onde pequenos desvios
ritmicos ou melddicos nao sao sequer mencionados na
musica escrita. Por este motivo, uma partitura émica seria
compardvel a transcri¢do fonética em linguistica, que nao
considera sotaques e menos ainda, semantica (AROM, 1991,

2Simha Arom (1930) é pesquisador e etnomusicélogo, membro fundador da Sociedade Francesa de
Etnomusicologia. Fonte: https://www.iemj.org/en/arom-simha-1930/. Acesso em 23/12/2024.
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p- 174).

Ao lermos partituras e tablaturas deste periodo da mesma
forma que lemos musica hoje, perdemos (ou deixamos de
passar) uma quantidade imensa de informacio. Como
preencher estas lacunas, deixadas intencionalmente pelos
compositores? Tais lacunas levam os musicos dedicados a
esta vertente a uma abordagem “presentista” da musica
barroca. Nesta abordagem, a memoria do passado ¢
reconstruida no presente através de uma combingao de
referéncias, em vez de transmitida até nds por repeticao
(PERALTA, 2007, p. 8). Tratados e livros diddticos do periodo
ocupam um papel central neste processo de coleta de
informacao.

Tratados como testemunhos impressos

O reconhecimento de tais lacunas refor¢a a necessidade de
se apoiar na literatura tedrica, para entender melhor sua
pratica musical. A andlise de tratados de harmonia e
acompanhamento tem enorme valor na compreensao deste
periodo. Afinal, estes tratados documentam parte da
producao musical de uma época.

De acordo com Frederick Neumann, tratados histdricos
estdo entre as fontes mais importantes para a interpretacao
de musica barroca. Neumann cita ainda instrumentos
historicos, referéncias pictoricas e “evidéncias internas e
externas extraidas da musica em si” (NEUMANN, 1967, p.
315). Mesmo assim, ha que se ter cuidado na escolha das
fontes para andlise e mais ainda, nas conclusoes que essas
analises podem inspirar. Além disso, é necessdrio estabelecer
o alcance geogrifico destes tratados (NEUMANN, 1967).
Quantos compositores foram influenciados? Onde? Para
qual tipo de publico o livro foi escrito?

O exagero dogmatico deve ser evitado, ao se lidar com tais
fontes. E crucial que estas fontes nio sejam tomadas como
verdades inquestiondveis, mas sim pelo que s2o: o resumo ou
testemunho da prdtica musical de um determinado grupo
de compositores ou regiao (LEMOS, 2008). Em outro
exemplo extremamente didatico, Neumann relembra a
historia de C.P.E. Bach e Quantz, musicos do rei da Prussia,
famosos compositores e tratadistas do periodo, que
discordavam sobre a execuc¢ao do ritmo znégale’ francés. Ou

3 Inégale (desigual): “No Barroco francés, conceito de interpretacdo que proporciona certo balango as notas
(Saint-Lambert), possibilitando melhor fluxo melddico. As primeiras notas de cada grupo de igual duragio
soam ligeiramente mais longas e devem ser compensadas, encurtando-se ligeiramente a nota ou as notas
seguintes” In: Diciondrio de termos e expressoes em miisica (DOURADO, 2004, p. 227).

seja, ndo € possivel sequer afirmar que todos os musicos
dentro da mesma sala tocavam da mesma forma para o
mesmo rel, ainda que tocassem juntos (NEUMANN, 1967).

Menos ainda, ¢ possivel dizer que existia um grupo de
regras que valia para um pais inteiro ou, em casos de miopia
interpretativa mais grave, para a Europa inteira e por mais de
um século. Portanto, antes de aplicar os conceitos de um
tratado a uma peca, ainda que a peca e o tratado sejam
contemporaneos, ¢ preciso saber se estes conceitos sao
pertinentes, ou sequer, apliciveis. Basta relembrar as
diferencas entre C.P.E. Bach e Quantz.

Adorno e o mito da “lealdade a obra”

O musicdlogo e fildsofo alemio Theodor Adorno* foi um
dos criticos mais vocais aos defensores da dita “interpretagao
historica” Especificamente, Adorno criticou um conceito
caro para este movimento na época: o Werktreue, ou
“lealdade a obra*” (DREYFUS, 1983, p. 300). Os defensores
mais ingénuos do movimento acreditavam que reconstruir
“Instrumentos, textos e praticas®” (DREYFUS, 1983, p. 300)
seria o suficiente para encontrar seu Santo Graal: a
“Interpretacao auténtica” Porém, nem mesmo para
expoentes do movimento, como Nikolaus Harnoncourt’, a
utilizacao de réplicas de instrumentos antigos, ou mesmo os

originais, garante a autenticidade de uma interpretagao
(HARNONCOURT, 1988).

Em sua critica, Adorno apontava que uma obra musical
nao se resume apenas ao que existe de historicamente
verificivel sobre ela. Além disso, restringir-se a essa
informac¢ao na hora de interpretar reduziria a peca a algo
vazio e sem sentido (DREYFUS, 1983, p. 300). Aqui, Adorno
e Harnoncourt estio novamente de acordo. Para
Harnoncourt, ¢ um “sério erro” executar musica antiga
apenas baseando-se em evidéncias escritas. Tais excucoes,
ainda que musicologicamente impecaveis, resultam quase
que invariavelmente em interpretagoes endurecidas e que
“carecem de vida” (HARNONCOURT, 1988, p. 19). Adorno
também criticou duramente o objetivismo apressado de

certos entusiastas da interpretacao historica, que os levava a

*Theodor Adorno (1903-1969) foi musicélogo, compositor, critico, socidlogo e filésofo alem3o.
STradugdo do termo em inglés “loyalty to the music work’, como aparece no artigo.

¢%(...) right ahead claiming that authenticity is guaranteed by reconstructing the relevant instruments,
texts, and practices?

7Nikolaus Harnoncourt foi regente, gambista e cellista. Nascido na Alemanha, passou a vida na Austria,
onde fundou o Concentus Musicus Wien, conjunto dedicado a interpreta¢des com instrumentos histéricos.
Fonte: https://radios.ebc.com.br/harmonia/2021/12/harmonia-destaca-trajetoria-do-regente-nikolaus-

harnoncourt.
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notadamente
diferentes: “Eles dizem Bach, mas querem dizer Telemann®”
(DREYFUS, 1983, p. 302-303).

considerar como iguais compositores

Autenticidade x Informacao

A construcao de réplicas de instrumentos dos séculos
XVII e XVIII e a redescoberta dos tratados, levaram os
defensores do movimento no século XX a advogarem por
uma “interpretacao historicamente auténtica” O conceito foi
criado pelo que Dorottya Fabian define como
“movimento da musica antiga entre 1950 e 1980” (FABIAN,
2001, p.153). Em geral, considera-se o ramo da interpretac¢ao
historicamente auténtica como um “resultado da
musicologia moderna” (DREYFUS, 1983, p. 298).

O termo “auténtico; aplicado a este contexto, ¢
problematico. Ao se afirmar que uma execucao ¢ “auténtica’
espera-se passar a mensagem de que a execugao ¢ fidedigna
as intengoes do compositor e a0 modo de executar da época.
Nio ha bases para tal afirmacao, até¢ porque nem mesmo os
compositores pareciam estar preocupados em prescrever
uma execuc¢dao especifica para suas obras. Além disso,
desta
auténtica’, correndo o risco de ser considerada “incorreta’,

qualquer interpretacio diferente seria “menos
logo, de menor valor. A impossibilidade de se recriar uma
interpretacao tal e qual se fazia no periodo barroco também
criava uma dissonancia inconveniente neste discurso. Como
poderiam se autoproclamar “auténticos” com tao pouca

informacao disponivel?

As criticas surtiram efeito e hoje em dia, ndo se fala mais
em “interpretacao historicamente auténtica” o conceito caiu
em descrédito na comunidade académica, nos anos 90
(FABIAN, 2001, p. 153). O dogmatismo pretensioso deu
espaco para a “interpretacdo historicamente informada” A
mudanca do termo ¢ significativa, pois reconhece as
limitagcdes das informagoes disponiveis, retirando assim o
indesejdvel peso dogmatico.

Ainda que n3ao nos esquecamos de Adorno e sua
afirmacio de que uma obra musical nao se resume a
informagao disponivel sobre ela, quanto mais informagao
houver, maior poderd ser aproximagao estilistica da
interpretagdo de uma peca. Esta afirmagao de Adorno
também nos relembra que ¢ impossivel criar uma

“They say Bach but mean Telemann”

interpretacdo que se possa chamar de “literalmente
auténtica’; apenas com a literatura de época disponivel e
instrumentos similares.

A nossa limita¢ao em executar uma peca tal e qual era nos
séculos XVII e XVIII nao deve nos distrair de uma certeza
bdsica: nenhum musico dessa época tocava com o gosto e
com os maneirismos dos musicos dos séculos XX e XXI,
tampouco utilizavam instrumentos como os de hoje
(BABITZ e NEUMANN, p. 194). Uma interpretacao
historicamente informada nao pretende remontar uma peca
do século XVII “a perfei¢ao’, por exemplo. Mesmo assim,
ainda que nao seja possivel nos despirmos da nossa
modernidade, podemos chegar a resultados estéticos
completamente diferentes do que chegariamos, caso

léssemos estas obras como se fossem  musica
contemporanea.
Propositos da  abordagem  historicamente

informada

Nesta altura da argumentacio, algumas perguntas se
fazem necessdrias. Para os que nunca ouviram falar no
inégale, faz diferenca quando ele nao aparece em uma pega
francesa? Quantos ouvintes, mesmo dentre especialistas,
seriam capazes de diferenciar o estilo de Quantz ou C.P.E.
Bach, durante uma apresentacio? Ou melhor, este
. . : :
preciosismo historico faz sentido, fora de um nicho de

especialistas?

Do ponto de vista académico, ganha-se em pesquisa,
informacao historiografica e producgao de conhecimento. Ao
utilizarmos um instrumento histérico, temos uma maior
facilidade de replicar a técnica ensinada nos livros didéticos
da época. Assim, chegamos a um resultado bem diferente do
obtido por instrumentos de constru¢ido moderna, para os
quais este repertorio, séculos distante de nos, certamente nao
foi pensado.

Para os musicos e ouvintes entusiastas desta musica, o
resultado ¢ diferente o suficiente para justificar sua
existéncia, expansao e preservacao. Cabe lembrar ainda do
enorme potencial de sobrevivéncia da musica escrita, ainda
que fora do seu contexto original (GUBERNIKOFE 2005). E
provavelmente impossivel atingir uma interpretacao
auténtica e certamente, ¢ impossivel saber se jd foi atingida

ou nio. De qualquer forma, o objetivo do movimento nao é
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este (HAYNES, 2007). E a busca pela autenticidade que
alimenta a busca por informagdao. Declarar que esta
autenticidade j4 foi atingida, por outro lado, seria declarar o
fim da busca.

Existem diversos exemplos de obras do passado que
sofreram alteracbes para se adaptarem a situacio do
momento, fosse por limitacdes de orquestracdo, ou pura
inventividade dos executantes. Em 1909, Mahler, ja a frente
da Metropolitan Opera, realizou um concerto com obras de
Bach que ele mesmo organizou, a partir de pecas orquestrais.
O resultado foi uma suite que comegava em Si menor e
terminava em Ré maior; algo sem referéncia nas suites
barrocas. Mozart criou novos arranjos para preladios e fugas
do Cravo Bem Temperado para conjuntos de cordas. Estes
arranjos foram apresentados ao Bardo Gottfried van Swieten

em Viena, nos chamados “saloes de Bach’, décadas apds a
morte de Bach (STAUFFER, 2001).

Nem mesmo os filhos de Bach deixaram a obra do pai
intacta. Enquanto Wilhelm Friedmann, o primogénito,
alterou diversas cantatas para as suas apresentacoes em Halle,
Carl Phillip Emmanuel incluiu introdugoes e outras partes
de composi¢ao propria, além de fazer mudangas nas
orquestracoes (STAUFFER, 2001). Nao faltam exemplos de
releituras de Bach adaptadas ao seu proprio tempo, o que
significa que sua obra nunca foi de fato esquecida.

Entretanto cabe ressaltar uma diferenca importante entre
interpretacoes como a de Mozart, Mahler e similares, e as
propostas defendidas pelo movimento de interpretacao
historicamente informada. No primeiro caso, nao hd uma
preocupagao de se remontar a obra de Bach com
perfeccionismo historico, o que permitiu Mahler montar
uma suite que comegava em uma tonalidade e terminava em
outra, por exemplo. Até entao, nem os musicos nem a plateia
pareciam ter qualquer tipo de objecdo quanto a uma
possivel “falta de autenticidade” destas releituras, menos
ainda quanto a acuidade cronoldgica de seu formato e

instrumentacdo. Esta preocupacao sé foi surgir no inicio do
século XX (HAYNES, 2007).

Informacao e Imaginacao

Quando se fala em criatividade numa interpreta¢ao
historicamente informada, é possivel ver sobrancelhas se
erguendo. Entretanto, n3o existe antagonismo real entre a

criatividade empirica dos musicos de hoje e a interpretagao
historicamente informada. Pois o intérprete que escolhe a
interpretacao historicamente informada deve estar ciente da
incompletude das informagoes disponiveis acerca das
inteng¢oes originais do compositor, estilo, etc. Tais lacunas s6
podem ser preenchidas com trabalho criativo e/ou
especulativo, posto que nao hd como saber o que de fato
havia ali (VERVLIET e LOQY, 2010). Informar ou educar
essa criatividade, historicamente ou nio, ¢ uma opgao de
cada intérprete.

Os que hoje rearranjam as obras de Bach, adicionando
elementos, vozes e instrumentos que nao estavam presentes
na versao original, estdo cometendo o mesmo “crime de
violaciao de autenticidade” que Mahler, Mozart, os préprios
filhos do compositor e tantos outros. Richard Taruskin
criticou as possiveis entrelinhas éticas e morais de defender
a utilizacdo de instrumentos e formas de tocar que s3o
“historicamente mais apropriadas” Afinal, ninguém iria
querer soar “nao-auténtico” (HAYNES, 2007). Para Haynes, a
critica tem pouco sentido, ja que ninguém pretende impor
novos instrumentos ou praticas a ninguém. Tampouco, o
reconhecimento de nuances histdricas pode ser, de alguma
forma, prejudicial a outras opg¢des de interpretagio. Ao
contrdrio, a variedade de informag¢Ges ¢ bem-vinda, ainda
que inclua pontos de vista contrastantes ou até mesmo
contraditorios (HAYNES, 2007).

Numa pintura, os contrastes podem servir para dar uma
dimensio de profundidade em uma paisagem. Na madsica,
da mesma forma, aparentes contradicoes em fontes
historicas e abordagens prdticas servem para enriquecer e
dar mais contornos a um determinado periodo ou
repertdrio. Afinal, ndo haveria como saber que havia pelo
menos duas formas diferentes de se executar o inégale
francés na corte do rei da Prussia (a de C.P.E. Bach e a de
Quantz), nao fosse pela andlise do legado escrito destes
compositores e tratadistas.

Uma leitura incompleta ou apressada sobre o tema
poderia levar a conclusao de que s6 existia uma forma de se
executar o inégale, a depender de qual fonte fosse abordada

. . .« A 3 / © / /.
primeiro. Alids, sem a referéncia tratadistica, ¢ possivel que
sequer soubéssemos da existéncia desta alteragao ritmica’, ja
que ela quase nunca estava escrita na pauta.

® De acordo com o Diciondrio de Termos e Expressoes da Miisica, de Henrique Autran Dourado, inégales, ou notas
ineguais, sio as primeiras notas de cada grugo de notas iguais, que sdo tocadas mais longas do que sdo escritas,
sendo compensadas na nota seguinte, que fica com uma dura¢aomais curta.
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Aos tratados, o que lhes pertence

Tais limita¢Ges tornam a leitura comparada destes tratados
ainda mais necessaria. Pois se hd discordancias obvias
mesmo entre musicos influentes tdo proximos, como
Quantz e C.PE Bach, ¢ verdade que também h4 diversas
similaridades, mesmo entre tratados distantes no tempo e no

espaco. E a partir destas similaridades que se espera
reconstruir parte do panorama musical da época.

