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0 que faz
um musico,

encarcerado durante meses € meses, sem
possibilidade de sair? Se estiver com seu
instrumento, toca ¢ se lamenta. A pandemia
tem sido dura com a classe dos artistas. Sem
publico, sem aplauso, sem verbas, sem
perspectivas, é dificil encontrar 4nimo para
seguir estudando, para manter a forma como um
atleta sem olimpiadas. No caso dos musicos de
orquestra, a situacao é pior ainda. A vida de uma
orquestra depende da aglomeracdo. O ouvido
colado no colega, a gente procura se integrar a
seu sopro, a seu som. Como fazer isso com
distanciamento social?  Como  criar
sonoridade de naipe sem poder ler da mesma
estante, sem poder se comunicar com o colega
pelos sinais quase imperceptiveis que o corpo
revela aqueles que estdo perto, muito perto? E
como tocar um Iinstrumento de sopro de
mascara? Como elevar a voz com uma mordaca’

uma

O dilema das orquestras atingiu a Orquestra
Barroca da Unirio (OBU) em cheio. Tivemos
um ensaio em margo, em que fizemos planos
lindos € nos embebemos (¢ embebedamos!) da
alegria  de, depois das férias, nos
reencontrarmos. Na semana seguinte jd
estavamos em prisio domiciliar. O maior
problema é que uma orquestra profissional tem
o estimulo do saldrio para manter a coesido. A
OBU, que sempre viveu apenas do entusiasmo
de seus integrantes, no fio da navalha, corria o
risco de se esfacelar. Mas em tempos de
pandemia, este risco se tornava quase uma
certeza: como sobreviver ao isolamento?

Tivemos inicialmente a ideia de mantermos
0s encontros semanais no mesmo dia e hora,
custasse o que custasse. Fariamos mesas
redondas, palestras, bate papos. Mas tinhamos
que manter a turma unida. E havia tanta gente
interessante, com muito para nos interessar!
Chamamos convidados externos, e€ também
integrantes da  orquestra. Quem  sabe
passariamos a entender melhor os interesses e

Editorial

vor Laura Ronai

pesquisas de nossos proprios musicos, lhes
dando espago para que nos contassem sobre
suas dissertacoes, teses, questionamentos €
inquietacoes’ Mas serd que teriamos material
para preencher tantas horas de encontros?

O resultado desta proposta foi bonito e muito
rico, € mostrou que assunto nao falta. O
universo da musica barroca é amplo, variado e
cheio de surpresas. E o mundo da OBU,
também. Foram tantas as abordagens, tantos os
assuntos curiosos, que niao houve nenhum dia
em que ndo ultrapassissemos o hordrio de
encerramento. A conversa estava sempre muito
boal!

Foi do Atila de Paula (secundado pela Patricia
Michelini) a ideia de lancarmos uma revista
para aumentar ainda mais o alcance das nossas
“Conversas das Antigas”: cada convidado da
OBU traria para nés o material de um artigo e
aos poucos as secoes de uma revista se
estruturariam, como uma casa levantada aos
poucos, parede por parede, tijolo por tijolo.
Neste exemplar trazemos a publico o primeiro
numero desta cria da OBU: os assuntos sao tio
diversos quanto a composi¢io da nossa
orquestra. 'lemos autores que representam
sopros, cordas, voz. E principalmente: cérebro!
Neste namero comparecem Alcimar do Lago
Carvalho, Artur Ortenblad, Benoit Dratwicki,
Caé Vieira, Erick do Carmo, Kristina Augustin,
Manoela Ronai, Patricia Michelini, Pedro
Hasselmann, Pedro Pastor e Roger Ribeiro. A
diagramacdo, um luxo s6, também estd a cargo
de um de nossos musicos: 0 proprio Atila. Estd
provado: podemos estar em cativeiro, mas a
imaginagdo continua livre para voar.



Uma conversa das boas

ntes mesmo de planejarmos a revista
Conversa das Antigas, tinhamos muitas
ideias a respeito do conteido que
gostariamos de ver em meio a enorme quantidade
de lives que surgiram durante o periodo de

WhatsApp

intitulado “Coordenacio OBU”, que redne os

isolamento social. No grupo de
membros responsaveis pelas diretrizes e agoes da
Orquestra Barroca da Unirio, conversavamos
sobre a possibilidade de nossos encontros
espelharem a diversidade que faz a OBU ser o
que ela é um grupo que redne musicos
profissionais € amadores, estudantes de vdrias
escolas e universidades, gente jovem e gente nao
tdo jovem assim, gente experiente € gente que
estd comecando. Bastaria aproveitar as virtudes
de nossos integrantes € convidados para que os
encontros se tornassem interessantes. E para que
o potencial dessa turma fosse ao maximo
explorado, achamos melhor ndo impor formatos e
tematicas aos colaboradores. Sem saber,
estdvamos criando as condi¢oes para a criacdo da

revista.

As secoes de Conversa das Antigas surgiram a
partir das ideias e contribui¢cdoes deste nucleo
inicial e de outros colaboradores que rapidamente
aderiram a proposta da revista e toparam o desafio
de escrever para este nosso primeiro nimero. Os
titulos espirituosos refletem o ambiente da OBU
e a nossa conviccao de que uma revista surgida
em ambito académico pode muito bem informar
sem deixar o bom-humor e a leveza de lado. As
colunas sdo descritas a seguir:

- Eu ougo vozes: a coluna de Caé Vieira €
sobre a pratica do canto no repertério dos séculos
XVI, XVII e XVIII. Ao abordar os assuntos de
maneira instigante e perspicaz, Caé propoe
solucoes palatdveis e inovadoras para os percalcos
que o cantor enfrenta na interpretacdo daquela
musica.

- Memdérias: aqui o foco vai para a histéria do
movimento que resgatou a chamada “Mdusica
Antiga” e seus

intérpretes para 0 cendario

Nota editorial por Patricia Michelini

profissional e académico da musica. A coluna é
capitaneada por Kristina Augustin, pioneira na
pesquisa sobre este movimento no Brasil.

- Vibragoes: a vibracao de uma corda ou do ar
¢ o ponto de partida para a producdo do som dos
naipes de cordas e sopros de uma orquestra. A
proposta da coluna Vibragies é ser um espago
dedicado as questoes relacionadas ao tocar e falar
sobre “musica antiga” com o0s instrumentos
destes naipes. Erick do Carmo, flautista da OBU,
Ribeiro, spalla,
respectivamente das secoes sopros € cordas;

e Roger Nnosso cuidam

- A nova miisica antiga: a minha coluna trata
das novas questdes que surgem pela pratica da
musica anterior ao século XVIII. Além de artigos
como o apresentado nesta edi¢do, a coluna terd
também entrevistas com personalidades que
estdo pensando e propondo solucoes para os
desafios atuais da pesquisa, ensino €
interpretagdo da “musica antiga’.

- Fontes: se as fontes historicas nos trazem
informacgoes preciosas sobre a musica do passado,
as fontes modernas, materializadas nos
pesquisadores que se dedicam a esmiugar essa
musica, estdo presentes nesta secao dividindo
generosamente suas descobertas e reflexoes.

- Colaboradores: este é o espago para as
contribuicoes de integrantes e simpatizantes da
OBU de todos os tempos. Veja como enviar sua
contribui¢io na ficha técnica da revista.

Além das secoes descritas, algumas outras
estdo no forno e serdo apresentadas nas proximas
edicoes.

Por fim, gostaria de dizer que a presenca de
[Laura Rénai perpassa toda a revista e é fonte de
inspiracao para todos noés. LLaura sempre diz que
sonha com o dia em que as pessoas irdo conversar
sobre musica em barzinhos assim como
conversam sobre futebol, politica ou qualquer
outro “bom” assunto. Quem sabe a revista
Conversa das Antigas ndo seja o estimulo necessario

para 1sso’?



“.avida,

a vida,
a vida,

a vida so € possivel reinventada.”

esconheco as circunstiancias que

levaram Cecilia Meireles a escrever a

frase que da titulo a esta nota em seu
poema “Reinvencao”, de 1942, mas olhando
para trds com as atentas lupas de um
espectador de agora, sentado aqui, penso que
ela tinha razao. Reinventamos tudo: a vida
intima, a social, os veiculos, os meios e os fins,
e ha até quem queira reinventar os poderes!
Mas uma coisa que ainda nao se reinventou foi
o Amor; no nosso caso, pela arte, tdo intenso
quanto a vontade de se viver.

Ha muito tempo, meu amigo Guilherme
de Carvalho me dizia, entre bicadas numa
cerveja gelada apreciada perdidamente nas
ruelas de Copacabana: “Veja s6, meu caro, a
Orquestra Barroca da Unirio se redne para
celebrar a arte mais importante que a propria
Arte: o amor pela comunicagido!”. Sim, ele
estava correto. Nao hd nada como a OBU por
ai, sobrevivendo e se reinventando
diariamente com a mistura mais improvavel
(serar) dos loucos pela musica. Decididos a
atravessar as dificuldades do novo século com
a mesma alegria e variedade, apresentamos
esta revista digital que é a cara da nossa
orquestra - aquli encontramos as vozes de
professores, alunos, amantes da arte. Tenho o
privilégio de apresentar o desenho grafico
destes artistas incomparaveis, € por 1Sso sou
muito grato as queridas laura e Patricia (e

Notas da Edicao

por Atila de Paula

também a toda a OBU e seus entusiastas) pela
confianca. A proposta é que nossa Conversa
das Antigas mantenha o “jeitinho da OBU”:
somos académicos, mas também nao somos.
Falamos de coisas que ha muito passaram, mas
estamos conectados com o agora. ludo isso
porque realmente amamos nos comunicar, seja
pelo som, seja pela palavra.