Similaridades sdo recorrentes em tratados que falam sobre
acompanhamento. Especialmente no que concerne a Regra
da Oitava e a pratica do baixo continuo, na Franca, em fontes
datadas entre 1670 e 1720. O esfor¢co de entendimento do
conteudo destas obras didaticas traz ainda outras vantagens.
Ao seguir a linha de raciocinio utilizada para ensinar um
iniciante, ou treinar um musico jd experiente, Nos treinamos
também, de certa forma, a seguir uma linha de raciocinio
similar a estes musicos. Com esta prdtica, ¢ possivel criar
uma maior consciéncia estética e ganhar maior naturalidade
de interpretacao.

Z

E verdade que certas instrugcdes sao vagas e jamais
saberemos o que foi perdido em conven¢oes nao-escritas,
sobre as quais niao sobrou testemunho. Nem mesmo a
repeticaio de um mesmo conceito em diversos livros
diddticos de um mesmo periodo € suficiente para afirmar
que este conceito era onipresente. Afinal, se todos os livros
reforcaram as mesmas regras, ¢ razodvel supor também que
alguém nao as estava cumprindo. Caso contrario, por qué a
repeticao? Uma alteracio ritmica tida como 6bvia, como o
inégale, fosse a moda C. P. E. Bach ou Quantz, estava
subentendido para qualquer sequéncia de colcheias, de
forma que quase ninguém as pontuava na pauta. Ou seja,
nao parecia haver interesse em registrar por escrito

convencoes que eram seguidas por todos.

Entretanto, é também verdade que certas informacoes
foram preservadas com riqueza de detalhes. Jacques-Martin
Hotteterre'®,em seu livro Principes de la Flute Traversiere, de
1728, escreveu na partitura os ornamentos que utilizava em
suas pecas, com todas as notas e figuras ritmicas. Ou seja,
numa abordagem historicamente informada das pecas de
Hotteterre, podemos utilizar as suas ornamenta¢Ges com

1 Jacques-Martin Hotteterre (1674-1763) foi flautista, professor de musica, compositor e construtor de flautas.
Hotteterre nasceu em uma familia de renomados construtores de flautas e instrumentistas. Fonte: https:/

www.britannica.com/biography/Jacques-Hotteterre. Acesso em 23/12/2024.

razoavel seguranca de que era assim que os musicos
tocavam.

Como estes ornamentos foram descritos em tratado e
Hotteterre era um musico muito influente, é razodvel
também supor que estes ornamentos possam ter servido
para seus contemporaneos mais proximos. A menos, ¢ claro,
que estejamos falando de mais um caso como o de C.PE
Bach e Quantz. Porém, s6 ¢ possivel fazer esta afirmagao apds
a analise dos devidos tratados historicos.
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O uso da danca barroca na aula de musica
a partir de recursos Orfl-Schulwerk

1. Introducao - Brincando de roda com as musas

ste artigo propoe a utilizagdo de dancas tipicas do
periodo barroco como recurso na educagao musical
ativa. Para tanto, sao tracados paralelos entre esses

géneros e o conceito de “musica elementar” criado por Carl
Orft.

Carl Orft foi um compositor alemao, nascido em 1895, que
se destacou sobretudo na educagio musical com sua
chamada Obra escolar (produzida em parceria fundamental
com Gunild Keetman). Interessadissimo na maneira
interdisciplinar de lidar com a arte, embora este termo nao
estivesse em voga na época, Orff nio compunha musica
absoluta. Assim, sua escrita estava sempre relacionada as
artes cénicas, literdrias, ou coreograficas. Em sua obra
musical, sempre buscou a relagio entre ritmo da palavra,
movimento corporal e o ritmo na musica enquanto arte.
Dois momentos em sua vida sao paradigmaticos para a sua
proposta pedagodgica: a sua participagao ativa nas atividades
da academia de danca Guntherschule, fundada em 1924; e
sua contribuicao com arranjos para serem tocados em radio,

por criangas, em 1948.

A musica elementar de Orft diz respeito a musica que,
sozinha, ndo se satisfaz, pois estd intrinsecamente ligada ao
movimento e a palavra. Essa relacao entre expressao verbal,
gestual e musical pode remeter mesmo a génese da arte nos
primérdios da humanidade, replicada no desenvolvimento
infantil (GRAETZER; YEPES, 1961), e tem suas raizes
mensuraveis na Musikae grega (BOURSCHEIDT, 2007;
GOODKIN, 2004), provindo portanto de uma realidade
artistica em que as musas mantinham-se insepardveis. Assim,
a teoria da musica elementar se aproxima da psicologia da
Gestalt, para a qual os padroes percebidos pelo homem em
diversas esferas da realidade sao associados na experiéncia da
totalidade (CARLEY, 2014); o que pode ser aplicado nas
diversas esferas da arte.

No ambito da educagio musical contemporanea, suas
concepgoes, revisitadas e revistas, podem ser proveitosas na
medida em que fundamentam-se em no¢oes de ritmo bem
simples de serem apropriadas pelos alunos. O ritmo da fala,
o uso do préprio corpo, o aprendizado por meio de féormulas
elementares, mas ainda assim passiveis de expressio e
significado; todos esses recursos elementares sio podem
provocar uma rica aula de mausica, verdadeiramente pratica
e musical, se ancorados em fundamentos e progressoes
didaticas bem fundamentadas.

A outra face da nossa proposiciao versa sobre a integracao
entre géneros de danga barroca e uma classe Orft. Para tanto,
é necessario emparelhd-los com a musica elementar. E
sabido que este conceito esta amplamente relacionado a
cangoes de tradicio oral, muitas vezes de estruturas formais
bastante reduzidas (FONTERRADA, 2008). Embora a danca
barroca nao apresente estruturas sempre tdo curtas, ela
criativamente  elementos  ritmicos

explora  muito

elementares idénticos aos trabalhados por Orff, em frases
que com nuances estruturais inseridas na quadratura. E
apoiando-se na primazia do ritmo para a abordagem
(GRAETZER; YEPES, 1961; FONTERRADA, 2008) que se
pretende utilizar a danga barroca como recurso musical Orff.
cinco bourrées, serao

Assim, foram escolhidas que

aproveitadas segundo seus padroes ritmicos tipicos e o
conceito de dance rhythm (LITTLE; JENNE, 1991).

2. As dangas e conceitos de analise

Os conceitos de unidade orginica (SA, 1990) e figura
também foram adotados na anilise das dangas. Eles
equivalem as ideias de motivo na orquestracao ou mesmo
sujeito na fuga, isto €, um extrato musical fixo desenvolvido
durante a peca pela variacio de seus outros atributos
musicais. Assim, a unidade organica se caracteriza como um
trecho melddico-ritmico passivel de ser desenvolvido por
meio de sequéncias melddicas e marchas harmonicas.
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Embora sua implicacio na obra de Gazzi de S4 seja ainda
mais estruturante e profunda, basta esta defini¢ao para o uso
neste artigo. Enquanto as figuras sao trechos puramente
ritmicos sobre os quais podem incidir diferentes padroes
melddicos. A ideia de figura € tio simplesmente um padrio-
ritmico, que fornece a determinada peca uma coeréncia ao
longo de seu desenvolvimento. Assim, enquanto a unidade
organica une aspectos ritmicos e melddicos; a figura destaca
apenas o ritmo enquanto referéncia. Sao alicerces do
desenvolvimento das pecas escolhidas, e, didaticamente,
podem gerar ostinatos muito coerentes e reforcados pelo
proprio conteddo das dancas.

A escolha das dancas é embasada a partir dos padroes
ritmicos nelas apresentados. Para este artigo, foram
escolhidas bourrés de diferentes compositores barrocos. Os
padrdes ritmicos mais comuns a cada tipo de danga foram
organizados pelas pesquisadoras Meredith Little e Natalie
Jenne, em seu livro Dance and the music of J.S. Bach.

Para tanto, utilizam o conceito de dance rhythm. Esse
conceito, que torna mais objetiva a categorizagao das dangas,
trata-se de uma frase que caracteriza um certo tipo de danga
(LITTLE; JENNE, 1991). Nesse sentido, ¢ um padrio de frase
que une os tipos de ritmo mais comuns, na posi¢ao meétrica
em que eles sio mais usados. Nenhuma danga repetira
exatamente o dance rhythm modelo, mas é comum, ao
analisarmos diversas

um género, percebermos as

aproximagoes da obra com o modelo.

Este padriao ¢ descrito por uma série de indicadores: uma
formula de compasso (metric structure), os gestos de
regencia (beats) e a subdivisao minima que costuma aceitar
sincopes e pontos de aumento (pulses); além disso, o quadro
que contém o dance rhythm também mostra a menor
subdivisio nido ornamental (taps); mostra a estrutura
fraseoldgica a sua alternincia entre arsis e thesis, revelando
semifrases que poderiam ser chamadas apelativas e
resolutivas (SA, 1990), ou conhecidamente, “pergunta e
resposta” e, finalmente, mostra os padroes ritmicos
caracteristicos. Tal organograma possibilitou chegar em um
meio termo entre variedade e conforto na escolha das
bourrées.

Cabe, neste ponto, uma reflexdo acerca dos termos beats.
pulses e taps. O termo beat, no caso das bourrés, corresponde

ao tempo marcado pelo regente em um compasso bindrio.
Mas, em um minueto, em compasso ternario, o gesto de
regéncia usual comumente corresponde a trés tempos,
marcando o inicio dos compassos. Por outro lado, em uma
polonaise, também ternaria, porém, segundo as autoras,
mais lenta que os minuetos, os beats correspondem também
ao tempo. No caso das bourrés, termo pulse corresponde a
cada metade de tempo; no caso de minuetos, corresponde ao
proprio tempo; no caso de polonaises, também a metade do
tempo. O termo tap, ¢ a menor subdivisao caracteristica de
determinada danga. Assim, os taps de bourrées sao a quarta
parte dos beats, e em geral sdo escritos no nivel das colcheias;
semicolcheias que aparecam em bourrés tém carater
ornamental. A fluidez desses termos em relagiao aos termos
que se utilizam atualmente demonstra a variabilidade de
sensacoes ritmicas provocadas por cada danga. Se este
trabalho visa a imersao no estilo da bourré, recomenda-se
fortemente contrastd-la com outros géneros de danga.

O uso destes termos pode parecer de extrema abstracao
teorica, que sequer devem ser ensinados por si s6 em uma
aula na educacio bdsica. Elas servem para que se perceba a
estrutura ritmica que caracteriza as dangas, € que vao nortear
um ostinato coerente com os padroes ritmicos de cada uma
— as figuras de cada uma. O professor que conhece essas
estruturas e suas posi¢coes dentro do encadeamento das
dancas tem mais ferramentas para propor os ostinatos que
auxiliem uma escuta ativa e participativa. Para o intérprete, o
conhecimento das convengoes e de seus desvios também
parece um poderoso instrumento para suas decisoes
musicais.

3. As bourrées

As bourrés sao dangas alegres, de frases sempre anacrusticas,
que seguem a risca a quadratura fraseoldgica, apresentando
membros de frase de dois compassos e frases de quatro. Em
geral, possuem compasso 2\2. Em termos de importancia das
frases, Little e Jenne (1991) demonstram que o primeiro
membro de frase € drsico (menos acentuado) e serve para
gerar impulso para o segundo, geralmente tético (mais
importante, que denota chegada). O quadro abaixo mostra
seu dance rhythm e sua estrutura métrica, além de suas
figuras tipicas.
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Frase (8 compassos, 2/2) 12 membro (Arsis) 20 frase (Tésis)
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Tabela 1: dance rhythm, estrutura métrica e figuras tipicas da bourrée. Para maiores detalhamentos, consultar a obra de Meredith Little e Natalie Jenne.

Note que “arsico” e “tético” atuam aqui como no¢oes de membros de frase antecedente e consequente. O termo tético,
portanto, nao se relaciona com o inicio das frases (sao todas anacrusticas), mas sim com o grau de importancia dada a cada
membro. Os téticos sio ponto de chegada na danca, enquanto os drsicos sao pontos de suspensao.

A seguir, a andlise de cada bourrée, acompanhando as partituras que as explicitam. A tabela abaixo mostra a legenda dessa

andlise. Junto as andlises, hd também a partitura-aula de cada peca, com a percussiao corporal para que o aluno acompanhe
ativamente cada danca.

Em amarelo: figura tipica anacrustica
T
Em azul: sincope tipica
Em roxo: a figura cadencial tipica
N\
- —a—
Com o retangulo vermelho: figura organica varia de acordo com a bourrée

Tabela 2: legenda da analise das bourrées
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3.1 Suite orquestral ne 1, BWYV 1066,
Bourrée 1, J.S. Bach

Gravacao recomendada:

RBACH FOR BOOKLOVERS - ACADEMY OF
ST MARTIN IN THE FIELDS - SIR
NEVILLE MARRINER

Partitura-analise:

BACH BOURREE I SUITE
ORQUESTRAL Nl - BWY 1066.PDF

Partitura-aula:

BACH BOURREE I SUITE
ORQUESTRAL Nl - BWY 106866.PDF

Esta bourrée ¢ exemplar pois forma-se inteiramente com uso
de todas as figuras ritmicas tipicas. As suas unidades
Ao /’ ~ / . s .
organicas também sao compostas das figuras ritmicas tipicas.

Classificamos trés unidades organicas como emblematicas:

>f= b
-H_+i_— S aear I
;0 3) . | =~

1)y =1 2)

3.2  Suite “Les Nations”, troisieme ordre,
Limperiale, bourée, F. Couperin

Gravacao recomendada:

FRANCOIS COUPERIN: LES NATION,
JORDI SAVALL., (LES NATIONS -
TROISIEME ORDRE - L'IMPRERIALE; 6.
BOURERE)

Partitura- analise:

COUPERIN - BOURREE - SUITE “LES
NATIONS” - TROISIEME ORDRIE
IIMPERIALE.PDF.PDF

Partitura-aula:

COUPERIN - BOURREE - SUITE “LES
NATIONS” - TROISIEME ORDRIE
ILIMPERIALE.PDF.PDEF

Nesta bourrée nao hd sincopes. Suas semifrases drsicas sao

reforcadas pelos finais femininos, enquanto as téticas
contrastam por seu final masculino. Destaca-se a presenca da
figura de cadéncia. Sua unidade orginica mais caracteristica
¢ o derivacio da figura tipica, nesta peca alongada como :

3.3 Bourrée Recueil de
plusieurs vieux airs, Danican Philidor, ’aisné.

D’avignonez,

Gravac¢ao recomendada:

ILE CONCERT DES NATIONS, JORDI
SAVALL, (BOURREE DAVIGNONEZ
(LAISNE))

Partitura- analise:

DANICAN - BOURREE DAVIGNONEZ -
RECUEIL DE PLUSIEURS VIEUX AIRS.
PDF

Partitura-aula:

DANICAN - BOURREE DAVIGNONEZ -
RECUEIL DE PLUSIEURS VIEUX AIRS.
PDF

Esta é a mais antiga das bourrées selecionadas, e nao por
acaso soa mais proxima do renascimento. Possui muito
/ /e ~
modestamente a célula tipica, mas a sua versao deslocada (as
colcheias no tempo forte, ndo na anacruse) ocorre como
unidade organica ##f. Ha ainda, a anacrusa tipica agora
simplificada, no ambito das seminimas (pulse) , nao das
colcheias (tap).

0

" A —
AN -
e |

Por fim, as sincopes estao ornamentadas com notas repetidas
na voz superior, mas o salto sublinha o carater sincopado,
ratificado pela voz intermedidria:
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https://www.youtube.com/watch?v=Cme_LDPY2S0
https://www.youtube.com/watch?v=Cme_LDPY2S0
https://www.youtube.com/watch?v=Cme_LDPY2S0
https://drive.google.com/file/d/166uTsuiTLv-taiRyec9v44Qls_NelOGV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/166uTsuiTLv-taiRyec9v44Qls_NelOGV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1fliO5xoFzjlxZLaJnPwVl_ouNzp656fj/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1fliO5xoFzjlxZLaJnPwVl_ouNzp656fj/view?usp=drive_link
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://www.youtube.com/watch?v=1GDgl8kz9fE
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1iK6mnyFDFgoS3Zt9LtvM58StfQPR--nM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/15r24BORe9wrq9F2JAYlB49f6gQTMV1YQ/view?usp=sharing

3.4  Seis suites a duas musettes, op.17, n23,
J.B. de Boismortier

Gravacao recomendada:

VIDEO - 3°57” (J.13. DE BOISMORTIER -
SUIMTE OP 17 N°3)

Partitura- analise:

BOISMORTIER BOURREE -6 SUITES
A2 MUZETTES, QOP.17, N°3.PDF

Partitura-aula:

RBOISMORTIER BOURREE -6 SUITES
A2 MUZETITES, OP.17, N°3.PDF

Esta bourrée apresenta a figura tipica de maneira muito
presente, seja formada por colcheias ou por seminima, assim
como as figuras cadenciais pontuadas. Seu contraponto
possui pontos de siléncio expressivo na voz inferior. Possui
uma unidade orginica bem no inicio da parte B, mas se
desenvolve pela variedade de figuras ritmicas.