Assim, nada mais Jjusto que
reinventarmos (ao menos para nés) também
como vamos apresentar este material: esta
publicacao digital é interativa, o que significa
que ¢é possivel baixar
documentos e outras coisas por aqui mesmo.

assistir  videos,

QUANDO UM TEXTO OU
MARCAS ESPECIALS
APARECEM, GERALMENTE
PODERAO LEVAR A OUTRO
LUGAR., BASTA CLICAR,

Vai, pode experimentar!

No indice, clicar nos artigos leva
diretamente a pagina marcada, ¢ um duplo
clique nas colunas da revista deve facilitar a

visualizacdo em smartphones.

Espero que a leitura seja divertidal
Estamos todos ansiosos para conhecer a sua

receptividade.  Vamos  continuar  aqui,
aguardando, sonhando, amando,
r ¢ 1 n v e n t a n d o


https://youtu.be/sVtsQGTmPfo
https://youtu.be/sVtsQGTmPfo
https://youtu.be/sVtsQGTmPfo
https://youtu.be/sVtsQGTmPfo
https://youtu.be/sVtsQGTmPfo

Pro seu canto

soar maits barroco,
voce precisa de mais...
Hum! Como é 0 nome
d1SSO mesmo?

Uma discussao sobre terminologia vocal aplicada ao estilo do barroco tardio

uitas vezes eu escuto cantores €
estudantes de canto explorando o
repertério barroco com tudo no

lugar: afinagdo, agilidade, 6tima diccdo,
expressividade, cor, controle de vibrato, etc.
Mas, em muitos casos, falta algo crucial que
impede que a interpretagdo soe realmente
barroca dentro dos estilos de interpretacao
historicamente orientada mais correntes no
nosso tempo. A isso que € tao dificil de atingir

no canto barroco eu chamo de flexibilidade.
Essa é a palavra com a qual eu gostaria de
preencher a lacuna presente no titulo acima:
gostaria de poder dizer para tantos cantores
maravilhosos que eu vejo que “pro seu canto
soar mais barroco, vocé precisa de mais
flexibilidade”. Porém, em canto, infelizmente,
o uso desse termo é um tanto limitado por ser
geralmente considerado como sindénimo de
agilidade.
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Mas, creia, nao sou s6 eu! O vocabulo
flexibilidade teima em aparecer por ai, tanto
em livros e artigos atuais que tratam sobre
canto barroco quanto em textos cldssicos como
o tratado Opiniont de' cantort antichy e modern
escrito por Tosi em 1723. Estes textos nos
mostram que, na conceituacdo de “mausica
antiga”, o termo flexibilidade, mais do que um
conceito propriamente dito, é largamente
utilizado como sindnimo de alguma outra
coisa, na tentativa de explicar essa dada coisa.

A grande questao que a ele se relaciona me
parece ser a construcdo da linha de canto no
som barroco, que é algo diferente dos tipos de
linha do romantismo que, regra geral, estdo
mais presentes nos nossos estudios de canto.

De certa forma, € algo que estd no meio do
caminho entre os dois extremos romanticos do
legato pucciniano e do non-legato que se vé
nas passagens rapidas de Wagner, por exemplo.

Para que possamos compreender o fraseado
barroco, precisamos pensar no formato do arco
usado no periodo. Embora nao exista um anico
tipo de design que englobe o periodo como
um todo, o fato é que os arcos de cordas
friccionadas do século XVII até a metade do
XVIII eram majoritariamente convexos. [sso
significa que existe um contraste maior entre
a sonoridade da ponta e do talao do arco. A
linha que dele resulta se torna, entdo, um
equilibrio dinamico entre sustentagdo e
inflexao. Sobre sustentacdo, Caccini, j4 no
inicio do séc. XVII, prezava pelo principio da
leveza da emissao vocal. Ao invés do legato
cheio que geralmente ensinamos hoje,
precisamos achar uma linha continua e muito
leve para servir como padrio de linha no
barroco.

No entanto, esse padriao é constantemente
quebrado pelo conceito de inflexdo. A musica
barroca tem uma gramatica discernivel. Ela é
formada por figuras pequenas que se encaixam
como palavras para formar frases, pardgrafos e
formas maiores. Muitos escritores da época
distinguiam entre musicais que
deveriam ser agrupadas ou separadas e
tratados instrumentais discutiam técnicas

figuras

para produzir uma ampla variedade de
articulacoes ligadas ou desligadas com o
objetivo de criar a impressio de que os
instrumentos estavam tocando silabas e
palavras de diferentes extensdes e niveis de
importancia. Pois entao, fica claro que a énfase
no contraste entre notas acentuadas € nao-
acentuadas é um dos principios fundamentais
da articulacio barroca. Além disso, ¢
necessario lembrar que dar visio as diferencas
entre pesado e leve também se aplica a
compassos € frases completas, construindo
uma hierarquia complexa de tensio e
relaxamento, dissonancia e resolucao.

Johann Friedrich Agricola, na traducao
comentada que faz em 1757 da obra de Tosi,
traz  algumas indicacdes interessantes:
somente a primeira nota de um trilo pode ter
um impulso; a primeira nota em um grupo de
3 ou 4 notas deveria ser levemente enfatizada
para manter claridade e tempo; deve-se
imaginar que a vogal em melismas € repetida
gentilmente a cada nova nota, como se fosse o
arco de um instrumento de cordas, entre
outras.

Ao lado do Agricola, existem outros (mas,
infelizmente, ndo muitos) textos que podem
nos ajudar a formar uma radiografia de como
deve ser a sonoridade vocal no barroco. E eu
quero terminar e€ssa nossa primeira coluna
elencando sete itens que deveriam constituir
a base desta maneira de se cantar: 1. Ataque
claro, direto e audivel; 2. Queda natural que se
segue ao ataque da nota; 3. Sustentagdo do
nivel basico de som leve; 4. Esse fio de
sustentacao entra pelas consoantes € constroi
o legato barroco; 5. O legato é quebrado por
uma organizacio de articulacdo em grupos ou
unidades menores; 6. Diferenciacdo audivel
entre silabas tonicas e dtonas; 7. Importincia
da messa di voce como contraste a esse padrio
basico de ataque das notas.

E 6bvio que isso ndo explica tudo e é claro
que nao da pra reduzir um periodo de 150 anos
em sete regras gerais. Mas espero estar aqui
dando uma pista pra que nds possamos
entender o que faz de uma interpretagao X ou

7



Y mais ou menos afeita ao que se tem buscado
em termos de estilo para este periodo.
Exemplos existem aos borbotdes na internet e
em gravacdes, mas eu gostaria de citar um
somente: procure no  YouTube pela
interpretagio  da  dria REJOICE
GREATLY, O DAUGHTER OF
Z AN do oratério Messias de Hindel com a
soprano neozelandesa Kiri te Kanawa
cantando sob regéncia de Placido Domingo no
programa de natal da BBC de 1980 e, para
comparar, busque a versio com a
SOPRANO TCHECA HANA
BLAZIKOVA ao vivo em 2011 sob
regéncia de Vaclav Luks.

Eu espero que, depois dessa nossa rapida
conversa, teu ouvido esteja sensivel pra notar
a incrivel agilidade e limpeza de Kiri te
Kanawa em uma performance onde, no
entanto, fazem falta todos os direcionamentos
de frase, as articulagoes, as inflexdes e, no
sentido barroco do termo, o maravilhoso legato
empregado por Hana Blazikova.

E ai? Ja parou pra ouvir um pouco de canto
barroco hoje? Boas audicoes pra todos nos!

possui Bacharelado em Mausica - Habilitacio em Canto pela
Universidade Estadual Paulista (2000). Como regente, tem
experiéncia nas areas de Musica Coral, Musica Antiga, Musica
Sacra. Na drea de Canto, atua principalmente em Misica Antiga,
Lieder e Cangodes de Camara e 6pera. Coordena o grupo Gesto da
Voz UFR]J, um grupo vocal de pesquisa ¢ performance em
musica antiga que trabalha em parceria com a Orquestra

B Barroca da Unirio.

i


https://youtu.be/LpYNae6EJw4?t=188
https://youtu.be/LpYNae6EJw4?t=188
https://youtu.be/LpYNae6EJw4?t=188
https://youtu.be/xv2SBypQ4ps
https://youtu.be/xv2SBypQ4ps

Vibragoe

Anselos refreados:
Handel poe a flauta
em um caminho penoso

G IF. HANDEL: SONATA EM ST MIENOR JHW

Y 367, . LARGO

(CLIQUE PARA OUVIR)

uvida, medo, confusdo, amor... Seja

no caso de uma crianca insegura, de

um homem medroso, de uma acéio
confusa ou de um jovem apaixonado, ha
situacoes em que o Instinto nos pede certa
auddcia, mas é refreado pela consciéncia. Em
momentos sociais de raiva e angustia, quando
mil ¢ um desaforos sdo abafados antes de
sairem pela boca, a interrupcao € assertiva; em
contrapartida, nos momentos em que a solidao
¢ acompanhada apenas por nossos receios €
inquietagoes, sentimos repetidas vezes a
energia tomar corpo para logo sumir. Junta-se
um impeto muito forte, que é devolvido para
o mundo com um longo suspiro.

No primeiro movimento de sua sonata em
st menor para flauta e continuo HWV 367b

(vide a partitura a pag. 11), Handel retrata o
jogo de vai
esmorecimento. A partir do uso de recursos
expressivos baseados no perfil melédico e nas
modulacoes, o compositor monta um breve
mondlogo, com feigdes improvisatrias de
preladio. Nele, o personagem insiste em
reprimir impulsos logo apo6s esbogi-los, e,
como resultado, torna seu percurso longo e
pesaroso.

O personagem jd inicia seu ato com
bastante vagar: a afirmacdo da tonica é pela
ornamentacdo dela mesma, em um
movimento limitado e contrito. Entao, ouve-
se a figura do pesadume nesta pecga. Certa
sensacdo de impulso infrutifero é gerada com
o uso de incisos fragmentados por uma brusca
mudanca da direcio do movimento, uma

9
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https://www.youtube.com/watch?v=i95CRFP-Hcs
https://www.youtube.com/watch?v=i95CRFP-Hcs
https://www.youtube.com/watch?v=i95CRFP-Hcs

escala ascendente e um salto de quinta
descendente (entre c. 2.4 ¢ 3.1). Um arrasto
nao por falta de energia, mas por autocontrole.
Sem jamais manifestar sobressalto, o
monologo transmite pensamentos mais calmos
alternados com aqueles mais movimentados. A
riqueza da melodia, dos ritmos e as
significagobes de cada fragmento sugerem
ponderagdo, enquanto movimentos angulosos
sdo a expressao do impulso, logo aplacado. O
apice de todo o jogo é a marcha ascendente,
em graus conjuntos, que se estende por
variadas regidoes harmonicas (inicio no c. 13),
em breves modulagoes. Parece que os desejos
finalmente rasgam o peito do personagem, €
serdao saciados fora do alcance da razao.
Inesperadamente, uma pausa interrompe a
ascensao do monologo, lhe tira energia, e
remaneja seus caminhos expressivos. O baixo,
que tem direcionado e variado a harmonia de
toda a peca, toma os tempos fortes para si € a
flauta resta reforcar o lamento descendente
nos contratempos (c. 16.3 - 17.2, sequéncia de
“7-6", bastante
expressiva, continuando com o motivo no
contratempo ainda no c. 18.1).

Para compreender 0S caminhos
composicionais que levam a  essa
interpretagdo, pode-se repartir o Largo em
duas secoes. No esquema de impulso e
abatimento, a primeira secio apresenta uma
frase que transmite debilidade (c.1); é seguida
outra frase que sugere a relativa maior e,
somando a isso sua direcionalidade
ascendente, representa ganho de energia (c.
5); a terceira retoma ao desalento inicial (c. 8).
A segunda secdo (c. 11) pode ser dividida de
acordo com os motivos explorados (c.11; c. 13;
c.16). Eles, por sua vez, seguem os mesmos
contrastes das trés frases anteriores,
reforcando um vaivém de afetos andlogo. E a
direcdo da sequéncia a responsavel por dar ao
ouvinte a sensacao pretendida. Assim, a
estrutura de cada secio € regida pela mesma
dicotomia, e demonstra uma bela simetria de
afetos mesmo com figuras diferentes. No
primeiro trecho dessa ultima subdivisao, a

resolugoes comum €

sequéncia € descendente (c.11-13); no
segundo, ascendente (c.13-16); ja o terceiro
(c.16-19) é o proprio suspiro, que, sendo uma
sequéncia ascendente, parece tender mais ao
impeto, a ansia, do que ao suspiro de tristeza.
A obra termina incitando uma cadéncia
ornada. Nesse tltimo momento, o intervalo de
quarta entre fia sustenido e si, seguido de
imediato pela ornamentacao livre do compasso
final, emula uma derradeira rendicdo as
emogoes. E como um grande suspiro que
estufa o peito, ganha félego em suspense e,
enfim, d4 lugar a a¢gdo no movimento seguinte.

Handel traga um caminho repleto de
ondulacdes emocionais. A flauta, personagem
desse drama solitdrio, deve amparar-se no
baixo e na sélida estrutura da peca para ser
levada para a frente; mas também deve deixar-
se tomar progressivamente pelas ricas ideias
melddicas tragadas no ziguezague entre o
impeto € o controle.

Erick do Carmo «

flautista formado pelo Curso
Técnico em Instrumento Musical do
Colégio Pedro II. Atualmente,
cursa o bacharelado em flauta
transversal no Instituto Villa-
LLobos, da Universidade
Federal do Estado do Rio
de  Janeiro (Unirio),
escreve regularmente em
uma coluna na revista
Pattapio da  Associagdo
Brasileira de Flautistas, e é
integrante da Orquestra
Barroca da Unirio.
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precisao linguistica
na musica barroca

INTRODUCAO

o século XVIII, a muasica era

entendida como um “discurso de

sons” (Mattheson, 1739), e a
performance musical era comparada a
declamagdo de um orador (Quantz, 1752),
assim, o0Ss musicos barrocos emulavam
principios dos  sistemas retdricos da
antiguidade  cldssica em seu “métier.”
Considerando essa relagdo, ¢é possivel
compreender a musica barroca no espectro
mais amplo da retérica e das virtudes

) B’

elocutivas.

Vista do Coliseu (1747), pintura a dleo de Giovanni Paolo Pamini (1691-17695). Acervo
do museu de artes Walter em Baltimore, EUA.

De matriz aristotélica, a retérica é uma
técnica de convencimento € argumentacao

que por meio de diversos tratados atravessou
séculos e tradicoes, desde o século IV a.C. na
Grécia, passando por retores latinos como
Quintiliano e Cicero por volta do século I d.C.
at¢é o mundo cristdo europeu do segundo
milénio. Obviamente, com um escopo tao
vasto € de se supor que indimeras nuances
ocorram, entretanto, uma estrutura de cinco
canones ¢ a que mais se destacou para os
compositores barrocos. Sao eles a Inventio,
Drspositio, Elocutio, Memonia e Actio.

a) Inventio

Estrutura do
Sistema Retdrico

b} Dispositio
1) exardiun (proemium)
it ) marrvatio
iil ) propositio (divisio ou partirio)

W) confirmatio

Ellendersen{2020)

V) confulatio(argumentatio, refuiatio on reprehensio)

Bartel (1997) vi) peroratio (conchsio )

Lausberg (1990} ¢) Elocutio(decoratio, elaboratio)
Tarling (2004) 4 virtutes elocutionis:
) puriias, latinitas
1) perspicuilas
) arnatis
W) aptum, decorim
dy Memoria

e} Actio (pronuntiatio, emunitiatio, executio).

Estrutura do sistema retorico. Ribeiro (2020, p.19)

A Iventio é tida como a coleta das
informacoes € argumentos pertinentes € ao
assunto em si, seria como uma “brainstorm,” a
fonte das ideias. A Duspositio por sua vez € a
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organizagdo légica de todo o material, na
musica instrumental muitas vezes define a
forma da composicdo. Os argumentos seriao
dispostos no discurso obedecendo os critérios
de suas fases, como o Exordium (introdugio),
Narratio  (argumento principal), Confutatio
(apresentacdo de argumentos contrarios a tese
para depois contestd-los), Confirmatio e
Peroratio (confirmagio do discurso). Jd a
Elocutio e suas quatro virtudes traduzem as
ideias e pensamentos em diversas palavras e
frases, adicionando recursos que enaltecam os
argumentos.  Memoria  era  ligada a
memorizacdo do discurso e a Actio estava
conectada a apresentacdo, a execucdo, a
interpretagao ou a declamacao, assim como aos
gestos ¢ inflexdes adequados.

Segundo Quintiliano (2017)! 0
enaltecimento proporcionado pelas virtudes
da Elocutio sdo o coracdo do discurso. Desta
forma, a Elocutio apresenta um texto acabado,
apto a ensinar, deleitar € mover o publico e
para que este objetivo seja devidamente
cumprido, os retores discorrem sobre quatro
virtudes na elocugdo: pureza linguistica
(puritas latimitas), clareza (perspicuitas), ornato
(ornatus) e decoro (decorum).

O ‘decoro’ é uma virtude que lida com a
adequacdo do discurso a ocasido, a plateia € a
matéria (na mausica barroca, o afeto que a
musica representa), enquanto que O ornato,
segundo Bartel (1984, P. 148), “ é a ‘“Virtude’
onde as figuras retdricas € tropos encontram
seu lugar.” Garavelli (1988) enfatiza a atencio
especial dada a essas virtudes, principalmente
o ornato, dentro do estudo da retoérica.
Entretanto a pureza linguistica e a clareza sio
pré-requisitos de um bom discurso € embora

1 A obra Instituigdo oratéria de Quintiliano data do século I e foi
traduzida por Bruno Basseto em 2017.

suas presencas nao sejam a garantia disto, o0s
vicios causados pela falta destes dois
elementos minam as possibilidades de
persuasao de qualquer discurso.

A ‘Roma Antiga’ (1757) pintura a dleo por Giovanni Paolo Panini. Acervo do museu
de artes Metropolitan em Nova Torque, EUA.?