3.5  Seis suites a duas musettes, op.11, n22,
J.B. de Boismortier

Gravagao recomendada:

VIDEO - °54” (J.13. DE BOISMORTIER -
SUITE OP 11 N°2)

Partitura- andlise:

BOISMORTIER BOURREE -6 SUITES
A2 MUZETTES, OP.11, N°2 . PDF

Partitura-aula:

BOISMORTIER BOURREE -6 SUITES
A2 MUZETTES, OP.11, N°2 . PDF

Esta bourrée apresenta regularmente a figura tipica, as
sincopes € mesmo a figura cadencial; seus temas estdao
. : N ,
principalmente desenvolvidos no ambito das seminimas
(pulse). Possui uma unidade organica, na voz inferior,
embora, em geral, sua fraseologia baseie-se na repeti¢ao

literal de motivos ritmico-melddicos.

4. Os arranjos didaticos

Os arranjos diddticos foram escritos de maneira a evidenciar
os fundamentos do curriculo ativo de educacio musical:
pratica; exploragao de materiais sonoros (timbres corporais,
ritmo das palavras e das dancas); nuances de expressao
sonora € de movimento (os ritmos dos ostinatos e as
melodias podem incitar diferentes expressdes na percussio);
caracterizacdo  formal, fraseologia e  repeticoes;
contextualizacio do aluno (dangas e periodo barroco);
sistema de figuras bastante

notacio (utilizagdo de

elementares).

A percussio corporal produz ostinatos, amplamente
utilizados por Orff. Apesar de Orff dispor também de
estalos com dedos, preferiu-se manter apenas trés timbres de
percussao corporal:

A) Palmas (linha superior da pauta);

B) Palmadas nas pernas com as maos alternadas
(duas linhas intermediarias da pauta);

C) Pés (linha inferior da pauta);

Ao acessar as partituras-aula, o professor poderd visualizar
quatro linhas, que, de cima para baixo, representam as
palmas, as palmadas e os pés. Nao se escreveu nas partituras
a parte do corpo justamente para deixar em aberto a
possibilidade de inserir outros instrumentos de altura
analoga a cada parte do corpo. A seguir, alguns
procedimentos de ensino baseados na Bourrée de Bach,
Suite orquestral ne 1, BWV 1066, Bourrée 1, J.S. Bach.

4.1 Procedimentos

Nesta bourrée, na gravacao escolhida, a instrumentagao alia-
se a dinamica para evidenciar a volta a parte A. Neste sentido,
acompanhar a variacio de dinamicas torna-se um recurso
interessante para o ostinato. O ostinato escolhido possui
ritmos mais complicados sempre na primeira semifrase, o
que pode servir de desafio interessante para “solo” ou “soli”
ao longo da pratica. No primeiro caso, alguns alunos podem
ser selecionados para fazer o ritmo da primeira semifrase,
um de cada vez, e serem respondidos por todos. No segundo

caso, pode-se formar grupos que executarao o “soli” juntos.

37


https://www.youtube.com/watch?v=S19C-0l4qVw
https://www.youtube.com/watch?v=S19C-0l4qVw
https://drive.google.com/file/d/1BZdHmCkg1_sGn6CxuQbLK3SFGGxz8C5F/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1BZdHmCkg1_sGn6CxuQbLK3SFGGxz8C5F/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/13o5WAEt1vBWg6j1Zl1f3N9NfPhGUwIZ1/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/13o5WAEt1vBWg6j1Zl1f3N9NfPhGUwIZ1/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=W7aNCgFLj6k
https://www.youtube.com/watch?v=W7aNCgFLj6k
https://drive.google.com/file/d/11Q-6TuoVfEnGHKfX8t52rd8T-n9rSGZd/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/11Q-6TuoVfEnGHKfX8t52rd8T-n9rSGZd/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1ZdFf5wj2p_Yg9KAB5ieyS1mEFIc7j76n/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1ZdFf5wj2p_Yg9KAB5ieyS1mEFIc7j76n/view?usp=sharing

A segunda semifrase é sempre uma explicitacdo dos beats, e,
pela objetividade, parece ser ideal para a finalizacao de cada
frase. A primeira parte, em tom maior, pode ser executada de
maneira mais festiva. A segunda, de maneira mais misteriosa
— a alteracao dos parametros corporais € sonoros para tal
nuance deve ser discutida com os alunos. Os ostinatos
evidenciam a presenca do mesmo ritmo, com alteragoes
melddicas que derivam da primeira melodia — unidade
organica.

A grava¢ao mantém a bourrée ii, com instrumentos de sopro.
Neste momento, os alunos podem caminhar junto com a
musica, ou podem andar em uma roda, de maneira a
permanecerem atentos até a volta da primeira bourrée.

42 Uma breve analise da percussao
corporal nos arranjos Orff

A partir dos arranjos Orft presentes em alguns livros,
inclusive os volumes originais da “Obra escolar’, pode-se
perceber que os usos da percussao corporal varia sutilmente
em quatro formas complementares e progressivas. Os nomes
dados sio uma andlise original deste artigo para melhor
compreender o usos dos ostinatos.

A) de um ciclo

O mais elementar, pois 0 mesmo ritmo curto ¢ mantido até
o fim da cancio. E costumeiramente formado por um ou
dois compassos. O nivel do aluno e a peca serdo
fundamentais para determinar a variedade ritmica deste
ostinato.

Exemplos podem ser encontrados em livros de abordagem
Orft (GRAETZER; YEPES, 1961; AMOAKU, 1971); e
mesmo no volume I da “Obra escolar’, em “Ritmos para

imitacoes™; “Ritmo sobre acompanhamentos em ostinato,
n22” (MARTINS, 1961).

Nao utilizamos ostinatos de um ciclo nestes arranjos, por
percebé-los pouco desafiadores e pouco alinhados com o
desenvolvimento sugerido pelas melodias. Manter o ostinato
de um ciclo s6 evidenciaria a percepc¢ao da pulsacio, e nao a
forma das musicas. Uma possibilidade, porém, é trabalhar
todos os ostinatos como se fossem de um ciclo, para treinar
cada um com os alunos.

B) combinado

Este ¢ ainda mais abundante na Obra Escolar: a combinagao
de duas ou mais células ritmicas que compoem-se de quatro
compassos agrupados com ritmos iguais a cada dois; eles
aparecem logo na primeira parte do volume I, “Rimas e
lenga-lenga infantis” (MARTINS, 1961).

Nosso ostinato sobre a bourrée de Bach ¢ deste tipo; mesmo
que se altere levemente no sistema final.

C) intercalado

Outra possibilidade estd na troca ostinatos ao longo das
partes da canc¢do, como nas pegas em “Cangdes com
acompanhamento ritmico’, do volume I (MARTINS, 1961).
Este uso beira o limite da defini¢do de ostinato, pois em vez
de manterem-se inalteradas, as figuras mudam de acordo
com a forma das pecas. Sao bastante eficazes para arranjos,
pois delimitam bem a estrutura.

Nosso ostinato sobre as bourrées de Boismortier seguem este
exemplo. No caso da op. 17, n2 3, a variagao de ostinato
reflete a variagdo ritmica de uma parte para outra. No caso
da op. 11, n2 2, o efeito é oposto: sobre um ritmo que
permanece, utiliza-se um ostinato levemente variado.

D) de dois ciclos

Este possui o ciclo mais longo e sua variagdo costuma
acompanhar os movimentos cadenciais ao fim das frases ou
membros de frase. Portanto, possui mais compassos. E ideal
para desenvolver o senso fraseoldgico.

Nele, a primeira frase da can¢iao ¢ acompanhada com um
ostinato e a segunda com um muito parecido, mas que difere
usualmente no compasso final. Um exemplo ¢ encontrado
na ultima frase de “Eu sou o pastor’, na se¢ao “Cang¢des com
acompanhamento ritmico’ do volume I (MARTINS, 1961).

Foi utilizado em praticamente todos os finais de frase dos
nossos ostinatos, exceto na bourrée de Bach. Nestes exemplos,
a maior diferenciagdo se deu entre a primeira frase e a
segunda de cada parte. Assim, buscou seguir as terminagoes
das bourrées, primeiro feminina e depois masculina.
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5. Palavras finais

O objetivo destes arranjos ¢ fornecer nao s recursos, mas
inspirar uma abordagem de matriz Orff & mdsica barroca.
Espera-se gerar uma experiéncia artistica completa e
proveitosa, de apreciacdo ativa, contextualizagao histdrica,
participacao e exploracao expressiva dos ritmos, declamacoes
e movimentos.

Experimentagdes praticas podem revelar-se uma maneira
instigante de analisar e apreciar a musica. Além disso,
possibilita repetidas audicoes mantendo o interesse.
Articular elementos tedricos muitas vezes ensinados fora de
contexto musical com a pritica torna-os mais significativos.
Os procedimentos ativos, mesmo na aprecia¢ao, se baseiam
na ideia de que, a partir da ag3o, elementos expressivos
podem ser compreendidos por inteligéncias outras que nao
enfatizam apenas a ldgica e a abstracdo. Na realidade,
sensagoes corporais e criacao utilizam-se de mecanismos de
compreensdo que enriquecem uma simples identificagao
pela escuta. A escolha de dancas, que por mais estilizadas
ainda apresentam um cardter ritmico forte, contribui para
evidenciar a 4nsia de movimentar-se para compreender.
Convidamos, entao, a classe a variar a o ostinato, sua
intensidade, a densidade de vozes que o manifestam, suas
alturas, timbres e dinamicas, parti-lo ao meio, sobrepo-los...
criar com OS materials musicais

enfim, existentes,

articulando um conhecimento artistico baseado na

manipulagao do som.
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Clarineta ou clarinete?
Sera mesmo essa a questao?

ao ¢ de hoje que nos perguntamos sobre qual seria
a palavra correta para nos referirmos ao nosso
instrumento: clarineta ou clarinete?

De antemao, e como veremos abaixo, nao ha que se falar em
certo ou errado. A questdo, ao que se percebe no caso do
desenvolvimento do instrumento no Brasil, parece ser mais

profunda que a simples andlise etimoldgica da palavra.

Como veremos, e apos a exposi¢ao de motivos, observaremos
que se trata de uma questio cultural, de tradicao e de
pertencimento: trata-se de um ‘querer ser’

Mas antes vamos a uma pequena analise técnica, por meio de
pesquisa sobre a etimologia da palavra clarinete/clarineta.

O Breve Diccionario Etimologico de la Lengua Castellana,

Corominas (1987, p. 153), expde que o termo clarinete se

origina do latim clarus, ou seja, claro, limpido, nitido,

datando seu primeiro registro escrito em 1780 e atribuindo
sua origem a palavra italiana clarinetto, com datagio do
século XVIII, diminutivo de clarino.

Por sua vez, o Dicionario Etimoldgico Nova Fronteira da
Lingua Portuguesa, que registra “a data provavel da primeira

A . / / 2
ocorréncia de um vocabulo na lingua portuguesa

(CUNHA, 1982, p. xiii), informa que o termo clarineta (op.

t., p. 188) tem origem na palavra francesa clarinette
relacionando novamente a uma adaptacio do italiano
clarinetto. Seu primeiro registo em terras brasileiras ¢ de
1844.

E preciso destacar acerca do primeiro registro conhecido do
nome deste instrumento de sopro: hi uma mencao, em
1710, de encomenda de dois clarinettes feita a Jacob Denner,
inventor alemao do instrumento, conforme imagem abaixo:
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HOEPRICH, 2008, p. 21

Como se pode observar acima, a palavra estd grafada como
Clarinettes, sendo que em francés essa palavra ¢ do género
feminino. Nesse sentido, a respeito da variacao das formas
clarinete ou clarineta, cumpre esclarecer que a mudanga na
lingua ¢ algo inevitavel. Como organismo vivo que ¢, a
lingua € inerentemente variavel e seus usos vao se
modificando, de acordo com as regras de funcionamento de
um sistema linguistico e mesmo por pressoes de ordem
social, sem que isso traga prejuizo a comunicagao entre seus
falantes.

Desse modo, ¢ importante salientar que, na lingua
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portuguesa, normalmente as palavras terminadas em ‘a
pertencem ao género gramatical feminino (a pauta, a nota),
as terminadas em ‘0, a0 género masculino (o instrumento, o
curso) e as terminadas em ‘€’ podem pertencer tanto a um
quanto a outro género (a ponte, a fonte; o dente, o pente).
Assim, via de regra, ao incluirmos uma palavra de outra
lingua em nosso léxico por empréstimo, ¢ usual que sejam
feitas adaptagoes a fonologia, a morfologia e a sintaxe desse
sistema linguistico. Entdo, é possivel afirmar que o termo
clarineta tenha recebido a morfologia comum a lingua
portuguesa — no presente caso terminando com ‘@’ para
marcar o género feminino advindo da palavra em frances —
da mesma forma que outras palavras que entraram (e
entrardao) no nosso acervo linguistico: football > futebol,
scanner > escanear (verbo), entre outros tantos exemplos.
Mas nio hd que se falar de incorre¢ao do uso de clarinete.

A lingua ¢ identidade, marca de pertencimento, bem como
tradi¢ao, motivos pelos quais se pode conjecturar o porqué
de a forma clarineta ter ganhado grande legitimidade no
Brasil.

Ultrapassada, pois, a questao do uso técnico da palavra no

portugués, partamos aqui para um estudo do

desenvolvimento histdrico da clarineta no Brasil.

E certo que a clarineta chega ao Brasil no primeiro quarto do
século XIX; mas ¢ de conhecimento geral que o inicio do
ensino oficial do instrumento no Brasil se deu a partir da
criacao da catedra de clarineta no Conservatdrio Imperial,
no Rio de Janeiro, em 1855. Como primeiro professor de
clarineta, em uma institui¢io de ensino musical oficial, foi
indicado o clarinetista Antonio Luis de Moura (1820-1889).

A carreira desenvolvida por Antonio Luis de Moura, nessa
época, ja se mostrava notavel. Moura além de solista, musico
de orquestra, recitalista e professor de clarineta e solfejo
atuava também como arranjador, copista, promotor de
concertos.

Antonio Luiz de Moura . lente de clarineta do comservatorio de
musica, professor da Capella Imperial e do theatro lyrico flumi-
nense ; cncarrega-se de leccionar clarincta e solfejo : as pessoas
que se quizerem utilisar deixenx recado na loja do Sr. Paula Brito,
praca da Constituicdo, 64.