PUREZA LINGUISTICA (PURITAS
LATINITAS) E CLAREZA
(PERSPICUITAS)

A pureza linguistica (Punitas latinitas) é uma
virtude muito atrelada a gramadtica, pois lida
diretamente com o uso correto da linguagem.
Segundo Aristoteles (2018)° toda virtude € a
média entre dois vicios opostos, dessa maneira
a pureza se encontra entre o barbarismo (uso
de palavras ou expressoes incultas) e o
arcaismo (uso excessivo de palavras arcaicas na
tentativa de mostrar uma falsa erudicdao). Em
musica, segundo Callegari (2019) é uma
virtude bastante atrelada ao compositor no uso
de harmonia e contrapontos corretos, porém,
como a musica barroca é uma arte onde a
fronteira do trabalho do compositor com o do
intérprete  é  quase  Inexistente  ou
constantemente transposta, devemos ser
Virtuosos ha pureza ao realizar um baixo
continuo ou improvisar, bem como cuidar de

Z As pinturas de Giovanni Panini ‘Roma Antiga’ ¢ ‘Roma moderna’, por
meio dos quadros expostos, comparam monumentos arquitetdnicos da
Roma classica como o pantedo, o arco ¢ o forum romano com monumentos
do segundo milénio como a Fontana di Trevi, Piazza colona e a Basilica de
Séo Pedro bem como diferentes esculturas. As duas pinturas ilustram de
forma concreta como o escopo da emulagdo dos principios da retérica
cldssica era amplo.

30 segundo livro de ‘Etica a Nicomaco’ data do século IV A.C. e foi
traduzido por Edson Bini em 2018.
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uma boa afinagao.

‘Roma Moderna’ (1757) pintura a dleo por Giovanni Paolo Panini. Acervo do museu
de artes Metropolitan em Nova lorque, EUA.

Ja a clareza (Perspicuitas) lida com a
condi¢do da voz, bem como com a pronincia
correta do discurso € o controle da respiracao.
Quintiliano (Instituicdo oratéria - XI, 111,32,
p.281) recomenda que “se examine, caso a
emissao das palavras for em principio sadia,
para dizé-lo assim, isto é, se nao contiver
nenhum daqueles vicios.”

Dentre os vicios da emissdo das palavras
que o autor enfatiza podemos destacar
propriedades que, musicalmente, sio
aplicdveis a qualidade do timbre da voz ou
instrumento como uma emissdo “absurda,
grosseira, desproporcional, dura, rigida,
roufenha, demais, ou leve,
presungosa, aspera, fraca ou inconsistente.”

(Lbidem, p. 282)

volumosa

Além do timbre seus preceitos siao voltados
para a respiracdo que, segundo ele, ndo deve
ser “curta, de pouca sustentacio, nem de
dificil recuperagdo.” e ainda complementa:

Também a respiracio ndo deve ser retomada tao
constantemente a ponto de segmentar o periodo, como nao
convém estendé-la até que venha a faltar. [...] Por isso, ao
emitir um periodo mais longo, urge encher muito bem os
pulmdes, mas de tal modo que o fagamos com rapidez e sem
ruido, de tal maneira que se torne totalmente imperceptivel;
nas demais ocasioes, a respiragao enquadrar-se-a melhor entre

as pausas do fluxo do discurso.

(Ibidem XI, 1ii- 53, p.293)

O pulmio do orador mencionado por
Quintiliano é facilmente transposto para o
pulmio de um cantor, de um instrumentista
de sopro e/ou o fole de um instrumento, ou
ainda o arco de um instrumento de corda.
Sobre 1sso, é oportuno citar uma pequena
anedota de Robert Bremner (1777), pupilo de
Geminani que, por sua vez, foi aluno de
Corelli:

Fui informado de que Corelli julgava que nao eram dignos

de tocarem em sua orquestra 0s mUsicos que Nao
conseguissem sustentar um som grande e cheio com o arco
tangendo duas cordas ao mesmo tempo, por 10 segundos,
como um 6rgdo. E, no entanto, diz-se que o comprimento do
arco daquela época ndo excedia 51 cm. (BREMNER, 1777, p.

VII, nota)*

Dessa forma, concluimos que realizar um
discurso musical com o beneficio destas duas
virtudes exige do intérprete: consciéncia dos
“desenhos fraseold6gicos” adotados pelo
compositor; um dominio técnico de uma boa
emissao sonora de sua voz ou instrumento; € —
o principal! — o uso efetivo dessas habilidades
no fazer musical.
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Memonas

Reflexoes sobre a
“Musica Antiga”:
ermo e contexto

musica € arte com

caracteristica bastante peculiar: ap6s a

sua execugdo a musica se esvai, some,
desaparece. A musica enquanto obra de arte s6
se materializa através da sonoridade produzida
no ato da performance. Apds a sua execugio, a
peca musical desaparece ficando apenas na
memoria de quem a ouviu. E é por isso que
abordar a producdo musical dos séculos
passados, principalmente quando ainda néo
era possivel o registro mecanico e depois
digital do som, é uma tarefa delicada e dificil.

uma uma

Até o final do século XVIII as pecas eram
compostas quase sempre por encomenda. Os
musicos raramente compunham por conta
propria € suas obras tinham como funcgio
entreter uma comunidade palaciana, adicionar
profundidade ao culto religioso ou contribuir
para o esplendor de festividades publicas.
Essas obras eram executadas algumas vezes e
quando perdiam sua fung¢io ou com a morte do
compositor, caiam no esquecimento. “Cada

geracdo edifica sua musica sobre o siléncio de
geracoes anteriores. Cada uma apaga a outra”
(BAUSSAN'T;1994, p.75). Por essa razao é tao
dificil resgatar e reconstruir a sonoridade e a
linguagem da producdo musical dos séculos
passados, producdo essa que recebeu um
nome genérico de “Misica Antiga”.

O senso histérico do homem do século XIX
velo mostrar que a natureza humana e,
consequentemente, a da sociedade ocidental,
era evolucionista € muito dindmica. Nenhuma
geracdo até entdo tivera uma consciéncia tao
clara de ser a herdeira e descendente de
culturas passadas e manifestara de forma tao
decisiva o desejo de buscar culturas perdidas e
resgatar  antigas tradigoes. Essa  visdo
desencadeou a procura e revalorizagio da
produgao artistica esquecida e abandonada.
Na musica deu-se uma intensa busca por
instrumentos € partituras em fac-similes ou
manuscritas. Durante o XIX
presenciamos o abrir € o remexer de gavetas,
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bals e armarios numa verdadeira caca as obras
de geracoes passadas. Iniciou-se um habito,
poderiamos até mesmo afirmar “um modismo”
por parte da nobreza e de uma burguesia
endinheirada, de organizar concertos e
festivais onde eram apresentadas obras de
mestres renascentistas € barrocos.

O objetivo era apenas descobrir, revelar esse
patrimonio artistico musical que estava
esquecido. Encaravam esse  repertdrio
“antigo” como um legado cultural da arte que
cada geracdo poderia e deveria interpretar de
acordo com o idioma estilistico vigente.
Portanto, quando Felix = Mendelssohn
Bartholdy (1809-1847) montou a Pawxdo
segundo Sdo Mateus de ].S. Bach, ele se
esforcou para dar a uma obra “antiga” um
cardter totalmente “moderno”. Regeu uma
obra de 1729 com espirito € elementos sonoros
de 1829, arranjando uma obra barroca para um
universo € uma audiéncia romantica
(AUGUSTIN, 1999, p.15). A récita for um
grande sucesso, sendo repetida duas vezes
devido a demanda do publico. O sucesso
desencadeou reprises em diversas cidades
alemas até a década de 1840.

A grandiosidade da obra e evento retirou a
musica de Bach dos saldes aristocraticos e das
universidades devolvendo-a ao dominio
publico das salas de concerto. Foi um marco e
referencial para delimitar o inicio do
movimento de resgate da musica dos séculos
passados. O termo — “Misica Antiga” — foi
uma invencdo formal. Essa denominagdo foi
atribuida a toda produgdo musical europeia
anterior a 1750. Antiga porque fora esquecida,
abandonada e estava sendo revivida. Era
apenas uma expressio que continha uma
no¢ao cronolégica que separava a producio
musical do século XIX — moderna e atual na
época — da miusica recém-descoberta, porém
que fora esquecida: antiga.

[Lentamente, esse repertorio anterior a
1750 foi conquistando novos ouvintes; a
proliferacdo de corais amadores e profissionais
em meados de 1840 expandiu o mercado da

“Musica Antiga” incentivando as editoras a
em publicacbes de edicoes
populares principalmente com mausica coral
renascentista ¢ obras do barroco. Em 1850 a
Bach Gesellschaft langou a primeira edi¢do com
obras de Bach e nao somente a Alemanha, mas
varias cidades europeias foram contaminadas
pela febre bachiana. Entre 1850 e 1900, o
nimero de publicacoes cresceu e outros
compositores foram incluidos como Handel,
Palestrina, Rameau, Schutz e Purcell.

investirem

Vale lembrar que no final do século XIX,
para uma corrente de compositores, a musica
tonal chegara a uma exaustao € comecgou-se
uma série de experimentos € composi¢coes que
apresentavam pecas atonais que literalmente
tiraram o chdao de muitos musicos € ouvintes.
Para essas pessoas que nio se identificavam
com a nova proposta musical, e tdo pouco eram
amantes da oOpera e nem entusiastas do
repertorio solo para piano, o repertério recém-
descoberto — musica renascentista € barroca —
fo1 uma boa opc¢ao.

Nesse periodo, a sociedade europeia
passava por grandes transformagoes. Os
avangos cientificos e principalmente as teorias
evolucionistas de Charles Darwin
(1809-1882) trouxeram revelagoes
estarrecedoras para a humanidade que
culminou no questionamento da prépria
existéncia de Deus agravando o debate entre
ciéncia e teologia. O fendmeno da
industrializagdo alterou completamente as
relacoes entre os individuos. Os artistas nao
ficaram imunes a essas mudancgas. Surgiram
alguns movimentos que alertavam para o
inicio de sociedade baseada no
individualismo, na mecanizagao e na producao
em massa. Houve um retorno da valorizagiao do
trabalho artesanal, de uma vida mais saudavel
no campo, longe dos centros urbanos. Dentro
desse quadro a “Musica Antiga” surgia num
momento propicio. Era um género de musica

uma

que tinha suas raizes num passado que um
grupo de individuos do século XIX queria
resgatar. [ratava-se essencialmente de uma
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musica que valorizava o fazer coletivo e os
instrumentos eram cOpias manufaturadas,
feitos por artesaos.

Na Inglaterra, Eugene Arnold
Dolmetsch  (1858-1940)!, influenciado por
essas 1deais, defendeu a beleza do trabalho
artesanal na fabricagio dos instrumentos.
Juntamente com seu amigo William Morris
(1834-1896) — lider do movimento Arts and
Crafts? -  buscaram demonstrar seu
descontentamento com a uniformidade gerada
pela producao em série. Estimularam a volta
dos concertos caseiros,
ambiente,
aproximacao entre as pessoas.

em um pequeno

proporcionando o convivio €

Dolmetsch comecou a sua
sonora” de forma modesta construindo violas
da gamba em sua casa. Ao longo dos anos
percebeu o aumento do
interesse pelos instrumentos
histéricos e ampliou sua
producdo fabricando cravos,
espinetas e alaides. Em 1920,
comecou a fabricar flautas
doces, ponto alto de sua
producio e meio de sustento
de toda a familia. Em suas
performances, Dolmetsch e
seus familiares demonstraram
que uma obra musical do
poderia ser compreendida

sem a referéncia da

“revolucao

passado nao
completamente
sonoridade dos instrumentos para o qual ela
fora composta.

"Foi um multi-instrumentista, pesquisador, professor e construtor
de instrumentos, um dos precursores do movimento da “Musica
Antiga” na Europa.

Z A partir de 1880, surgiram na Gra-Bretanha diversas organizagoes
e oficinas que defendiam o artesanato como alternativa a
mecanizacdo e a producdo em massa industrial. O movimento Aris
and Crafis deve-se em grande parte a a¢do do artista, poeta, tipografo
e agitador social William Morris que lutou contra a desumanizagio
progressiva das condigbes de trabalho e a poluigio ambiental

Em 1933, ano em que Hitler assumiu
definitivamente o poder, a politica cultural fo1
direcionada no sentido que a producao
artistica germanica buscasse as
“verdadeiras raizes”, fizesse alusio a um
passado mitico e heroico. Na drea da musica,
aproveitaram-se de movimentos jd existentes
como o movimento coral (Singbewegung), o
movimento de revalorizacio do 6rgao
(Orgelbewegung) e o proprio movimento da
“Musica Antiga” (AlteMusik) que foram
revistos, moldados e adaptados segundo
interesses politicos. O objetivo maior era
construir ¢ 1impor tradicoes tidas como
germanicas, como foi o caso da flauta doce.
Sendo um de facil
aprendizado e transporte, foi eleita como
instrumento alemao por exceléncia e seu
ensino obrigatério em todas as escolas alemas
difundido as can¢oes do folclore alemao.

suas

instrumento barato,

Nesse contexto, entre os anos de 1933 e
1945, observou-se novamente uma grande
demanda por novas edigdes musicais
proporcionando o crescimento do mercado
editorial. O repertério Renascentista e Barroco
ressurgiu com novo ideal, sedimentando a
ideia de que nao se tratava de obras exoticas,
mas sim de musica que fazia parte da heranca
cultural  germanica.  Schutz,  Scheidt,
Telemann, Buxtehude, Bach ¢ Mozart foram
transformados em emblemas de supremacia
germanica. Gradativamente esse
repertorio comecou a ser aceito nas salas de
concerto € na vida musical europeia.

musical

Apesar da revalorizagao do repertério antigo
que havia sido abandonado, o essencial nao
havia mudado: os aspectos de interpretacio e
técnica aplicada nos instrumentos ainda
segulam padroes do século XIX. Se o
movimento da “Musica Antiga tivesse se
baseado somente na revalorizacdo das obras
anteriores aos oitocentos, adaptando-se aos
padroes estéticos musicais do século XIX e
inicio do XX, nao teria existido tanta polémica
€ a paz entre os musicos teria reinado. Mas
ap6s a redescoberta desse repertdrio, sucedeu
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a descoberta de novas sonoridades € maneiras
de se tocar, cantar ¢ de se expressar
musicalmente. Essa foi a grande ruptura. Nao
era nostalgia de um tempo passado nem amor
a historia que fascinava os musicos, mas sim o
desejo de ouvir as obras “limpas”, livres das
marcas que o século XIX lhes imp0os.

Entre os anos de 1950 e 1960 o movimento
da “Musica Antiga” ganhou forca nas maos e
interpretagdo de musicos como ALFRED
DELLER (1912-1979), Thurston Dart
(1921-1971), Jaap Schroder (1925-2020),

GUSTAY LEONHARDT
(1928-2012), NIKOLAUS
HARNONCOURT (1929-2016),
FRANS BRUGGEN (1934-2014),
CHRISTOPHER HOGWOOD

(1941-2014), IDAVID MUNROW
(1942-1976), WIELAND KULJKEXN
(1938), SIGISWALD KUIJKEN
(1944) e JORDIT SAVAILIL (1941) dentre
tantos outros intérpretes. As descobertas e
conquistas proporcionadas por esses musicos
na Europa revolucionaram vérios conceitos

Thurston Dart (1921-1971)

Alfred Deller (1912-1979)

David Munrow (1942-1976)

1EGE

- Sigiswald f
Kuijken (1944)

musicais pré-estabelecidos. Tornou-se
evidente que cada género musical exige uma
sonoridade especial sobre a qual a obra foi
concebida; que cada época corresponde a um
estagio técnico e estilistico proprio; € que
todos esses elementos reunidos aumentam a
capacidade expressiva da obra em si.

A partir dos anos 70, uma parcela das
gravadoras, radios, produtores e empresarios,
musicélogos e grande publico ja estavam
convencidos que as obras de Bach, Vivaldi,
Haydn e Mozart dentre outros compositores
deveriam ser executadas, de preferéncia, com
a sonoridade para os quais 0s compositores
haviam concebido. Concertos com
instrumentos originais ou réplicas da época
podiam ser encontrados nos
festivais e salas de concerto do globo terrestre.
E foi nesse periodo que surgiu o conceito da
“autenticidade”. Acreditava-se que a partitura
original refletia a vontade final do compositor.
Dava-se grande atencdo a escolha dos
instrumentos € vozes € ao tamanho dos
conjuntos. Um certo modismo se instalou € o
termo tornou-se palavra-chave nos programas
de concertos e nas capas de disco. As
gravadoras perceberam que podiam usar o
“selo de autenticidade” como marketing
lucrativo € como critério de valor estético
numa performance musical. Elas anunciavam
"primeira gravagdo na versdo original”,
“gravacdo com instumentos auténticos’.
Nesse momento estabeleceu-se uma grande
polémica no universo musical. A “Musica
Antiga” despertava paixdes assim como muita
discussao e até mesmo rancor.

principais

Sem duvida alguma foi um periodo de
muita pesquisa € experimentacao por parte
dos musicos e luthiers e convenhamos, muitas
vezes nao funcionava determinadas propostas
construcdo de um
instrumento ou na busca por uma linguagem
ou aspectos técnicos perdidos. As “novas”
propostas de articulagdo, instrumentagao,
ornamentacdo, diapasdes, temperamento,
realizacdo do baixo continuo, ndo foram bem

e experiéncias na
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aceitas por um grupo de criticos que acusavam
de autoritdrios e arrogantes.
Afirmavam que as regras eram inventadas, que
tocavam desafinado, que lancavam mao de
instrumentos exéticos, com cordas de tripa e
instrumentos de sopro com poucas chaves ou
de latdo, primitivos € sem as melhorias
técnicas ja conquistadas. Theodor Adorno
(1903-1969) criticou o movimento como
“impotente nostalgia” e afirmava que o Gnico
caminho valido para reviver a “Musica Antiga”
seria reinterpretd-la com uma linguagem

contemporanea (HASKELL, 1988, p. 179).