Almanak Laemmert — Professores de musica (LAEMERT, 1856, p. 447)

Suas habilidades musicais o faziam ser admirado pelos
grandes intelectuais de sua época. Machado de Assis (R],

1832-R]J, 1908) afirma ter comparecido a um concerto de

Moura em Niterdi/R], em 17 de dezembro de 1862:

Sem pd e sem calor, e pelo contrdrio, debaixo de copiosa
chuva, foram alguns intrépidos amantes da boa musica e dos
bons talentos a S. [Sao] Domingos no dia 17, para onde os
convidaram por carta os Srs. capitdo de mar e guerra José
Secundino Gomensoro, brigadeiro M. E. de Castro Cruz e
Antonio Igndcio de Mesquita Neves, promotores de um
concerto dado por Antonio Luiz de Moura. Moura é um
distinto professor de clarineta, devendo ao seu merecimento
a sua infelicidade, consércio quase infalivel no nosso pais. Os
intrépidos que puderam atravessar a bafa para ir assistir ao
concerto ndo eram em grande ndmero. Nem por isso a
reunidao deixou de ser animada, ou talvez que por essa
circunstancia tivesse mais animagao. A pouca gente dd certo
ar de familia e poe mais a gosto convidados e concertistas. Foi
o que aconteceu. A escolha de um sitio camparesco foi bem
avisada, e, a nao ser a chuva, o que a festa perdeu ganharia em
dobro. Pena é que por estes tempos se deva forcosamente
contar com a chuva, o que infelizmente nao entra nos
calculos de ninguém. Tomaram parte no concerto varios
amadores de mérito, e para ndo estender-me em mais
detalhada apreciac¢do, que nido posso, a mingua de espago,
citarei entre todos o nome da Exma. Sra. D. Maria Leopoldina
de Mello Neves, esposa de um dos signatarios das cartas de

convite. (Grifo nosso)
Portanto, inaugura Moura um capitulo na historia do ensino
e do desenvolvimento da clarineta no Brasil. Note-se que
Machado de Assis se refere ao instrumento como clarineta.
Em recentes pesquisas, pode-se verificar que Moura também
tratava nosso instrumento como clarineta. Veja a assinatura
de Antonio Luis de Moura em um documento oficial do

Conservatorio Imperial:

g g M R = P = S B s M R

o - /
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Assinatura de Antonio Luis de Moura (ACADEMIA DE BELAS ARTES, 1883)

Como se verifica, diferentemente de outras nagoes, no Brasil
o instrumento era citado e conhecido por clarineta — desde

pelo menos 1844.

Corroborando tal afirmativa, verifica-se que nos periddicos
do Brasil Império o instrumento era citado com esta grafia
de forma geral - seja pelos musicos, em antiincios comerciais

e nos impressos de forma geral.
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Anuncio de venda de instrumentos musicais do Almanak Laemmert (LAEMMERT, 1859, p. 26).

Em vermelho a indica¢do de venda de “clarinetas e requintas do buxo e do ébano de 7 até 13 chaves”

Teren=loirn 24 do Jonho de 1959,
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Jornal do Commércio de 20 de junho de 1859.
Biblioteca Nacional/Setor de microfilmes (BARBOSA, 1859)
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Como se sabe, nos diferentes paises em que o instrumento ¢é
utilizado, temos grafias diferentes que, na maioria das vezes,
identifica, sendo o pais, a linguagem utilizada.

Logo, se ouvimos ou lemos o instrumento ser indicado pela
palavra clarinetto, sabemos que ha relagdo com a Itdlia, sua
lingua e/ou sua cultura; se ouvimos ou lemos clarinet,
sabemos se tratar de palavra de lingua inglesa. Klarnet, por
exemplo, ¢ a designacao para a lingua Russa.

Tais diferencas nas denominagdes do instrumento em
diferentes paises — e, por conseguinte diferentes culturas —
determina senso de pertencimento aqueles que desta palavra
singular se utilizam.

Ora, na lingua portuguesa utilizada no Brasil, a depender da
regido em que moramos, nos referimos a mandioca com os
sinbnimos macaxeira e/ou aipim. A fruta abdbora pode ser
jerimum; a tangerina, pode ser mexerica ou bergamota; a
cafifa pode ser pipa — apenas para citar alguns exemplos — e
todos nos orgulhamos disso! Quando vemos alguém falando
um sindnimo regional, sabemos que ela pertence a alguma
microcultura brasileira.

Assim, como dito no inicio, pouco importam 0s aspectos
etimoldgicos que permitem verificarmos correta a grafia
clarineta ou clarinete na lingua portuguesa. Podemos usar
de forma correta qualquer uma. Porém, os aspectos historico
e cultural que se ligam a esse instrumento e ao seu
desenvolvimento no Brasil — e em nossas manifestacoes
culturais — sdo muito mais importantes: nenhuma outra
cultura e nenhum outro pais, sendo no Brasil, se refere a esse
instrumento com essa palavra — clarineta.

Portanto, usando a palavra clarineta exalta-se o sentimento
de pertencimento a histdria e desenvolvimento desse
instrumento no Brasil; também se acentuam caracteristicas
que nos unem — nos brasileiros e apenas nds — enquanto
individuos imersos nas diferentes e ricas manifestacoes
culturais de nosso pafs e que se mostram orgulhosos dessa
historia — ainda que de diferentes rincdes.

Nao hd duavidas, principalmente entre individuos que se
desenvolveram a partir da escola inaugurada por Moura no
Rio de Janeiro, que sempre se chamou o instrumento por
clarineta. Verifica-se, sim, sentimento de pertencimento a
esta tradicio de desenvolvimento do instrumento que
remonta a meados do Século XIX. Se nds nao nos referirmos
ao instrumento como clarineta, ninguém mais o fard e o
termo tende a perecer e o aspecto cultural a desaparecer.

Mas, claro, deve haver liberdade em nossas escolhas.
Importante mesmo ¢ a dedicagio de todos nods ao
engrandecimento e desenvolvimento, em todas as dreas, do
nosso instrumento — preferindo chamd-lo clarineta ou
clarinete.
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Muito ajuda quem
nao atrapalha

iz o velho ditado que o caminho do inferno esta

pavimentado de boas inten¢oes. Na historia da

musica, isso € bem verdade! O caminho do
purgatorio, também. E, as vezes, até o do paraiso. De fato,
nao hd época na histéria da masica em que luthiers nao
houvessem imaginado que eram capazes de fazer
instrumentos melhores e mais eficientes do que seus colegas
do passado, ou que compositores nao estivessem
convencidos de que conseguiriam melhorar pecas escritas
por seus antecessores. Ja ouvimos falar que a preguica ¢ a
mae da invencao. Se isso ¢ verdade, a arrogancia € certamente

a madrasta!

Sempre nos espantamos com a coragem dos luthiers
do século XIX que tiveram a ousadia de descaracterizar
violinos famosos como os de Amati, Stainer, Guarneri ou
Stradivari, para que se conformassem aos ideais sonoros de
sua época. Afinal, se reconheciam a qualidade insuperivel
desses instrumentos, até hoje tidos como os melhores ja
construidos, atingindo precos estratosféricos, como podiam
imaginar que estivessem estruturalmente errados? E mais
ainda, como conseguiam ter o topete de achar que ao
modificarem esses instrumentos conseguiriam melhora-los?

No caso do violino, foi a procura de um som maior,
capaz de encher acusticamente as salas de concerto, e a
vulnerabilidade das cordas de tripa — que tinham uma
durabilidade relativamente pequena, sendo sujeitas as
variagoes de temperatura e umidade e arrebentando com
frequéncia —, que resultaram na ado¢ao das cordas revestidas
de metal. E finalmente, foram essas cordas de metal que
resultaram na mudanga estrutural do instrumento. A
pressao que as cordas de metal exerciam sobre o violino
criava rachaduras, e se nada fosse feito, acabaria por quebrar
o corpo do instrumento. Para suportar essa pressio maior,
foi mudado o formato do cavalete e o tamanho da alma do
violino, e foi também alterado o angulo do braco. Isso
acabou transformando radicalmente a sonoridade do
instrumento. Também para resolver o que era visto como

um inconveniente, o desconforto do violino no ombro, é
que foram introduzidas a queixeira e a espaleira.

Mas nem o instrumento modificado e com o som
mais potente das cordas de metal do século XIX parecia fazer
suficiente barulho para quem procurava volume de som
como qualidade primordial. A tentativa de aumentar a
penetracio do som do violino foi a centelha que gerou um
hibrido dos mais esquisitos, o violinofone ou VIOLING
DE STROMH. Inventado em 1899 por John Matthias
Augustus Stroh (1828-1914), ¢ uma versao modificada do
violino que usa uma campana de metal semelhante a do
trompete em vez de uma caixa de ressonancia de madeira. A
ideia era amplificar o som para as primeiras gravagoes
fonograficas, nas quais o volume era um problema e a
captacao do som tinha um escopo limitado. Agora, se jd ¢
desconfortdvel segurar um violino “normal’, imagine segurar
o violinofone, que ¢ ainda mais desajeitado e pesado. Logo
que a tecnologia de gravagao melhorou, o violino de Stroh
voltou rapidamente para sua caixa. Ainda assim, e apesar do
som estridente, o violinofone chegou a receber a atencao de
musicos célebres. O nosso Villa-Lobos foi um dos que
escreveu para o instrumento, que utilizou nos poemas
sinfonicos/ballets UTRAPURU E AMAZONAS. Mas
nem com esse aval importante a carreira do violinofone
deslanchou.

Independentemente dos desvios mais exdticos em
relacdo a construc¢ao do violino “normal’; o fato ¢ que o
violino do século XVIII mudou muito desde a época de
Stradivari. Como vimos, o violino moderno surgiu pela
tentativa de “solucao” de vdrias caracteristicas que, no século
XIX, passaram a ser vistas como defeitos do instrumento
original. Mas se trouxeram vantagens, do ponto de vista de
um novo conceito de sonoridade, essas mudangas trouxeram
também desvantagens. O som suave de um violino barroco
¢ mais redondo e flexivel do que o do violino moderno. Seu
arco curvo ¢ capaz de tocar acordes com maior facilidade. A
questao ¢ que cada instrumento ¢ adequado as exigéncias da
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https://youtu.be/let3PVQ4D0A
https://youtu.be/let3PVQ4D0A
https://antigo.museus.gov.br/museu-villa-lobos-adquire-instrumento-raro-utilizado-em-obras-do-compositor/#:~:text=O%20Museu%20Villa-Lobos,%20no,duas%20de%20suas%20obras%20magistrais.

musica de seu tempo, e essas exigéncias podem mudar. Hoje
em dia muitos violinos do século XVIII alterados no século
seguinte estao sendo novamente revertidos as suas
caracteristicas originais e brilham na execu¢do da musica
contemporanea a sua manufatura.

Semelhantemente, na flauta transversal moderna, foi
uma tentativa de solucionar o “problema” da desigualdade
entre as oitavas que transformou o tubo da flauta e a sua
furacio, que passou de conica para cilindrica. O desejo de
conseguir um som maior desembocou na adocio do
instrumento de metal; a procura por maior agilidade acabou
trazendo chaves ao instrumento. E assim a flauta, que era
cOnica, com uma unica chave e feita de madeira, passou a ser
um instrumento de metal cheio de chaves e de forma
cilindrica, mudando completamente as suas caracteristicas
sonoras. Foi um progresso? Sim, do ponto de vista do século
XIX. Mas para tocar a musica do século XVIII, uma flauta
barroca funciona muito melhor.

Evidentemente, nenhum bbnus vem
desacompanhado de onus. Toda vez que se muda uma
caracteristica de um instrumento, algo se ganha, mas algo se
A flauta que

homogeneidade sonora muito maior entre as oitavas, perdeu

perde. moderna, com certeza tem
em diversidade, em flexibilidade e até mesmo na beleza do
som produzido. O violino tornou-se anatomicamente mais
confortivel, mas também perdeu em docura e até nas
possibilidades de produzir acordes, a0 mudar de estrutura e

de cordas e ao ter o arco curvo substituido por um reto.

Hoje em dia a ideia de que existe progresso no
campo da confeccio dos instrumentos ¢ simplesmente
tachada de equivoco. Sabe-se que houve transformacoes para
adequar os instrumentos as novas demandas de cada
periodo, mas essas transformagdes nao implicaram
necessariamente numa melhora. Se todas essas mudangas na
confeccdao e na propria concepg¢ao sonora dos instrumentos
podem ser consideradas trocas justas e facilitagdes que
trouxeram, em udltima instincia, beneficios aos seus
instrumentistas de épocas posteriores, existem outras
tentativas de facilitar a vida dos musicos que resultaram em
que

designarfamos de... ideias de jerico! Algumas dessas

desastres indiscutiveis. S3ao o popularmente
modificacdes nao resultaram num novo instrumento, com
qualidades e defeitos diferentes, mas sim transformaram um

pequeno problema em um grande problema.

Nesse sentido, o caso da flauta doce ¢ exemplar: no
século XX, depois de décadas e décadas de esquecimento, a

flauta doce finalmente foi resgatada de gavetas empoeiradas
e trazida de volta a vida. Acontece que as costumeiras tabelas
de digitacoes, aquelas que acompanham os exemplares
modernos, estavam em outras gavetas: as dos tratados. Ao ser
tocada como se fosse um oboé moderno, que era o
instrumento que mais se assemelhava a uma flauta doce, ela
revelava uma desafinacio consistente: levantando-se os
dedos um apos o outro a partir da primeira nota, tal como
no oboé, a quarta nota da escala saia desafinada. Foi a
tentativa de corrigir essa “desafinagao” que deu origem a
famigerada flauta germanica, que dominou o ensino da
flauta doce durante décadas e atrapalhou a vida de muita
gente.

A correcio deste suposto defeito, que fez com que o
dedilhado da flauta doce se tornasse teoricamente mais
simples, trouxe em sua esteira uma séric de outras
desafinagoes e falhas. Mas como a flauta doce remodelada
desta maneira, chamada de germanica, parecia solucionar
um problema, ela foi adotada como padrio e usada na
musicalizacio e no ensino da flauta doce em geral,
especialmente para criangas. Todo aluno comegava com uma
flauta doce germanica e, depois que jd tocava bem, antes de
pegar um instrumento de grande qualidade, precisava
reaprender todo o dedilhado. E isso criava uma dificuldade
muito maior do que aquela que seria aprender o dedilhado
certo desde o inicio! Nos dias de hoje, nenhuma escola séria
adota a flauta germanica, que estd se tornando — assim
esperamos! — um instrumento em extingao.

Outros instrumentos que pareciam ser ideias geniais
tiveram vida ainda mais breve. E o caso da viola pomposa’,
cuja invengdo ¢ frequentemente atribuida ao compositor
Johann Sebastian Bach (1685-1750). Caso isso seja verdade,
provaria que ¢ possivel ser genial num campo da musica,
mas nem tanto em outro. A viola pomposa era maior do que
uma viola comum, e tinha cinco cordas, ao invés das quatro
habituais. Era pesada demais para ser apoiada sob o queixo,
e bastante desajeitada. Nao fez o menor sucesso com os
musicos, e foi rapidamente substituida pelo cello.

Um instrumento também desbancado pelo cello e
que teve vida muito breve foi o arpeggione, para o qual
Franz Schubert (1797-1828) escreveu sua famosa Sonata
Arpeggione’. Este instrumento era ainda mais exdtico do que
a viola pomposa: o corpo parecia de uma rabeca medieval,
tinha seis cordas, afinadas como as de um violao, mas com

I'Sobre a Viola Pomposa, pode-se saber mais em artigo de Zoltan Paulinyi, UNIMEM, Evora, Portugal: Sobre o
desuso e o ressurgimento da viola pomposa.

https://www.scielo.br/j/pm/a/cS7GwqrbTwpV qj4QYdmKpHz/

2Um exemplo de seu som pode ser ouvido aqui: https://www.youtube.com/watch?v=A1Y9-ajhMGwhttps://
www.youtube.com/watch?v=jzaDj7qWapc

45



um cavalete, como o violoncelo, e trastes no braco, como
uma viola da gamba. Inventada em 1823 por Johann George
Stauffer e Peter Steufelsdorfer, sobreviveu por menos de uma
década e a unica obra notavel dedicada a ela que chegou ao
nosso tempo ¢ a sonata de Schubert j4 mencionada, hoje em
dia executada em transcri¢oes — geralmente no violoncelo
(mas sao comuns também as versoes para violino, viola e até
flauta transversal!).

E ja que estamos falando de instrumentos de cordas
graves, nao podemos esquecer o octobaixo. Este foi um
instrumento de cordas extremamente raro, desenvolvido em
1850 pelo luthier Jean-Baptiste Vuillaume (1798-1875). Era
essencialmente um contrabaixo superdimensionado, com
trés cordas e um comprimento total de cerca de 3,5 metros.
Devido ao tamanho, ele produzia sons muito graves, mas era
tao grande que requeria um sistema de alavancas (e dois
instrumentistas!) para ser tocado. Embora fosse
impressionante em tamanho e alcance, o octobaixo nunca se
firmou como um instrumento comum devido a sua
dificuldade de execucio e a falta de repertorio especifico. O
fato de ser incrivelmente complicado de ser transportado
também nao ajudou muito. Imagine um contrabaixista
tentando transporta-lo nos dias de hoje, em uma companhia

aérea low cost....