0s musICcos

No meio dessas discussoes, o entao editor
chefe da revista Early Music, Nicholas
Kenyon, reuniu alguns artigos de Richard
Taruskin (1945) e Laurence Dreyfus (1952),
e na publicacido de fevereiro de 1984 eis que
surge o artigo The Limits of Authenticity.
Essa publicacdo que questionava o conceito de
“autenticidade” causou um verdadeiro furacao
no cenario musical. Kenyon foi acusado de
“puxar o tapete do movimento da Mdusica
Antiga ou de ajudar aqueles que desejavam
atacar o movimento’ (KENYON, 1988,
prefacio). De movimento da
performance histérica vivenciou um periodo
de grande turbuléncia. (KENYON, 1988,
prefacio).

fato, o

A ideia central debatida nesses artigos,
principalmente liderada pelo musicélogo e
maestro norte-americano Richard Taruskin
(1945), era que a interpretagdo de uma obra
antiga, nao poderia se basear na reconstrucgio
fiel de um evento ocorrido no passado.
Deveria ser encarada como uma releitura de
um passado que nao poderia ser reconstruido
de maneira inteiramente fiel (BOWAN, p
147). Taruskin foi mais longe afirmando que o
movimento que defendia o ideal de uma
recriacdo auténtica do passado era, na verdade,
a criacao de um forte e intenso estilo moderno

de performance (KENYON, 2019).

Em face a todas essas modificacoes e
mudancas no  proprio  conceito  de
“autenticidade” ¢é natural que o termo

“Musica  Antiga” tenha se  tornado
ultrapassado € se imponha uma terminologia
que corresponda ao estdgio atual das praticas
interpretativas com base histérica. Diante
dessa nova perspectiva, o termo “Musica
Antiga” (Early Music) foi praticamente
abandonado na Europa e em meados dos anos
90 comecgou-se a adotar a expressao
Hustorically  Informed — Performance — HIP
(Performance Historicamente Informada). Ao
longo do tempo notou-se a ocorréncia de
algumas variantes no uso da expressio como:
Performance  Historicamente  Inspirada,
Performance  Historicamente  Orientada,
Interpretacao Historicamente Informada, etc.

No entanto, na uGltima década, o uso
recorrente da palavra “historicamente” parece
impor algum tipo de limitagio. A
etnomusicologia  ensinou-nos que a
consciéncia do contexto cultural da producao
musical ¢é fundamental para a sua
compreensdao especifica. Nem sempre o
contexto histérico ou musical de uma obra é
suficiente e nos oferece respostas: ¢
necessario dialogar com outras dreas do
conhecimento como a sociologica, filosofia,
literatura, religido, economia. Nos ultimos
anos a terminologia Historically  Informed
Performance também vem sendo questionada e
existe a sugestdo, ainda muito recente, do uso
"Interpretacdo  Culturalmente Orientada"
(Culturally Informed Performance Practice) que
pressup0e uma pratica interpretativa que
considera o contexto social e cultural de cada
obra.

No Brasil, de acordo com o
levantamento realizado pelos professores da
Universidade Federal de Minas Gerais

3 Artigo muito interessante que registra o resultado das pesquisas a
partir de um levantamento bibliografico e de uma classificagio das
publicagdoes brasileiras do inicio do século XXI. Os trés
pesquisadores (Renata Mendes, Edite Rocha, Flavio Barbeitas)
tragaram um panorama geral sobre a maneira de como tem sido
usado o conceito de “Performance Historicamente Informada” e
suas variantes no meio académico e brasileiro.

Disponivel AQUI
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(UFMG)3, a  expressaio  “Performance
Historicamente Informada” comecou a ser
adotada nas publicacdes brasileiras em 2004,
mesmo que ainda de forma timida, e hoje é de
fato a mais utilizada, principalmente nas
dissertacoes e artigos.

Na publicagio The End of Early Music
(2008), Haynes leitura
provocante, muitas vezes polémica e as vezes
especulativa, argumentando que hoje a
“autenticidade” encontrou um novo papel
atuando como um paradigma, um ideal ou um
modelo de inspiracdo que pode ou nao ser
seguido. Em outras palavras: o desempenho
histérico totalmente preciso é provavelmente
impossivel de se alcancar. Mas esse nio € o
objetivo. O que produz resultados
interessantes € a tentativa de ser
historicamente preciso. (HAYNES, 2008,
p.226)

O movimento da “Misica Antiga” na
Europa sem duvida alguma atingiu grandes
proporg¢oes, trouxe inimeras revelagoes acerca
da heranca musical da humanidade e
revolucionou varios conceitos musicais pré-
estabelecidos. Em 1970 pode-se afirmar que
esse movimento estava totalmente
estabelecido em solo europeu, nos Estados
Unidos da América e ganhava forgas no Brasil.
Como todo movimento passou por fases. A
primeira foi no século XIX quando se deu a
busca por obras dos séculos passados; a
segunda fase quando se descobriu que essas
obras foram compostas para instrumentos
especificos: momento da busca pela
sonoridade e técnica adequada para tocar
esses instrumentos. A terceira fase foir o

apresenta uma

periodo da busca pela “autenticidade”. E hoje
vivemos a quarta fase: o entendimento de que
o 1importante ndo € tocar obra
“perfeitamente auténtica”. O que importa é o
estudo, a pesquisa € a aquisicio dos
conhecimentos conquistados para alcancar
esse objetivo. Harry Haskell nos sugere que a
autenticidade, assim como a perfeicdo ou
felicidade, “é mais um ideal a ser perseguido
do que uma meta a ser alcangada”.

uma

Essas ideias podem parecer um absurdo
para alguns, talvez despertem reflexdes em
outros € abram novos horizontes para outros
tantos. O caminho da reconstrucdo da
memoéria € uma eterna reinterpretacio €
recriacdo dos fatos na tentativa de encontrar as
respostas para os desafios presentes.

REFERENCIAS

AUGUSTIN, Kristina. Um Olhar Sobre a Misica Antiga: 50 Anos de
Hist6ria no Brasil. Niterdi, 1999.

AUGUSTIN, Kristina. JANK, Helena. “Miusica Antiga recriando o
passado”. In Cadernos da Pés-Graduagao. Campinas: Unicamp, Ano 5, vol.
5,n°2, p. 139-148, 2001.

BARBEITAS, Flavio Terrigno; MENDES, Renata Ribeiro de Oliveira;
ROCHA, Edite. Performance historicamente informada e suas variantes:
Um levantamento bibliogrifico (2000-2015) Disponivel em <https://
musica.ufmg.br/nasnuvens/wp-content/uploads/2020/11/2015-
Performance-historicamente-informada-e-suas-variantes-Um-
levantamento-bibliografico-2000-2015.pdf> Acesso em 30 jun de 2021

BOWAN, Kate. "R. G. Collingwood, Historical Reenactment and the
Early Music Revival". In: Pickering, Paul A. & MaCalman, Iain
(editor.). Historical Reenactment: From Realism to the Affective Turn.
Palgrave Macmillan, 2010, pp. 134-158

HAYNES, Bruce. The End of Early Music: A Period Performer's History of
Music. Nova lorque: Oxford University Press, 2007

HASKELL, Harry. The Early Music Revival - A History. Londres: Thames
and Hudson, 1988.

KENYON, Nicholas (editor). Authenticity and Early Music. Nova lorque:
Oxford University Press, 1988. "Bach to the future: how period performers
revolutionised classical music." In The Guardian, 01/11/2019. Disponivel
em
<https://www.theguardian.com/music/2019/nov/01/nicholas-kenyon-
early-music-revival-period-instruments-classical-music-baroque-
authentic> Acessado em 30 jun. de 2021

KI’lStlna AllgllStlIl ¢ reconhecida pela sua ampla atuagdo como intérprete e

divulgadora da viola da gamba no Brasil, sendo seu nome citado no dicionario Novo Aurélio
(século XXI) nos verbetes “viola da gamba” e “gambista”. Doutora em Musica pela
& Universidade de Aveiro-Portugal (2013), tem formacdo em viola da gamba pela Unuwversity
- Central of England/ Birmangham Conservatorre (Inglaterra) e pela Schola Cantorum Basiliensis

(Suica). Integrando grupos como o Misica Antiga da UFE Quadro Antiquo, Concerto a 3

e em parceria com o gambista Mario Orlando, apresentou-se por todo o Brasil € em varias
cidades portuguesas. E autora do livro Um Olhar sobre a Musica Antiga e da tradugio
comentada A Defesa da Viola da Gamba contra as investidas do Violino e as pretensoes

21

do Violoncelo. Neste ano de 2021, realizou a coordenagio artistica do F6rum Viola da
Gamba em Foco a convite da Unespar ¢ Capela da Gléria (Curitiba). Kristina

.« Augustin é responsavel pela coluna Memorias na Revista Conversa das Antigas.



A Nova “Muisica Antiga™

Dez conselhos

sobre pesquisas em
fontes historicas

N

esquisar ¢ uma atividade fascinante e

necessaria. De certa forma, fazemos

isso todos os dias quando buscamos
uma informagdo na internet. No entanto, a
pesquisa voltada para a pratica da “mausica
antiga” vai além dessa busca ripida, de
aplicagdo imediata, a qual estamos habituados.
Adentramos numa época distante da nossa,
lidamos com contetdo pensado para o publico
daquela época, nao dispomos de instrumentos
e gravacoes originais que sirvam de referéncia.
Ou seja, quase tudo que encontramos carece
de argumentacio,
criatividade para virar informagdo factivel e
aproveitavel.

contextualizacio e

Pensando nisso e na minha propria
experiéncia, apresento aqui dez conselhos
para quem quiser compreender € aprimorar o
processo de pesquisa em fontes historicas.
Nao se trata aqui de um passo-a-passo de
como fazer pesquisa. Os conselhos sido o
resultado de reflexdes sobre o processo e a
pratica da pesquisa que desenvolvi ao longo do
tempo. Quero compartilhar aqui na esperanga
de que sejam Uteis tanto para o iniciante
quanto para quem ja se aventurou pelo mundo
da investigacao.

1 Ninguém sabe tudo

Ao adentrarmos no mundo encantado da
pesquisa em fontes histéricas, é natural que a
gente sinta um misto de alegria, entusiasmo,
surpresa, desespero,
desanimacao, pressao, frustracio. Isso porque,
se por um lado descobrimos um universo
de possibilidades de estudo e
pesquisa para nossa pratica instrumental e
vocal, por outro vamos nos dando conta de que
nunca conseguiremos esgotar a pesquisa.

excitacao... e

incrivel

Sempre vai ter um monte de assuntos que
nido dominamos, além de que ha muitas
barreiras a serem superadas para uma pesquisa
adequada, como conhecer outras linguas, ser
capaz de interpretar textos complexos, etc.

Saiba que vocé ndo estd sozinho(a).
Ninguém, nenhum ser humano na face da
Terra, consegue dar conta de estudar tudo.
Assim, escolhemos o que vamos pesquisar de
acordo com nossas necessidades, € nos
aprofundamos naqueles assuntos que mais
despertam nosso interesse. Os frocentos outros
assuntos a gente deixa de lado, faz pesquisas
pontuais quando necessirio, recorre a outros
especialistas e pesquisadores.

Vocé nao € obrigado a saber tudo, mas
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procure saber bem daquilo que mais gosta.

2 Tudo bem comecar pela
fonte secundaria

Grosso modo, chamamos de fontes
primdrias aquelas que trazem informagoes de
origem, ou seja, aquelas cujo conteddo
constitui o objeto de estudo. As fontes
secundadrias sao as que apresentam discussoes
e reflexoes sobre fontes primadrias; a priori, elas
ndo trazem informagoes “de origem”.

Na pesquisa em fontes historicas,
costumamos chamar de fontes primdrias
aquelas que foram produzidas originalmente
nos periodos que estamos pesquisando, pelos
autores de nosso Interesse ou por autores
proximos a eles. Sao os tratados, livros,
manuais, repertorios, todos em suas versoes
originais, sem tradugdes ou comentarios- 0s
famosos fac-similes que achamos no IMSLP. As
fontes secundirias sdo os textos produzidos
por pesquisadores que tiveram acesso as
fontes primarias, trazendo informagoes sobre o
conteudo original (integral ou parcial), que
podem ser tradugoes (comentadas ou nao),
interpretagoes, andlises, exemplos.

Por muito tempo ouvi que apenas a
pesquisa em fontes primdrias era valida,
sobretudo se o desejo era se alinhar ao
movimento conhecido como da “interpretacao
historicamente orientada”. Era preciso buscar
as informagoes diretamente nos tratados, sem
intermedidrios. Foi necessdrio passar por
muita pesquisa € pratica para constatar que
nao é bem assim — ou melhor, ndo ¢ mais
assim!

Realmente, ndo ha emog¢dao maior que abrir
um livro que foi escrito ha 300 anos, ainda que
virtualmente, ¢ se deparar com a escrita
original do autor. Porém, nem sempre (alids,
quase nunca) compreendemos com facilidade
o conteido de uma fonte primdaria. Quanto
mais antiga ela é, mais distantes as chances de

compreensdo. Sao tantas etapas até chegarmos
na informacdo que buscamos: decifrar a
escrita, traduzir o texto para nossa lingua,
interpretar o significado do contetdo, aplicar
as orientagdes na pratica...as chances de nos
perdemos em uma das etapas nao sao poucas.

Dito isso, eu advogo pela pesquisa em

fontes secundarias, pelo menos em um
primeiro momento. Em uma boa fonte
secunddria, espera-se que o(a) autor(a)

pesquise a fundo nao apenas a fonte primaria,
como vdarias outras fontes complementares,
“traduza” aquele contetdo para algo que nos
seja compreensivel, contextualize e qualifique
a informacao, dé exemplos de uso na pratica,
indique outros trabalhos. Resumindo, a fonte
secunddria deixa a informagdo acessivel. A
partir dela, vocé pode buscar outras fontes
secundarias ou a propria fonte primaria; mas,
nesse caso, val aproveitd-la muito mais pois
tera feito um estudo prévio. E possivel que se
interesse por outros objetos de estudo que
podem até ser outras fontes primarias, € assim
sua pratica de pesquisa vai se aprimorando,
bem como seu caminho na vida académica, se
for esse seu desejo!

3 Registre sua pesquisa

Vocé ja parou para pensar quantas vezes
precisou estudar de novo algo que ja tinha
estudado antes? Quantas vezes se esqueceu
em que site estd aquela informacio
importante que costuma buscar? Ja teve altas
reflexdes a partir de um texto, botou nos
stories da sua rede social e nunca mais falou
sobre aquilo?

A pratica da pesquisa em nossos tempos se
insere em um fenomeno que ja foi chamado de
“cultura do efémero”: as informagdes sio
pesquisadas para uso e aplicagio imediata e
logo sdo descartadas. Isso acontece porque
uma gigantesca quantidade de dados fica
armazenada na rede e estd sempre ao Nosso
alcance. E um privilégio do qual desfrutamos
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pela primeira vez na histéria, € que talvez as
geracoes mais jovens nio tenham a dimensio
do que significa.

O acesso ao conhecimento é uma conquista
extraordindria; nem dd mais para imaginar
fazer pesquisa sem acesso a quantidade de
artigos, fontes, sites e catdlogos que temos
hoje. Mas essa revolugiao digital trouxe
também uma consequéncia negativa: o fato de
poder contar com a informacdo sempre que
necessdario mudou nosso hdbito de registrar
aquilo que estudamos.

Em um passado ndo muito distante, quem
se interessava em fazer pesquisa precisava Ir a
bibliotecas ou adquirir material (muitas vezes
sem conhecé-lo de antemao ou ter certeza de
que seria atil); uma vez na biblioteca, era
preciso fazer anotacoes a partir da consulta aos
livros, afinal nao havia garantia de que
teriamos  acesso  aquelas  informacoes
novamente. O mesmo ocorria ao tomar
emprestado um livro de um amigo, por
exemplo. A prdtica da leitura se conectava a
pratica da escrita, do registro de dados e
ideias; consequentemente, da reflexdo sobre
eles.

O registro é um habito que nio deve ser
descartado. Escrever um comentario, indicar
correspondéncias  entre  frases, 1deias,
conceitos; rabiscar, fazer uso de setas, circulos,
realces coloridos; anotar um nsight, marcar
algo para verificar depois, tomar nota de
determinada referéncia. A pesquisa se torna
mais  produtiva quando deixamos o
pensamento fluir a partir da leitura e
registramos nossas impressoes no papel.

Nao deixe de registrar sua pesquisa, por
menor que ela seja. Pode ser no proprio
computador, mas experimente usar um
caderno, uma caderneta cheia de estilo, um
bloco colorido, algo que lhe inspire. Escrever
com caneta, a moda antiga, ajuda a fixar a
informagdo. Escreva comentdrios nos textos
que vocé 1é. Use cores diferentes para cada
categoria de informacao. Preste atengdo para

guardar tudo organizado em um local que
consiga achar depois.

O ato de registrar nos convida a comentar,
ajuda a organizar as ideias, ndo nos deixa
esquecer da pagina e da referéncia
bibliografica. Mais importante: o registro nos
mostra a reflexdo que fazemos sobre a
informacdo no exato momento da pesquisa. E
tipo um museu do nosso pensamento, que a
gente pode visitar de tempos em tempos. Que
tal investir nessa linha do tempo das suas
ideias’

4 Quanto mais gente
pesquisar, melhor

No Brasil, observo que os temas de
pesquisa sio meio que vinculados as pessoas
que produzem sobre eles. Como ainda sio
poucos pesquisadores para 0s muitos assuntos
de interesse da drea de “musica antiga,
sobretudo em nivel de poés-graduacao,
acabamos por associar o tema a pessoa (me
refiro aqui a pesquisadores e pesquisadoras).

Pensando no desenvolvimento de uma
bibliografia consistente e diversificada para
nossa drea, ¢ natural e até desejavel que cada
pesquisador escolha um assunto diferente
para se dedicar. Por outro lado, percebo que
essa situagdo provoca um efeito colateral, que
¢ a tendéncia a um comportamento
exclusivista por parte de quem pesquisa.
Como se o dominio sobre um determinado
tema desse ao pesquisador a exclusividade de
falar sobre ele. E dai outras pessoas que se
interessam pelo mesmo assunto se sentem um
tanto constrangidas em desenvolver novas
pesquisas.

Penso num outro motivo que, de certa
forma, justifica esse comportamento. Refiro-
me as condigoes ingratas que o pesquisador
brasileiro enfrenta. Vejamos: frequentemente
¢ preciso tirar dinheiro do préprio bolso para
adquirir livros e artigos nao disponiveis em
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bibliotecas publicas; as tradugdes dos textos
sdo um trabalho a parte, sendo as vezes
necessario encomendd-las a um outro
profissional; as fontes primadrias sdo dificeis de
interpretar € compreender; os programas de
bolsas de estudos sdo instaveis, sujeitos a boa
vontade do governo da vez (isso quando ha
bolsa...), as vezes com a contrapartida da
dedicacdo integral de quem a recebe.