Aqui até caberia mencionarmos o campeiao dos
instrumentos esquisitos, o Theremin, aquele instrumento
que parece o uivo de um fantasma com unha encravada.

Mas
encontrado defensores no campo da musica eletronica,

curiosamente, ultimamente o theremin tem
ainda que esteja longe de ser universalmente adotado (ou
mesmo tolerado!). Inventado na década de 1920 pelo fisico
russo Léon Theremin (1896-1993), este ¢ um dos primeiros
instrumentos musicais eletronicos. O som ¢ produzido sem
que ele seja tocado fisicamente: 0 muisico move suas maos
perto de duas antenas para controlar o volume e a altura do
som. Embora o theremin tenha encontrado algum sucesso
na musica experimental e trilhas sonoras de filmes de ficgao
cientifica, ele nunca se encaixou no repertério de musica
classica devido a sua dificuldade de controle e ao som
peculiar, que muitas vezes ¢ considerado um tanto

“alienigena” para a musica orquestral tradicional.

No campo dos teclados, varias ideias malsucedidas
chegaram a ter uma existéncia breve apenas para desaparecer
na bruma dos tempos. Mas existem também invengoes que
nao chegaram a fazer um sucesso estrondoso... porém
mantém até hoje um publico fiel. Um desses casos ¢ o do

clavicordio, um instrumento cheio de qualidades, mas com
um defeito que o impede de ser mais popular: o seu volume
de som ¢ muito, muito baixinho. O clavicordio é o
instrumento favorito dos vizinhos, ndo incomoda ninguém.
Em compensagao, dentro deste escopo de som reduzido, ele
oferece uma boa gama de dinamica e consegue até produzir
vibrato. Dizem que era o instrumento de teclas favorito de
Bach, que o considerava mais sutil e expressivo do que os
parentes mais barulhentos, o cravo e o 6rgao.

Durante séculos, ainda que nao usufruisse de uma
vida publica, o clavicordio sempre deu um jeito de existir na
privacidade dos lares. Clavicérdios foram fabricados sem
interrupgao do século XV até os dias de hoje, em modelos
com pequenas variagoes entre si. Uma dessas variagdes mais
curiosas é 0 CLAVICORDIO TANGENTE (ou piano
tangente), um tipo de clavicordio desenvolvido no século
XVIII que pretendia combinar as caracteristicas do
clavicérdio tradicional e do piano. Ele usava tangentes
(pequenos pedagos de metal) para percutir as cordas, de
maneira semelhante ao cravo, mas permitia controle
dindmico, como um piano. No entanto, o clavicordio
tangente nao conseguiu competir com o pianoforte, que
oferecia um controle dinimico superior e uma construgao
mais robusta, e acabou se tornando obsoleto.

O harmonio de sopro, também conhecido como
harmonio de pedal, foi uma tentativa de criar um
instrumento que combinasse as qualidades de um 6rgao de
tubos com a portabilidade de um instrumento de teclado.
Era tocado bombeando ar para dentro de tubos de metal
através de um sistema de pedais, e pressionando teclas para
abrir palhetas que criavam o som. Embora tenha sido
popular em algumas igrejas e salas de musica do século XIX,
o harménio de sopro nunca se firmou amplamente na
musica de concerto devido a sua limitagdo dinamica e a
qualidade de som menos atraente em compara¢ao com
orgaos de tubos tradicionais.

Um instrumento bem esquisito que chegou a ser
fabricado ainda que em ndmeros modestos, foi o piano-
girafa, uma tentativa de economizar espaco nos lares
europeus durante o século XIX. Projetado para ser vertical,
justamente com a forma de uma girafa, o piano ocupava
menos espaco do que um piano de cauda tradicional. No
entanto, a forma nao convencional e a dificuldade de
fabricacio e afinacdo o tornaram impraticivel e impopular,
levando ao seu rapido desaparecimento. Existe um outro
“parente” do piano que simplesmente nao vingou: a pianola,
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https://www.youtube.com/watch?v=RCrigbP6QDI

ou piano mecanico, foi uma inven¢ao do inicio do século XX
que que as  pessoas
automaticamente por meio de rolos de papel perfurado.

permitia tocassem  musica
Embora inicialmente popular, a pianola caiu em desuso
quando as gravacoes de musica e os fonografos se tornaram
mais acessiveis e populares. Ela é frequentemente vista como
um exemplo de tecnologia que rapidamente se tornou
obsoleta devido a avanc¢os mais eficazes.

No século XIX, varios tipos de mdquinas mecanicas
para criar musica, como pianos de rolo e orchestrions foram
lancados no mercado, cada qual mais esdraxulo do que o
outro. Orchestrions tentavam simular o som obtido por uma
orquestra de instrumentos diferentes, utilizando rolos
perfurados ou dentados de diversos tipos. Um dos mais
famosos foi o panharmonicon, um grande instrumento
automadtico que usava cilindros com pinos (semelhante aos
das caixas de musica) para controlar a emissao de som. Era
capaz de reproduzir uma variedade de sons orquestrais,
como trompetes, flautas, clarinetes, percussio e outros.
Incluia uma série de tubos, sinos, tambores e outros
mecanismos e era acionado por um sistema de foles que
fornecia ar aos tubos e movimentava os cilindros. Foi
inventado em 1805 por Johann Nepomuk Malzel (ou
Maelzel) (1772-1838), uma espécie de Professor Pardal do
passado, conhecido por ter construido um modelo de
todo. O

panharmonicon era um instrumento de exibi¢ao, com um

metrobnomo que foi adotado no mundo
qué de circense. Seu inventor fazia fournées pela Europa para
demonstrar suas qualidades e Beethoven chegou a escrever
uma peca exclusiva para ele, “A VITORIA DE
WELLINGTON”, Mas depois se irritou com Maelzel,
brigou com ele e chegou a processa-lo para que nao pudesse
“tocar”a sua peca. Nem deveria ter se dado a este trabalho. O
panharmonicon desapareceu do mercado por conta prépria:
era uma madaquina extremamente complexa e grande, de
regulagem complicadissima e peso consideravel.?

Alias, a passagem do século XIX para o século XX
parece ter sido a época mais fértil em ideias bizarras. Neste
periodo, houve varias tentativas de criar versdes maiores €
mais graves de instrumentos de sopro, como o saxofone
contrabaixo e a tuba subcontrabaixo. Esses instrumentos
foram projetados para adicionar profundidade e poténcia as
orquestras, mas niao conseguiram seu lugar na musica
ocidental, por causa da complexidade de fabricacdo e das
dificuldades técnicas para serem tocados e transportados.
Inventado em 1856 pelo francés Pierre-Louis Gautrot (1812-

3 Para saber mais sobre este instrumento peculiar: https://unheardbeethoven.org/search.php?Identifier=hess108

1882), 0 SARRUSOIFONIE foi criado para ser um
substituto mais sonoro e potente do contrafagote. Apesar de
ter sido usado ocasionalmente por compositores como
Ravel e Strauss, o som do sarrusofone era francamente
desagraddvel e pouco versitil. Ele acabou sendo substituido
por instrumentos que cumpriam seu papel com mais
eficiéncia e agradavam mais ao ouvido, como o saxofone... e
o proprio contrafagote.

O desejo de aperfeicoar o que jd4 ¢ bom atingiu
também os acessorios de instrumentos de metal. Conforme
nos relata o trompetista Mauricio Narutis, no nosso século,
um problema causado pela busca da perfeicao diz respeito
aos bocais de trompete. Ele explica:

Os bocais hoje sio feitos, ha pelo menos 20 anos,em CNC,
que ¢ um torno eletrénico. Nele vocé insere dados e ¢
tudo feito na mdquina, entdo o bocal sai perfeito, com
uma borda perfeitamente redonda e a circunferéncia
perfeita em 360 graus. S6 que a gente ndo ¢ perfeito, os
dentes nio sio perfeitos, a arcada nao ¢ perfeita, a
musculatura nio € perfeita, vocé nao tem nem a parte de
cima e a de baixo do ldbio iguais, e nem o lado direito e o
esquerdo, iguais. Nos somos bem imperfeitos, entdo
quando o bocal era feito num torno manual, sempre havia
alguma diferenca de um ponto para o outro. Quando vocé
comprava um bocal, vocé o colocava numa posicio e ia
experimentando: ia girando o bocal e sempre tinha um
lugar que encaixava com maior naturalidade. Af vocé
experimentava no outro dia, dava a mesma sensagio e
assim a cada dia vocé pensava: ‘ah nao, entio aqui ¢ o
melhor lugar realmente para encaixar o bocal!” Vocé
marcava ali em que ponto que estava, em que letra escrita
no bocal que era aquela posicio melhor e vocé sempre
posicionava o bocal daquele jeito e funcionava melhor.
Agora com essa perfeicio, a gente ndo tem como encaixar
o bocal na nossa imperfeicao. Quando era feito a mao,
também vinha com mais porosidade, o que ajudava na
aderéncia. E hoje vem tdo perfeitamente polido, que fica
aquela coisa escorregando na boca, atrapalha demais. A
quantidade de gente que compra e vende bocal
multiplicou por 10, mas vocé tem dificuldade de
encontrar aqueles, antigos, perfeitamente imperfeitos.

Como dizem nossos amigos anglo-parlantes: if it
ain’t broke, don’t fix it. Ou, em bom portugués, nao se mexe
em time que estd ganhando. E assim como a cada dia fica
mais evidenciada a importancia de termos uma postura
menos evolutiva e mais respeitosa em relagao ao passado, e
aos poucos voltarmos nossos olhos e ouvidos para a
sonoridade dos instrumentos originais, a cada dia fica mais
patente a necessidade de nos referirmos sempre aos
manuscritos originais e desconfiarmos das edi¢des muito
carregadas de opiniao.

Pois o impeto de consertar o que nio esta estragado
nao se restringe aos instrumentos. Especialmente no que
tange a musica do barroco para trds, vemos muito o caso de
transcri¢oes que, na tentativa de facilitar passagens que o
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https://digitalcollections.sjsu.edu/islandora/object/islandora:7887?solr_nav%5Bid%5D=245451e7dc4607bf4107&solr_nav%5Bpage%5D=0&solr_nav%5Boffset%5D=6
https://digitalcollections.sjsu.edu/islandora/object/islandora:7887?solr_nav%5Bid%5D=245451e7dc4607bf4107&solr_nav%5Bpage%5D=0&solr_nav%5Boffset%5D=6
https://www.mvim.com.br/instrumento/sarrusofone-mvim_dc_ae_078/

editor avaliava como particularmente dificeis, se tornaram
quase impossiveis de ler. Assim, ¢ frequente o caso de
ornamentos que nas maos de editores ciosos foram
transcritos literalmente. O editor achava que aqueles sinais
griaficos em desuso seriam muito dificeis de ensinar aos
musicos modernos e transcrevia literalmente cada notinha
dos ornamentos. O problema é que a execucao de um
ornamento, para quem tem a minima familiaridade com sua
grafia, ¢ praticamente automdtica, mas a leitura do
ornamento transcrito ¢ extremamente penosa.

No século XX, quando havia uma lacuna imensa
entre a transmissao oral dessa musica e sua execucao, esse
tipo de transcricio dominou o mercado editorial durante
muitos anos. Essa musica, assim como os instrumentos de
antanho, havia ficado escondida em estantes empoeiradas
durante anos, e seu renascimento foi acompanhado de
diversas tentativas dos editores de “melhorarem” o texto dos
autores originais. Comparem, por exemplo, as duas

partituras abaixo, a original e a versio “melhorada” pelo
editor:

La Livri
J.P. Rameau
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Hoje se reconhece a importancia de um musico sério
recorrer sempre ao urtext, a edicao original do autor, para
nao incorrer em equivocos na execucao de pegas
frequentemente deturpadas por editores ciosos. Até pecas de
grandes compositores do século XIX, como Beethoven,
passaram por essas intervencoes calamitosas que acabavam
distorcendo as ideias originais dos seus autores. Beethoven,
alids, parece ter sido um dos alvos prediletos dos picaretas, e
tinha horror a arranjos de suas pecas, o que nao impediu que
dezenas de arranjos de varidveis niveis de qualidade
circulassem. Existem versoes reduzidas para piano de seus
quartetos de cordas, e até mesmo uma série de arranjos para
quarteto de cordas de suas sonatas para piano. Eles existem
numa BELISSIMA VERSAO do compositor francés
Pierre-Auguste-Louis Blondeau (1784-1865), mas o proprio
Beethoven foi responsavel por alguns desses arranjos. Sua
Do SINFONILA, uma verdadeira joia musical, foi
retocada por ninguém menos do que Gustav Mahler (1860-
1911), que resolveu alterar passagens, e adicionar partes para
torna-la mais impactante.

No caso de Beethoven, nao apenas suas obras
sofreram modificagdes, como até mesmo sua reputagao foi
afetada pela manipulacio de outras pessoas. Anton
Schindler (1795-1864) ¢ conhecido por ter efetuado
alteragoes e interpretagcdes nos didrios de conversacao (os
cadernos que Beethoven usava para se comunicar apds
perder a audicao) e em outras anotagoes. Muitas das edigoes
e revisoes feitas por Schindler nos documentos de
Beethoven influenciaram a maneira como as futuras
geracoes entenderiam o compositor. Alegando ter sido
amigo, assistente e confidente do mestre alemao, Schindler
também perpetrou uma biografia de seu “idolo” em que
forjou eventos e distorceu a histdria. Um sujeito considerado
mediocre e detestado por todos os amigos do compositor,
fez toda uma carreira baseada na suposta intimidade que
usufrufa com Beethoven, chegando a roubar documentos e
objetos do apartamento de Beethoven apds a sua morte!

Schindler era um sujeito de carater duvidoso e
intengoes péssimas. Entao nao ¢ de surpreender que tenha
agido como agiu. Mas gente da maior qualidade também
“pisou na bola” com Beethoven. Wilhelm Furtwangler
(1886-1954), por exemplo, um famoso regente alemao, fez
proprias das
modificando a orquestragdo e alterando as dindmicas e os

suas edicoes sinfonias de Beethoven,

andamentos. Essas versdes eram tdo alteradas que foram

criticadas por desrespeitar a inten¢ao original de Beethoven,
e hoje sao vistas como uma curiosidade historica mais do
que como edicoes utilizdveis. O famoso violinista Fritz
Kreisler (1875-1962) também elaborou edi¢oes de algumas
das sonatas para violino e piano de Beethoven que inclufam
mudancas nas dinamicas, andamentos e até “corrigiam”
algumas notas. Embora feitas por um mestre do violino,
essas edicoes foram e ainda sdo criticadas por ndo
respeitarem a integridade das obras originais.

O mesmo se pode dizer das edi¢does romantizadas das
suites de Bach para violoncelo realizadas por Pablo Casals
(1876-1973): embora Casals tenha sido o responsavel por
redescobrir e popularizar essas suites no século XX, suas
edicoes introduziram articulagdes e dinamicas que nao estao
presentes nos manuscritos de Bach. Estas adi¢es refletem
uma abordagem romantica e pessoal, o que nao agrada nem
um pouco os que preferem interpretacdes mais “auténticas”
e fidis ao periodo barroco.

Recentemente nos caiu em maos um caso tipico de

transcricdo  infeliz. Estdvamos ouvindo um aluno
normalmente muito musical e com um bom instinto para o
fraseado, que estava tocando uma SONATA de Georg
Friedrich Handel (1685-1759). Ao ouvirmos o aluno, sem
termos a partitura na mao para acompanhar a musica, nos
surpreendeu a execucao rigida, em que as quidlteras da peca
soavam extremamente mecanicas e até roboticas. Ao nos
aproximarmos da partitura na estante, nos demos conta de
que ele estava usando uma dessas terriveis edi¢oes facilitadas,
de 1958, uma época em que a fidelidade ao pensamento do
compositor nao era um elemento levado em conta pela
maioria das casas editoriais. Eis uma versao manuscrita do
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https://youtu.be/9OxiauVO0Hk?si=QQloswI2k9h_3yhZ
https://www.youtube.com/watch?v=6pEkn8RJfFw
https://youtu.be/8zFrBzhZH64?si=Vj72JAfj9xMFdFWc

E aqui, a versao do editor cioso:

Gitarre
(Partitur)

Sonata a-moll

For Altblockfitte (Querflite, Oboe Violine) und Gitarre

Georg Friedrich Hindel, op.1, Nr.4
(1685 -17 59)

Gitarre-Continuo : Karl Scheit

Altblockf1ite
1 woaerfite, Oboe
Vidine)

(iitarre

Nesta versao o editor, ao ver na sonata de Handel a
série de quidlteras, provavelmente achou que esse ritmo era
muito dificil de entender e resolveu transcrever a peca, de
3/4 para 9/8, fazendo com que as quidlteras se tornassem
parte estrutural da peca. Essa transcricao lamentavel, além de
falsear inteiramente o ritmo pretendido por Handel no
movimento, roubava dele exatamente a sugestao de
liberdade tao essencial a sua compreensao musical. Pois a
coisa mais interessante e tocante nesse Larghetto ¢
justamente o conflito entre o baixo implacivel que marcha
inexoravelmente até seu destino com um ritmo quase
obstinado e as tentativas de voo para a liberdade,
exemplificadas pela parte da flauta doce, e representadas
justamente pelas cascatas de colcheias em quidlteras, que
devem soar improvisadas, especialmente quando o baixo
continuo se cala.

Talvez os maiores exemplos de edicdes modernas
que estracalharam totalmente a notagao da musica original
sejam aqueles dos cancioneiros portugueses do séc. XVI,
publicados pela Imprensa Nacional — Casa da Moeda, sob a
curadoria de Manuel Morais. O respeitado musicélogo de
fato estudou a fundo os manuscritos, tornando-se um dos
maiores especialistas neste repertorio. No entanto, sua
tentativa de “desenhar” esta musica para os intérpretes
modernos resultou numa partitura absolutamente truncada,
e francamente impossivel de se ler e tocar.

Tomemos como exemplo o Cancioneiro Musical de
Belém, publicado em 1988. O texto introdutdrio tem uma
secao dedicada a explicar ao leitor os critérios adotados para
o chamado “método de transcri¢ao” Na p.25, lemos:

A metodologia que seguimos na transcricdo em notagao
moderna das cangdes deste Ms [manuscrito] foi
basicamente a mesma que praticamos nas edi¢oes do
CME, CMBN e CMBP* Uma descricio detalhada de
nosso sistema de transcricdo — que assenta sobretudo na
escola americana de musicologia — foi feita no nosso
ultimo trabalho [...]. Assim, parece-nos dispensdvel repetir
aqui tudo o que escrevemos |...]

Nesta altima frase, temos a impressao de que o zelo
dispendido pelo editor na elaboracio das transcricoes
esgotou toda sua paciéncia na hora de explicar a
metodologia...

Bem, Morais prossegue, comentando sobre a questao
das mensuragoes de compasso que, na Renascenca, de fato
tém significado diferente das modernas férmulas de
compasso. O autor aponta alguns entraves ao intérprete
contemporaneo para a leitura da musica original: um deles
¢ o uso de figuras ritmicas brancas como base de pulsacao
(tal como a semibreve), pratica que ficou obsoleta com a
adocao da seminima como base métrica da grande maioria
do repertorio moderno. O uso das notas brancas fazia muito
sentido no passado, quando a tinta para preencher as cabecas
das figuras encarecia demais as publicacoes.

O outro obstaculo esta relacionado a suposta falta de
coincidéncia entre os acentos das palavras e os da musica —
condi¢ao que, segundo o autor, era chamada de “barbarismo”
pelos tedricos do século XVI. Para sanar este desacerto,
Morais optou por incluir férmulas de compasso distintas em
sequéncia, na tentativa de evidenciar a correta acentuagao do
texto, coincidindo sempre os inicios das frases as cabecas de
compasso. Acontece que a barbaridade maior ¢ tentar
decifrar os 10/8, 14/8, 5/8,
misturados sem cerimonia com os compassos simples (como

compassos escolhidos -

3/4) que acontecem simultaneamente em outras vozes; nesse

& Respecti:/amente, Cancioneiro Musical de Elvas, Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional de Lisboa €
Cancioneiro Musical da Escola de Belas Artes de Paris.
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sistema, todas as barras de compasso ficam desencontradas, ~Agora veja a transcrigao de Manuel Morais:
para desespero dos cantores.

Vejamos: a linha de uma das vozes da cangao Ay de mim,

sin ventural® originalmente ¢ assim:

Ela foi transcrita da seguinte forma, jd inserida na grade,
em uma versao para coro disponivel na internet®:

— I I 0
:® 1 c - - - - IP [
!J T
Ay de mi, sin
J e 2 s . — : . — )
o7 PR L., = = .z
o T ] T I T
iAy de mi sin ven tu ra! iAy de mi
n I 1 T T E I Il I I I ]
5 A -z - =SS
iAy de mi sin ven tu ra
s
=S = == = :
iAy de mi, sin ven
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o f I
ven - - tu ra! iAy vi - da tra -
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sin ven - tu - - - - - - ral iAy vi - da tra - ba - jo
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tu - - - ral iAy vi - da tra - ba -

Pergunte a um musico qual a versao preferida dentre

> Vocé consegue ouvir um trechinho deste villancico na segunda faixa deste CD, em uma gravagao dirigida pelo Ac. . 1 / .

préprio  Manuel Morais:  https://www.muziekweb.nl/en/Link/DBX12593/M%C3%BAsica-Portuguesa- as trés: a menos que s€¢ja um eSpCClahSta ou alguem dlSpOStO
maneirista-Cancioneiro-musical-de-Bel%C3%A9m 5 @ p 0

¢ A edigdo foi elaborada por Fernando Gomez Jacome para o grupo vocal espanhol Sélo Voces. Esta disponivel a desvendar O féZCS m Zle 5 certamente sera a Segunda, alnda que
neste endereco:

<http://www.solovoces.com/sites/default/files/ul00/listado_de_partituras/part_sv362.pdf>
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esta nao seja exatamente fiel a original. A versao de Morais ¢é
bem-intencionada, mas pouquissimo funcional. Justica seja
feita: as observagoes tecidas pelo musicdlogo no texto de
apresentacao sio muito pertinentes e revelam sua erudicao.
Seu erro foi achar que um intérprete nao seria capaz de
chegar as mesmas conclusoes a partir de uma transcrigao
limpa e com menos opinido.

Z

E curioso constatar que a preocupacio de muitos
editores em revelar as inten¢des dos compositores acaba, na
verdade, por revelar sua pretensao de serem mais capazes de
transmitir as ideias originais do que os proprios autores.

Uma ultima vertente de “aperfeicoadores de obras
primas” sdo os compositores que resolvem fazer arranjos de
obras de outros compositores que lhes parecem que ficariam
melhor apresentadas em outras instrumentagoes. Exemplos
deste tipo sao abundantes e de vez em quando sio muito
bem-sucedidos: Quadros de uma exposicao, de MODEST
MUSSORGSIKY (1839-1881), por exemplo, ¢ uma
obra tao famosa em sua versao orquestral de MIAURICIE
IRAVIEIL (1875-1937) quanto na original, para piano solo.
Os concertos de ANTONIO VIVALDI (1678-1741)
transcritos por JOHANN SEBASTIAN BACH se
tornaram ainda mais apreciados nos séculos seguintes por
terem o aval do mestre alemao. Mas ainda que as transcri¢oes
e versoes sejam, de certa maneira, uma homenagem que um
génio faz a outro, as vezes elas falham no seu propdsito
inicial.

As versoes de HIECTOR BERILIOZ (1803-
1869), M AX REGER (1873-1916) e ALEXANDER
SCHMALZ
Universidade de Leipzig) para Der Erlkonig, de Franz

(pianista acompanhador, professor da

Schubert, por exemplo, apesar da grandiosidade da escrita
orquestral, causam um impacto emocional menor do que o
LIED ORIGINAIL para voz e piano. A versio de
FERENC LISZT (1811-1886) para piano e a de
HEINRICH WILHELM KERNST (1812-1865)
para violino desta mesma obra sao impressionantes, €
certamente encantam os fas de ambos os instrumentos pelo
proprio virtuosismo da escrita, mas nao tém a forca do
original. E as inimeras versdes “ROCKIEIRAS” desta
cangao que se pretendem agressivas e chocantes, certamente
nao alcancam o nivel de tensio da cangao do compositor
alemao.

Modest Mussorgsky, aquele mesmo que teve sua obra
para piano Quadros de uma exposicio tao bem orquestrada
por Ravel, é um alvo favorito dos arranjadores. A propria

Quadros de uma exposi¢ao, além da versio famosa de Ravel,
também existe em um arranjo menos imaginativo de STIR
HENRY WOOID (1860-1944). O fato ¢ que Mussorgsky
tinha um estilo extremamente original e suas composigoes
muitas vezes desafiavam as convengoes harmonicas e
estruturais da época. Apds sua morte, muitas de suas obras
por Nikolai que
acreditava que elas precisavam de uma “melhoria” técnica.
dos aspectos
inovadores de Mussorgsky, e por muito tempo, as versoes de
RIMSKY IKORSAIKOVY foram as unicas disponiveis.
No entanto, muitos criticos € musicos contemporaneos

foram revisadas Rimsky-Korsakov,

Essas revisOes suavizaram muitos mais

preferem agora as versdes originais de Mussorgsky,
considerando-as mais auténticas e expressivas.

Algumas transcricoes fazem muito sucesso, mas
depois de um tempo sua popularidade declina, enquanto a
obra original mantém intacto o seu frescor. Esse ¢ o caso das
obras para 6rgao de Johann Sebastian Bach transcritas para
(1882-1977). Mal
comparando, esses casos nos remetem a traducgoes de livros

orquestra por Leopold Stokowsky

famosos, que de alguma forma ficam datadas com a
passagem dos anos, enquanto as obras em sua lingua original
nao parecem envelhecer. Nao é por outra razao que obras
literdrias muito festejadas (como a Biblia) incitam vdrias
tradugodes: cada nova geragao sente a necessidade de atualizar
a linguagem da tradugdo, mas reconhecem que esses
classicos nao perdem sua atualidade.

Modificagdes  desnecessarias que  maltratam
instrumentos, invengoes sonoras que sao tio complicadas
que apenas seu inventor consegue domind-las, arranjos que
pretendem deixar ainda mais empolgantes obras que ja sao
perfeitas ou expandir pecas que sao notaveis justamente pelo
seu poder de sintese, edicoes que tentam esmiugar e explicar
ideias que ja estao bastante compreensiveis, transcricoes que
falham miseravelmente porque nao entendem o dmago da
peca em que se baseiam, sio fendmenos diferentes, mas
ensejados por uma mesma mentalidade, que nao consegue
sair de sua propria perspectiva e perceber que o objeto de
sua admiracao ¢ capaz de falar por si, e que, as vezes, menos
¢ mais.

No entanto, ainda que a gente hoje se divirta com o
ridiculo de algumas dessas empreitadas e perceba
claramente, através do filtro dos séculos, que elas estavam
fadadas a dar errado, vale observar que o progresso em
qualquer drea nunca foi um caminho sem percalcos, e que o

. . o ¢~ = .
respelto Irrestrito a tradlgao nao € necessariamente um bom

52


https://www.youtube.com/watch?v=UzgosPZzSk4
https://www.youtube.com/watch?v=UzgosPZzSk4
https://youtu.be/XwJMpQiqCm4?si=XzUI8np_kPJca4aW
https://youtu.be/XwJMpQiqCm4?si=XzUI8np_kPJca4aW
https://www.youtube.com/watch?v=QSs6HKwhbAA
https://www.youtube.com/watch?v=emkJ0A7IfkY
https://www.youtube.com/watch?v=zdPvhm73ZKw
https://youtu.be/G1-2C3ayoBs?si=bsT-2s4CFOCQGAvB
https://www.youtube.com/watch?v=TygUSrwFeoI
https://www.youtube.com/watch?v=TygUSrwFeoI
https://www.youtube.com/watch?v=lTbmRwP7YCY
https://youtu.be/4_BmRekeJ8A?si=77eAG8Et2SD0iOJl
https://www.youtube.com/watch?v=fgWHrYC4LEs
https://www.youtube.com/watch?v=Enc69y1ZvWM
https://www.youtube.com/watch?v=QNxx3bs3Z6E
https://www.youtube.com/watch?v=OqlngY6T_Ek

conselheiro. Sem a ousadia e a arrogancia dos que
acreditavam poder melhorar o que jd estava perfeito,
continuariamos na Idade da Pedra.

A historia da musica classica € rica em experimentacoes,
inovagoes e, sim, algumas tentativas que nao alcancaram o
sucesso desejado (e outras que — vamos ser sinceras! — foram
retumbantes  fracassos!). Seja pela introducio de
instrumentos novos e exoticos, arranjos ousados, ou revisoes
que nao se mostraram eficazes, cada uma dessas histdrias nos
ensina que o progresso artistico ¢ muitas vezes uma questao
de tentativa e erro. Como dizem os franceses, nao se faz uma
omelete sem quebrar ovos (ou, em bom portugués, quem
nao arrisca, nao petiscal).

Embora algumas dessas ideias tenham falhado ou se
tornado obsoletas, e outras ainda nos facam gargalhar alto,
elas também desempenham um papel importante na
evolucdo da musica. Essas tentativas frustradas ilustram a
vontade constante dos musicos e compositores de explorar
novos territdrios e expandir os limites da expressao artistica.
Mesmo os “fracassos” fornecem valiosas licdes e podem
inspirar futuros sucessos, mostrando que a inova¢ao ¢ um
processo continuo de experimentacao e aprendizado. As
cincadas dos maiores musicos também servem para sermos
mais lenientes com nossos proprios erros. Afinal, se até¢ Bach
e Mozart cometeram deslizes, a gente também pode errar
um pouquinho, nao €

Em ultima andlise, o que pode parecer um erro ou uma
ideia absurda em seu tempo pode servir como uma pega
fundamental no mosaico da histdria da musica, lembrando-
nos de que a arte ¢, acima de tudo, uma jornada em
constante evolu¢ao. Quem sabe quais experimentos do
presente serao vistos como precursores de novas formas de

expressao no futuro, e quais constardo num artigo como os
fiascos do século XXI?
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O oficleide
do rio Sao Francisco
Tesouro de Pirapora

primeira vez que ouvi falar a palavra “oficleide” foi

em 2002, numa aula de apreciagio musical de

Mauricio Carrilho, na Oficina do Choro, projeto
embriondrio que deu origem a Escola Portatil de Musica.
Nessa aula, 0 Mauricio apresentava gravacoes referenciais da
historia do choro, e uma dessas gravacoes foi a do tango
brasileiro Sio Jodo Debaixo d’Agua, uma composicio de
Irineu de Almeida.

Essa gravacao nos revela alguns detalhes interessantes, ¢
considerada a estreia fonografica de Pixinguinha, tocando
flauta, entdo com 13 para 14 anos, e, além de Pixinguinha,
também participava seu professor: Irineu Batina, que tocava
um instrumento diferente, de nome curioso: oficleide. Me
lembro muito bem do Mauricio perguntando a turma:
“alguém ja ouviu falar em oficleide? Naquela época nds niao
tinhamos um smartphone para pesquisar o que era um
oficleide, ver fotos, videos e etc. Poucos ali sabiam do que se
tratava, e por isso Mauricio fez uma descricdo do
instrumento, que “tinha corpo de saxofone, bocal de
trombone e que foi importante nos primordios do choro,
em funcao dos contracantos, mas que deixou de ser utilizado
ainda no inicio do século XX

Quando ouvi aquela gravacio, o som do oficleide me
chamou muito a atengdo, era diferente de tudo que eu ja
havia escutado, se diferenciava do som do trombone e do
saxofone, mas me lembrava um pouco o som do
bombardino, que ¢ mais “aveludado” Em seguida, o
Mauricio apresentou uma outra gravagao, da polca Qualquer
Cousa, também do Irineu de Almeida, mas agora com solo
de oficleide pelo autor. Ouvindo essa gravacio pude
perceber melhor a sonoridade e o0 dominio que Irineu tinha
daquele instrumento. Depois da aula, Mauricio veio falar
comigo: “Everson, vocé tinha que tocar oficleide, a gente tem

que arrumar um jeito de achar um instrumento pra voce” Eu
ainda morava em Cordeiro, cidade do interior do estado do
Rio, e voltei para casa com aquele som nos ouvidos e com
essa frase do Mauricio ecoando na minha cabeca. Durante
muitos anos o som do oficleide nio saiu da minha memoria.
Até que...

Em viagem a Floriandpolis, no dia 16 de marco de 2013,
recebo uma mensagem do amigo Thiago Osdrio, tubista e
musico da Banda do Corpo de Bombeiros, com um “olha
isso!” seguido de um link para um anuncio de venda de um
oficleide (fig. 1) no Brasil. Depois da paralisia inicial,
consegui contatar o vendedor, e acertei a compra. Depois
disso, de forma autodidata, comecei a estudar o instrumento
e aos poucos fui me familiarizando com seus dedilhados e
afinacio peculiar.

Figura 1: Oficleide em mi bemol, Gautrot Breveté. (Fonte: Acervo do autor).

O instrumento que acabara de comprar era um oficleide alto
(ou quinticlave), afinado em mi bemol, da fibrica Gautrot
Breveté. O instrumento parecia ser proporcionalmente
menor do que aqueles que se viam em livros e sites da
internet. Ao observar mais atentamente a foto dos Chordes
em Paqueta (fig. 2), e sabendo que a familia do oficleide era
formada pelos oficleides sopranos, em si bemol e do; alto,
em mi bemol e fa; baixo, em si bemol e dd; e contrabaixo,
em mi bemol e fa; percebi que o instrumento utilizado por
Irineu de Almeida era, de fato, maior do que o que tinha em
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minhas maos. Seria esse um oficleide baixo? E a resposta é:
sim! O oficleide baixo era o mais comum da familia e foi o

»

instrumento utilizado pelos chorGes para tocar as “baixarias’,

que sao aqueles contracantos melddicos, feitos por
oficleide,

instrumentos  graves, COMO bombardino,

trombone e violao.

Figura 2: Chordes em Paquetd. Irineu € o segundo da esquerda para direita, com o oficleide.

Com o passar dos dias, novas descobertas musicais e
histdricas ocorreram e, através das redes sociais, fiz contato
luthiers de
principalmente da Franca, a fim de encontrar um oficleide

com oficleidistas e todo o mundo,
baixo para seguir meus estudos com o instrumento. Depois
desses contatos, em dezembro de 2014, recebo uma
mensagem de um luthier dizendo que tinha um
instrumento original disponivel, completamente restaurado,
um oficleide baixo em dd, da marca Gautrot Marquet. Este
instrumento havia sido premiado durante a exposi¢ao
universal de Paris de 1889, ganhando a medalha de ouro (fig.
3). Fiquei muito empolgado com a noticia e, entusiasmado,

fechei o negdcio.

Figura 3: Detalhe das inscri¢goes na campana do oficleide.

Depois de alguns meses com esse “novo” instrumento, gravei
em outubro 2015 o disco Irineu de Almeida e o oficleide:
100 anos depois (fig. 4), meu primeiro trabalho tocando
oficleide, e o primeiro registro fonografico do instrumento

no século XXI.

IRINH#BE
A!MaElIlA

Oficieide

Figura 4: CD Irineu de Almeida e o Oficleide — 100 anos depots.

Nessa mesma linha de pesquisa, em 2019, iniciei o curso de
mestrado profissional em musica na UFR] (PROMUS-
UFR]J), e defendi a dissertagio Irineu de Almeida e o
oficleide: o resgate de um instrumento esquecido, que deu
origem também a um caderno de partituras, com a obra
completa de Irineu de Almeida (até entio); e dez videos
tocando parte desse repertorio, utilizando o oficleide como
solista. Acesse o link a seguir para saber um pouco mais

De certa forma (e sem a menor pretensao disso), me tornei a

sobre minha pesquisa:

principal referéncia do instrumento no Brasil, e, através
dessa relagao com o oficleide, me tornei personagem de uma
historia que tem tudo para ser uma boa “estdria de pescador’,
mas que ¢ a mais pura verdade, e que vou narrar a seguir.

Em 14 julho de 2023, eu estava em Trancoso, na Bahia,
quando vi uma publica¢do numa rede social com a seguinte
pergunta: “alguém sabe o que ¢ esse aparelho?”> Um detalhe
¢ que nessa publica¢ao havia vdrias marcagoes e comentarios

» «

com meu nome: “olha Everson, ¢ um oficleide’, “procura o
um oficleide, o Everson pode te

/9 ¢

Everson, ele sabe o que ¢
ajudar’] e por af vai...
Quando vi a foto do instrumento (fig. 5) logo me perguntei
“o que aconteceu com esse oficleide?” Parecia ter saido de
dentro de um galinheiro, ou estava exposto ao tempo,
abandonado em algum quintal.

—

Figura 5: o oficleide, foto postada em rede social.
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https://promus.musica.ufrj.br/pesquisa/everson-neves-de-moraes/

Num primeiro momento nao dei muita atengao a
descoberta, pois acreditava que seria impossivel restaurar
esse oficleide, devido ao grande desgaste que ele apresentava,
e, por 1sso, NA0 me Interessaria um instrumento que Nao
poderia mais ser tocado.

Dai que, naquela mesma noite, eu tive um sonho, e acredite
ou nao, eu encontrava um instrumento destruido, o
restaurava € na primeira nota descobria que o instrumento
era incrivel, com um timbre unico, doce, aveludado, com
uma afinagao perfeita e que eu viajava o mundo tocando
com ele.

Acordei na manha seguinte e contet o sonho para o meu
irmao Aquiles. Ele de imediato me incentivou a escrever
para a pessoa que fez a postagem. Tomei a iniciativa e enviei
uma mensagem me apresentando e dizendo que o
“aparelho” encontrado era um oficleide, um instrumento
muito antigo que havia caido em desuso no inicio do século
XX. Falei sobre minha pesquisa, deixei meu telefone para
contato, e disse que gostaria muito de saber mais sobre a
historia desse oficleide encontrado. Em cinco minutos
recebo uma resposta dizendo: “6 moco, estava esperando o
seu contato’.

Do outro lado estava o “Johnson” (adiante explico as aspas
no nome), um ribeirinho de Pirapora, Minas Gerais.
Trocamos mais algumas mensagens e perguntei se poderia
ligar, pois eu nao estava acreditando na histéria que ele
estava escrevendo.

Ligacao feita, ele comeca a narrar os fatos: “entdo mogo, eu
estava numa pescaria aqui perto do Riacho do Barro, no alto
médio Sao Francisco, joguei a rede e ela enganchou em
alguma coisa no fundo do rio, quando eu puxei com mais
forca a rede soltou e nela estava preso esse aparelho. De
primeira, e olhando de longe, eu achei que era uma chaleira
velha, mas depois, mais de perto, vi que era outra coisa, e eu
tinha certeza que era algo especial. Level pra casa e pedi pra
minha esposa postar uma foto na internet, de modo que a
gente pudesse tentar descobrir o que era esse aparelho, até
que a turma comegou a marcar muito o seu nome, € eu fui
pesquisar sobre voce e estamos aqui conversando agora”
Quando eu ouvi a historia, nao acreditei, pescar um
instrumento qualquer dentro de um Rio (ainda mais no Sao
Francisco), ja seria algo surreal, inacreditavel...agora, pescar
um oficleide na rede? Isso ¢ sim histdria de pescador! E como
esse instrumento foi parar no fundo do Rio? Seria um
naufrigio? Seria uma enchente, que arrastou alguma casa?
Seria uma esposa que nao aguentava mais o marido
soprando aquele instrumento, e para acabar com seu

tormento o jogou no Rio? Sao muitas perguntas sem
respostas. NOs conversamos mais um pouco e eu perguntei
o que ele queria fazer com o instrumento, ele disse que para
ele nio tinha serventia, e que ja tinha muita gente
interessada e oferecendo um bom dinheiro. Eu contei um
pouco da minha histéria, at¢ que ele me interrompeu
dizendo: “mocgo, eu ja sei tudo sobre vocé...sei até que voce
viajou pra fora do Brasil e comprou um instrumento desse
pagando em Euro’; eu comecei a rir e disse “¢, hoje em dia
nao dd mais pra se esconder, né Johnson?”

Eu pedi mais algumas fotos e disse que se ele nao tivesse
fechado negdcio com outra pessoa, adoraria ficar com o
instrumento, mas so se ele realmente pudesse ser restaurado.
Depois de ver mais algumas fotos (fig. 6,7 e 8), e um video,
foi possivel ter esperanca numa possivel restauragcao. O
instrumento estava sim, em mau estado, mas nao faltava
nenhum parafuso e nenhuma chave. A maior parte do
trabalho (de forma ingénua) seria limpar, desamassar e
desempenar o instrumento. Mas claro, eu nao sabia como
estava o metal, se havia desgaste a ponto de impossibilitar a
restauracao. Porém, s3o coisas que sé poderia descobrir com
o instrumento em maos, afinal, eu nao tinha a minima ideia
de quanto tempo aquele oficleide havia ficado submerso: 60,
80, 100 anos? Talvez mais?

Figura 6: oficleide, campana
e tudel

Figura 7: oficleide, detalhe
das chaves da mao esquerda

Figura 8: oficleide, detalhe
das chaves da méo direita

Depois de mais de uma semana conversando com o tal de
“Johnson”, fechamos o negdcio, e o oficleide teria destino
certo - o Rio de Janeiro.

Agora vou explicar porque das aspas no nome “Johnson” O
“Johnson” nao se chamava Johnson, e sim Newton. Essa
“estoria” td ficando boa! Ele disse que inventou o nome
porque tinha medo de cair em algum tipo de golpe, e a
pessoa querer rastrear o seu nome verdadeiro.

Depois de algumas risadas, eu e o Seu Newton continuamos
as tratativas para trazer o instrumento para o Rio. Naquele
momento eu nao poderia viajar para buscar pessoalmente,
entdo ele propos de enviar por correio. Dito e feito, o
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instrumento foi devidamente embalado e enviado (fig. 9 e
10).

Figura 9: O oficleide sendo preparado Figura 10: o oficleide embalado para envio

O oficleide chegou na minha casa no dia 27 de julho de 2023
(fig 11). Exatamente como se estivesse saido do rio (tinha até
areia). Para minha surpresa o instrumento era da marca
Gautrot Breveté (a mesma marca do meu outro oficleide), e
havia a inscri¢ao da loja “A Africana - Figueiredo Barboza &
Cia. Rua da Quitanda Ne 98 - Rio de Janeiro” (fig. 12). Esse
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Figura 11:0 oficleide de volta ao Rio de Janeiro Figura 12: detalhe da inscrigdo na campana

Pelas minhas pesquisas, em meados do século XIX, a casa A
Africana vendia artigos diversos, de instrumentos musicais a
para
engenharia, e etc (fig. 13). A loja existe até hoje, fica

material cirurgia, odontologia, oftalmologia,

localizada na praga XV e vende artigos de tabacaria.

Jos¢ Moreira Barbosa, 4 4/
cana, Instramentos de musica, oplica,
cirurgia, denlista, engenharia e physica,
imagens e lodos os aceessorios tenden tes
ao culto divine, r. da Quitanda 08 A es.
quina da de S. Pedro reside r. dos Vo-

' luntarios da Patria 09 667, 737).

José Moreira Barbosa, padaria, Boulevard
Vinte ¢ Oito de Setembro 58 (721),
* = — —, umo picado, YVisc. do Rio Branco
16 (839).
* = — — (le Pinho, fazendas por atacado,
Mercado 9 (592).

Figura 13: propaganda da loja A Africana, 1885.

Agora, de posse do instrumento, pude avaliar melhor os

danos que os anos debaixo d’dgua haviam causado. De fato,
nao faltava nenhum parafuso, mas em algumas partes o
instrumento estava muito frigil e deteriorado, em especial
na campana e no tudel, que estava completamente retorcido.
Isso me deixou um pouco preocupado, pois poderia
comprometer todo o processo de restauracao. Bem, mas
nesse momento tudo que eu tinha que fazer era buscar
alguém que topasse essa empreitada, de “trazé-lo de volta a
vida’ e me veio a cabe¢a 0 nome do meu amigo e luthier
Marcelo Lacerda. Fiz contato com o Marcelo, e para minha
surpresa, ele tinha acabado de se mudar para Araruama, no
Rio de Janeiro. Contei toda a histdria do instrumento, ¢ ele
me disse: “O, Everson, eu jd estava pensando em me
aposentar do oficio, mas depois de ouvir essa sua histdria eu
tenho que pegar este instrumento como um desafio pessoal,
quero parar de trabalhar como luthier e fechar esse ciclo
com chave de ouro? Em agosto de 2023 e eu entreguei o
instrumento pessoalmente em suas maos.

O processo de restaura¢ao de um instrumento ¢ um trabalho
que requer horas e horas de dedica¢iao do luthier. No caso
especifico desse oficleide, o Marcelo teve que comecar um
instrumento praticamente do zero. Todas as partes foram
dessoldadas, e o instrumento desmontado por completo (fig.
14). Ele ainda encontrou uma boa quantidade de areia
dentro dos tubos internos do instrumento (fig. 15).

Figura 14: o oficleide completamente desmontado Figura 15: areia acumulada nos tubos internos

A cada passo o Marcelo compartilhava dudios e fotos
comigo, e mesmo a distancia, fui acompanhando cada etapa
dessa reconstru¢ao. Uma das coisas que mais chamou a
atencao do Marcelo foi que (de forma geral), o metal ainda
era muito robusto, o que tornou possivel tirar todos os
amassados e mossas que havia por toda a extensao do corpo
do instrumento, sem prejudicar e/ou comprometer a
qualidade do latio.

O processo foi evoluindo e o instrumento comegou a ganhar
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forma (fig. 16 ¢ 17).

Figura 16: tubo desamassado ¢ alinhado Figura 17: tubo j& com as chaves montadas

O Marcelo deixou para o final os maiores desafios, que
seriam a reconstrucdo da campana (fig. 18), que estava
completamente danificada, a ponto de o metal ficar
maledvel; e o tudel, que ficou partido em 3 partes (fig. 19).

Figura 18: detalhe da campana Figura 19: tudel completamente danificado

Para a campana o Marcelo tinha uma solu¢ao muito curiosa.
Ele iria usar uma campana de trombone, recortar as laterais
em forma de anel, e vestir na campana do oficleide (fig. 20 e
21). Essa operagao s teria uma chance de ser feita, pois o
Marcelo tinha apenas uma campana de trombone
disponivel para cortar, se algo desse errado, teria que tentar
alguma outra solugao que talvez nao tivesse o mesmo
resultado e acabamento. Ja o tudel, o primeiro tubo ele nao
poderia usar as pecas originais, polis estavam muito
danificadas. Apenas o shank, que ¢ uma peca pequena onde
encaixamos o bocal. Para isso, 0 Marcelo foi juntando partes
de outros instrumentos com a mesma conicidade do tubo
do tudel original do oficleide, e, apds algumas tentativas,
conseguiu encontrar trés partes com as exatas dimensoes de
que precisava (fig.22). O segundo tubo do tudel teve
restauragdo € na trocado, sendo

nao precisou  ser

completamente remontado (fig.23).

Os dois grandes desafios foram superados e os resultados
foram incriveis, muito além do que se esperava, como
podemos ver nas figuras abaixo:

Figura 20:anel retirado da campana de trombone

Figura 22: tudel restaurado Figura 23: tudel completo

Também optou-se por nao fazer nenhum tipo de polimento
no instrumento, pois segundo o Marcelo, provavelmente a
exposi¢ao a algum componente quimico (naturalmente
presente nas aguas do rio Sao Francisco), em contato por um
longo periodo com o metal do oficleide, pode ter mudado
sua organizacao molecular, por isso, para dar um polimento
e voltar a condicao original do metal (geralmente da cor
dourada), seria preciso fazer um polimento muito agressivo,
isso diminuiria muito a espessura do metal, deixando-o
muito fino e fragil, o que poderia prejudicar o desempenho
e o resultado sonoro.

Nesse momento o instrumento estava pronto para ser
remontado, com todas as pecas alinhadas e desamassadas,
como podemos ver na figura 24.
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Figura 24: oficleide ap6s restauragdo completa

No dia 09 de abril de 2024 (fig.25), juntamente com meu
irmao Aquiles Moraes e meu amigo Marcus Thadeu da
Conceicao, testemunhas oculares da historia, fomos até a
casa/oficina do Marcelo Lacerda, em Araruama/R], para
buscar o oficleide. O instrumento era incrivel, exatamente
como eu havia sonhado, um som escuro e doce, assim como
as aguas do Velho Chico, e como uma fagulha de tempo,
fechei os olhos, respirei profundamente e ao sair o ar de
meus pulmoes, ia vibrando pelo instrumento as notas de
Carinhoso, do mestre Pixinguinha. Naquele breve instante a
musica flufa, e o oficleide, que por mais de um século ficou
silenciado nas profundezas de um rio, estava de volta, as
rodas de choro e ao Rio de Janeiro.
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Figura 25: Amigos em Araruama/R], da esquerda para direita: Aquiles Moraes, Marcus Thadeu (segurando o oficleide Gautrot

Marquet), o luthier Marcelo Lacerda e Everson Moraes (com o oficleide do rio Sdo Francisco, completamente restaurado).

Em agradecimento ao Marcelo por todo cuidado e carinho ao longo do processo de restauracio do instrumento, eu

compus pra ele um maxixe intitulado “Araruama em Festa” Essa foi a primeira gravagao que realizei utilizando o oficleide
do rio Sao Francisco. Vocé pode ver e ouvir através do link a seguir:

ARARUAMA EM IFESTA

Se vocé acha que a histdria termina por aqui, se enganou! Alguns meses depois da restaura¢ao concluida eu recebo um
audio do seu Newton, com sua vou mansa dizendo: “pois é mogo, c€ sabe que eu tava lembrando de uma histéria do
instrumento, e tem uma parte interessante. Um amigo nosso, pessoa gente boa, tinha perdido a prétese (dentadura) no rio,
numa outra pescaria que a gente fez. Af ele foi 14 pra casa e eu falei pra minha esposa: Rosa, semana que vem se a gente
pegar um peixe, eu vou comprar uma dentadura nova pro Parazinho. Af aconteceu de pegar esse instrumento, essa Joia!
Dai, na hora a gente levou ele no dentista” Viva o tesouro de Pirapora e viva os mistérios do Velho Chico!



https://www.youtube.com/watch?v=w7RHXghPkuc

Organizadores
& Colaboradores

Doutora em musica, Laura Ronai € responsdvel pela cadeira de flauta
transversal na UNIRIO, pertence ao corpo docente do PROEMUS, além de
coordenar a Orquestra Barroca da UNIRIO, que em 2025 completou 23 anos

»

de existéncia ininterrupta. Coordena o projeto “Orquestra que Transforma’,
em Tangua. Organizou 7 Semanas de Musica Antiga da UNIRIO, em parceria
com o Centre de musique baroque de Versailles. Com a OBU realizou
também duas Speras barrocas, junto a Oficina de Opera dirigida por Carol
McDavit.

Seu livro “Em busca de um mundo perdido” saiu pela Topbooks em
2008, sendo considerado um dos mais importantes volumes sobre flauta
publicados no Brasil. Este livro sera lancado em inglés pela Lexington Books

em 2025. Atualmente escreve textos para a Revista da OSESP e ¢ responsavel
por notas de programa da OSESP e da OPES.

Professora Adjunta de Flauta Doce da Escola de Musica da UFR], Patricia
Michelini é doutora em Musica pela ECA-USP, onde desenvolveu tese sobre
a histdria da flauta doce no Brasil. E criadora e integrante de grupos que tem
como foco o repertorio para flauta doce de diversos periodos histéricos, como
o Duo Flustres e os conjuntos Barroco Affettuoso e Galanteria. Integra a
Orquestra Barroca da Unirio (OBU) desde 2014, celebrando uma parceria de
muitas realizacdes com sua diretora, Laura Ronai. Como pesquisadora,
participa regularmente de eventos cientificos e artisticos relevantes para as
areas de Flauta Doce e Musica Antiga. Com mais de trinta anos de docéncia,
destaca-se como uma referéncia para o ensino de flauta doce e para a
promoc¢ao de acOes e projetos que valorizam a pesquisa, a pedagogia e a
histdria relacionada ao seu instrumento. Na Escola de Musica da UFR] desde
2011, é docente do curso de Licenciatura ¢ do Programa de Mestrado
Profissional em Musica (PROMUS), responsavel pelo projeto de extensiao
Flauta doce em Sistema (2020-21) e pela curadoria do Festival de Musica
Antiga (2011-2015) e do Seminario de Flauta Doce (2015 e 2018).

Atila de Paula ¢ cravista e pianista, estudou na UFR] e foi bolsista da
Hochschule fiir Musik Karlsrube (Alemanha). Considerado um dos cravistas
brasileiros mais ativos de sua geragdo, atuou com importantes orquestras e
conjuntos como a Orquestra Sinfénica Brasileira, Petrobras Sinfonica,
Orquestra Barroca da UNIRIO, Johann Sebastian Rio. Colaborou com
artistas como Bruno de Sa, Katia Velletaz, Stéphanie-Marie Degand, Mira
Glodeanu e Linus Roth, além de integrar producoes do Centre de Musique
Baroque de Versailles e do Festival Amazonas de Opera. Atualmente, ¢é

professor da Art School do Instituto Cultural Brasil — Estados Unidos, em
Manaus.
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Alessandra Alexandroff Netto é Mestre em Musica pelo PPGM-UFR]
(2023), lato-sensu em Educa¢ao Musical CBM-CEU (2014), lato-sensu em Artes
- Unilassale (2007), Licenciatura em Musica CBM-CEU (2013), Licenciatura
em Pedagogia pela UNIABC (2003), e Bacharelado em Composicao e
Regéncia pelo Instituto de Artes - UNESP (1999). Atualmente € Assistente II
na Dire¢ao do Instituto Helena Antipoff (IHA), anteriormente foi assistente
IT da Geréncia de Educacio da 22 Coordenadoria Regional de Educacao do
Rio de Janeiro, professora de musica no ensino fundamental da Prefeitura da
Cidade do Rio de Janeiro. Coordenadora e professora dos cursos online da
Fundacao Sopro Novo Yamaha e regente da Orquestra Sopro Novo Carioca.
Foi tutora virtual no curso de Licenciatura em Educacio Musical da
UFSCAR. Tem experiéncia na drea de Artes, com énfase em Musica, atuando
principalmente nos seguintes temas: educacio, educacao inclusiva, musica,
canto coral e flauta doce.

Historiador e tedrico da musica, especializado em dpera francesa do século
XVIIL, Benoit Dratwicki, € diretor artistico do Centre de musique baroque de
Versailles desde 2006. Benoit Dratwicki, que inicialmente estudou violoncelo
e fagote no Conservatdrio de Metz e, posteriormente, musicologia na
Sorbonne em Paris, € autor de virias monografias aclamadas pela critica. Ele
também preparou edigoes modernas de varias partituras barrocas e
contribuiu para a realizagao de estreias modernas, gravagoes e apresentagoes
de obras dramdticas da musica barroca francesa. Desde 2006, atua como
diretor artistico (2006-2009) e consultor de elenco (2010-) no Palazzetto Bru-
Zane, Centro de Musica Romantica Francesa em Veneza, além de ser diretor
artistico do Haydneum (Centro de Musica Antiga) em Budapeste (2020-2024).
Por muitos anos, ele tem se dedicado a producao e a execucio de obras
significativas da historia da musica e do teatro musical.

Eliara Puggina ¢ pianista e professora formada pela Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS), com doutorado em musica pela UNIRIO,
recebeu aprimoramento em performance pianistica por Arnaldo Cohen e
Linda Bustani. Desde entao, atua principalmente como pianista colaboradora
de cantores liricos e em grupos de operas.

Participou de diversos grupos de camara e trabalhou durante cinco anos no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro como pianista, atuando na Orquestra
Sinfonica, no Coro e com solistas nas dperas. Atuou em masterclasses como
acompanhadora junto a cantores e professores nacionais e internacionais.

Seu repertdrio contempla centenas de apresentacoes desde 1980, incluindo

cerca de 45 Operas, concertos sinfonicos, musica de camara e transmissoes

radiofonicas ao vivo pela Radio MEC. Atualmente tem trabalhado cono
. ~ , : :

pianista preparadora nas producdes de dpera junto aos solistas no Theatro

Municipal do Rio de Janeiro. E pianista acompanhadora concursada da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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Eliete Figueira Batista da Silveira tem sua formag¢do na Faculdade de
Letras da UFR]J, onde alcancou os titulos de mestre e doutor em Lingua
Portuguesa. Posteriormente (2013-2014), realizou seu pds-doutorado na
Universidade de Lisboa. E Professora da graduacio e dos Programas de Pds-
Graduagao em Letras Verndculas e do ProfLetras. Atualmente pesquisa a
variagao da lingua e sua relacio com a aquisicao da linguagem e o ensino-
aprendizagem da escrita. E associada permanente da Abralin (Associacio
Brasileira de Linguistica) e da ANPOLL (Associacio Nacional de Pos-
Graduacao e Pesquisa em Letras e Linguistica). Participa de eventos nacionais

e internacionais, bem como publica em periddicos brasileiros e estrangeiros.

Técnico em Musica pelo Colégio Pedro II (2015-2017), Erick do Carmo ¢
habilitado em Flauta transversal. Bacharel em Flauta pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio) (2018-2022). Licenciando em
Musica pela Unirio (2023-). Tem experiéncia atuando como professor em
cursos livres de musica de Campo Grande, RJ (2021-). Em sua formacio,
aderiu ao traverso barroco. Em masterclasses diversas, teve a chance de estudar
com renomados intérpretes do estilo barroco, como Laura Roénai (Brasil),
Rachel Brown (Inglaterra), Diana Baroni (Argentina) e Alexis Kossenko
(Franca). Publicou ensaios no formato de colunas junto a revista da
Associagao Brasileira de Flautistas (Pattapio - 2020) e junto a Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, na revista especializada em Musica
Antiga da Orquestra Barroca da Unirio (Conversa das Antigas - 2021).

Everson Moraes ¢ trombonista da Orquestra Sinfénica da UFR], Bacharel
em trombone pela UNIRIO e Mestre em Musica pela UFR]J, onde defendeu a
dissertacio "IRINEU DE ALMEIDA E O OFICLEIDE: o resgate de um
instrumento esquecido”. Ja trabalhou com importantes artistas da musica
popular brasileira, tais como Ney Matogrosso, Joio Bosco, Francis Hime,
Maria Bethania, Zeca Pagodinho, Mdrio Adnet, Nailor Proveta, dentre outros.
Em 2013 adquiriu um oficleide centendrio e iniciou um trabalho de resgate
da historia e da pratica do oficleide na musica brasileira, gravando em 2015 o
disco “Irineu de Almeida e o Oficleide - 100 Anos Depois’, lancado pela
gravadora Biscoito Fino.
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Doutor em Musica — Execu¢ao Musical/Clarineta pela UFBA, com Pos-
Doutorado na area de Musicologia Histérica na Universidade Nova de
Lisboa/Portugal, Fernando José Silveira é Professor Titular de clarineta e
musica de cadmara do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO/R] e professor
colaborador/orientador do curso de Doutorado em Musica da ECA/USP. Tem
destacada carreira como clarinetista solista, camerista e docente pelas
Américas, Europa e Asia. Nos tltimos anos, tem se dedicado também 2
pesquisa sobre temas relacionados a clarineta, as praticas interpretativas e a
musicologia histdrica, publicando artigos nos principais veiculos brasileiros,
nos EUA e na Europa.

Kristina Augustin ¢ reconhecida pela sua ampla atuagdo como intérprete
e divulgadora da viola da gamba no Brasil sendo seu nome citado no
diciondrio Novo Aurélio (século XXI) nos verbetes “viola da gamba” e
“cambista” Recebeu a Mocao Aplausos da Camara Municipal de Niteroi pelo
trabalho de divulgacio da Mausica Antiga. Doutora em Musica pela
Universidade de Aveiro-Portugal e Mestre pela Unicamp, Kristina Augustin ¢é
licenciada em viola da gamba pelo Birmingham Conservatoire (Inglaterra) e
possui especializagao pela Schola Cantorum Basiliensis (Suica). Integrou o
conjunto Musica Antiga da UFF durante 20 anos; criou o grupo Quadro
Antiquo com o qual realizou trés turnés pelo Norte/Nordeste, Minas Gerais
e concertos em Lisboa, Aveiro, Santarém, Porto e Praga. Em 2015, apresentou-
se com o trio Concerto a 3 no Paldcio Foz (Lisboa), Cine Teatro Avenida
(Castelo Branco) e na Biblioteca Joanina (Coimbra) através da aprovacao do
Edital “Conexio Cultura Brasil — IntercAimbios do MINC. E autora de trés
livros e varios artigos publicados. Sua discografia consta de um LP e oito CDs
com os grupos Musica Antiga da UFE Camerata Antiqua de Curitiba e
Quadro Antiquo dentre outras participagoes.

Leandro Turano é mestre € doutor em musica pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFR]J). Graduou-se no Bacharelado em Musica em dois
cursos: um com habilitagao em Regéncia (pela UFR]) e outro com habilitagao
em Composicao (pela UNIRIO). Também cursou a formacio técnica em
piano pelo Conservatdrio Brasileiro de Musica (CBM).

Leandro busca uma experiéncia plural com o fazer musical. Atuou como
pianista solista e camerista no repertério erudito tradicional, erudito
contemporaneo ¢ também popular brasileiro. Foi cravista da Orquestra
Barroca da UNIRIO por alguns periodos e atua como regente coral ha 18 anos
em um trabalho voluntdrio. Foi compositor de algumas obras apresentadas
em festivais nacionais e internacionais. Como professor, jd lecionou aulas
particulares e em grupo, além de ter sido produtor e revisor de material de
apoio para a drea de Educac¢io Musical da Prefeitura do Rio de Janeiro. Ha 11
anos também participa da gestao administrativa do Espaco Cultural BNDES.
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Luiz Mello iniciou sua trajetdria académica na UFRJ, estudando violido
classico. Foi premiado com uma bolsa integral pelo Royal Conservatoire of
Scotland para estudar na instituicao, entre 2012 e 2016, onde teve seu
primeiro contato com cordofones historicos. Estudou teorba como segundo
instrumento de 2012 a 2015, retomando o instrumento na Orquestra Barroca
da Unirio (OBU), conjunto que integra desde 2018. Atualmente tem se
apresentado em duos, trios e solos, além de
atuar como baixo continuo na OBU e estar em processo de conclusao de
mestrado na Unirio, sob orientagao da
professora Laura Ronai.

Tom Moore possui diplomas em musicologia de Harvard e Stanford.
Estudou traverso com Sandra Miller em Nova York. Fundou o conjunto de
camara Le Triomphe de I'Amour, ativo de 1991 a 2016, ¢ também se
apresentou e gravou com outros grupos, incluindo Brandywine Baroque,
Philomel e Mélomanie. De 2004 a 2007, foi professor visitante no Programa
de Pds-Graduagao em Musica da UNIRIO e co-diretor de seu conjunto de
musica antiga, a Camerata Quantz. Gravou discos pelos selos Lyrichord e A
Casa Discos. Como musicologo, seu foco tem sido compositores e repertorios
negligenciados do século XIX, particularmente mulheres e judeus; também
escreve sobre musica contemporanea, com muitas entrevistas com
compositores internacionais. Seus textos foram publicados em periddicos nos
Estados Unidos, Republica Tcheca, Brasil, Austrdlia, Nova Zelandia, Israel,
Itdlia, Alemanha, Espanha, Franca, Paises Baixos e Hungria. Artigos recentes
apresentam sua pesquisa sobre compositoras da Paris do século XIX,
incluindo Leonie Tonel, Maddalena Croff, Elisa Bosch, Laure Brice, Ida
Boullee, entre outras. E ativo como tradutor, tendo livros publicados em
traducoes do alemido, italiano, francés, portugués e inglés. E chefe do
departamento de Som e Imagem da Biblioteca Green, na Universidade
Internacional da Florida, em Miami.
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