Todas essas situagoes sao desgastantes,
trabalhosas, dispendiosas. Entdo, quando o
pesquisador consegue finalmente produzir
seu texto académico e oferecer
contribui¢do 1mportante para a drea, € até
natural que ele espere ser considerado “o”
especialista naquele assunto, € que qualquer
nova pesquisa que envolva o assunto “dele”
deva  obrigatoriamente  citd-lo  como
referéncia, a ponto do assunto virar uma
espécie de propriedade do pesquisador.

uma

Bem, para que a pesquisa na area da musica
antiga continue evoluindo no Brasil, é preciso
ter atencao para que os pesquisadores nao
perpetuem essa atitude. Por maior que tenha
sido o empenho € comprometimento para
produzir o texto, € sempre bom ter em mente
que a exclusividade sobre um tema de
pesquisa é sobretudo um favorecimento
pessoal.

[Levando em conta que a quase totalidade
das pesquisas sdo financiadas por institui¢oes
publicas  (universidades, agéncias de
fomento), devemos todos zelar para que as
produgoes sirvam a comunidade mais do que
aos  pesquisadores. Nesse sentido, a
comunidade € privilegiada quando ha mais de
uma referéncia sobre assuntos de interesse. A
pesquisa  se  enriquece
contribuicoes, novos debates, novas ideias, € o
trabalho do pesquisador é justamente filtrar
tudo, tirar suas proprias conclusoes. A todo
momento surgem outras fontes e é necessario
reavaliar as conclusbes de uma pesquisa
anterior.

com novas

Entio, se vocé tem interesse em um tema

que ja foi pesquisado por um colega da drea,
ndo se intimide. Repito: quanto mais gente
pesquisar sobre um assunto, melhor. Observe,
porém, o proXimo item:

5 Valorize quem pesquisou
antes de voce

Se por um lado devemos estimular novas
pesquisas, por outro é preciso dar crédito a
quem produziu antes. Nao me refiro aqui a
pratica de referenciar citacoes de terceiros em
seu texto académico- afinal o ato de nao
referenciar autores de textos transcritos
configura falta de ética e pldgio. Falo sobre
conhecer de verdade a producao dos colegas, mais
precisamente dos colegas brasileiros, de
geragbes passadas ou atuais, e estuda-la com o
mesmo afinco com que estudamos fontes
primdrias ou fontes secunddrias de autores
estrangeiros consagrados.

Ao investigar um assunto que tenha alguma
afinidade com outro ji estudado por um
colega, é pertinente e louvavel aproveitar a
producdo realizada anteriormente. Nas
ultimas décadas a pesquisa no Brasil se
desenvolveu muito na drea da “musica antiga,
programas de pos-
graduacdo que tém orientadores especialistas.
A maioria das dissertagoes e teses produzidas
ap6s a virada do século oferecem conteuado
original, consistente € bem fundamentado.

principalmente nos

Particularmente, gosto de citar os trabalhos
dos colegas mesmo quando meu assunto nao
faz referéncia direta a eles. Indico em nota de
rodapé algo como: “para saber mais sobre tal
assunto, consulte x”. Assim, quem estiver
lendo meu texto vai ficar sabendo que ha uma
producdo em portugués sobre aquele assunto
que pode lhe ser util.

Um outro aspecto da importiancia de se
conhecer a producio realizada anteriormente
¢ evitar o risco de chegar a uma mesma
conclusdo que alguém apresentou muito antes
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de voce. E algo diferente do que apontei no
item anterior. L4 eu me referia a pesquisar o
mesmo assunto do colega tendo ciéncia da
produgdao dele, na intencdo de ampliar o
conhecimento sobre o tema; aqui, quero
advertir para o possivel constrangimento de se
ignorar conclusoes expostas anteriormente por
um colega e apresentar as mesmas conclusoes
como se vocé fosse o primeiro pesquisador a
revela-las.

Agora veja: indicar ou utilizar um texto
produzido por um colega ndo significa
concordar 100% com ele. Alids, se vocé
discordar de alguns pontos e achar que é
importante contestar as informacgoes, faca-o
com boa demonstrando
embasamento e respeito; dé sua contribuicio
para que o ciclo da pesquisa se estabeleca.
Considere que, na posigio de autor (ou
autora), vocé€ certamente se sentird grato e
orgulhoso quando souber que
pesquisador fez uso de seu texto, mesmo que
para contrapor uma outra ideia.

argumentacao,

outro

Dito isso, fago aqui um apelo para que os
responsaveis por elaborar a bibliografia bésica
dos cursos relacionados a drea da “Mausica
Antiga de escolas e universidades incluam a
crescente  producdo nacional. Devemos
assumir a valorizacdo e circulacdo da pesquisa
brasileira como um compromisso de todos nos!

6 Estudar uma vez nao
significa saber sempre

Como se sabe, conhecimento é algo
dinimico, que se enriquece com novas
descobertas, novas fontes € com nossa propria
experiéncia pratica. Quando estudamos a
fundo uma fonte, nao significa
necessariamente que detemos conhecimento
absoluto sobre ela.

Isso é particularmente verdade na pesquisa
em fontes historicas. Os tratados, manuais ¢
textos de referéncia estao muito distantes de

n6s No tempo € no espaco. E muito diferente
estudar a musica praticada em nosso tempo,
tendo acesso a todo tipo de informacao sobre
ela, e estudar a musica praticada ha 300 anos
por pessoas que nao estdo mais aqui (nem
mesmo seus descendentes). A percepgao que
temos sobre um texto “de época” pode ser
muito acertada, e sem davida realizar uma boa
pesquisa aumenta as chances de decifra-lo
com No entanto, a qualquer
momento pode surgir uma fonte com novas
informacodes, ou com reflexdes nao realizadas
antes. E mais: conforme ficamos mais velhos,
vamos modificando nossa percepcao dos fatos;
de repente observamos um detalhe que tinha
“passado batido” antes, ¢ que pode fazer
diferenca na compreensao do contetdo.

SucCesSo.

Entao a dica é: procure, de tempos em
tempos, retomar o estudo de fontes ja
estudadas. Busque novas referéncias, novos
estudos, leia seus textos e escritos anteriores,
reflita sobre eles. Rever certezas é um
exercicio saudiavel e essencial ao bom
pesquisador.

7 As informacoes das
fontes tém que ser
relativizadas

Imagine se o Gnico tratado do século XVIII
que tivesse sobrevivido aos nossos tempos
fosse o Principes de la fliite... de Jacques-Martin
Hotteterre. Imagine se nés tomdssemos todas
as articulacoes propostas no tratado, todas as

ornamentacoes descritas, € aplicdssemos
indiscriminadamente a todo o repertério de
autores contemporaneos,

independentemente de sua nacionalidade.
Como soaria um concerto de Vivaldi? E uma
sonata de Bach?

As informagoes presentes em Hotteterre
caem como uma luva na musica francesa do
século XVIII, mas nao funcionam tio bem em
outros repertorios. Felizmente outras fontes
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do periodo estio disponiveis para consulta,
logo podemos comparar as informacoes, testar,
ouvir, estudar, até ser possivel criar referéncias
que nos paregam convincentes. Hotteterre era
uma autoridade em sua época, sem duavida
alguma uma fonte segura de pesquisa. Ainda
assim, suas instrugoes foram formuladas tendo
como base a musica de uma regido especifica,
composta para fungoes especificas, tocada por
musicos especificos, que se utilizavam de
instrumentos especificos. Nao da para
generalizar.

Quem pesquisa tem que tomar muito
cuidado para ndo considerar as informacoes de
uma determinada fonte como verdades
absolutas para toda a musica produzida
naquele periodo. E preciso considerar a
nacionalidade do autor
regionalidade), o local onde trabalhava (igreja’
corte’), quem o patrocinava (para quem ele
escrevia’), os instrumentos de que dispunha
e, se possivel, as circunstancias que o levaram
a escrever. Considere que o autor de uma
fonte primaria tem propositos que podem ser
entendidos como estratégia retdrica: ao
depreciar alguém ou uma determinada pratica,
ele pode estar querendo validar e afirmar a
superioridade das suas proprias preferéncias.

(ou mesmo sua

Também € importante verificar se a
informacao encontrada/buscada na fonte ¢é
recorrente em outras do mesmo periodo, pois
isso ¢ um indicio de que ela representa uma
pratica consolidada. Se nao for, e ainda assim a
informagao parecer consistente, a pesquisa
sera mais trabalhosa, pois vai ser necessario
recorrer a outros recursos para reforcar a
argumentagdo em favor dela (veja o Gltimo
conselho).

d

E preciso estar atento ao que as fontes
dizem, mas sempre manter cautela para
relativizar as informagoes. Além disso:

8 Nao deixe seu desejo
falar mais alto que as
evidencias

Conto aqui historinha: quando
ingressel como docente na UFR], soube que
uma flauta doce baixo, aparentemente original
do século XVIII, integrava o acervo do Museu
Delgado de Carvalho, vinculado a Escola de
Misica da universidade. A flauta era alvo de
duas historias curiosas: 1) Seria uma flauta
doce original do construtor alemio Johann
Christoph Denner (1655-1707); 2) 'leria
pertencido a D. Pedro I, j4 que este tocava
clarineta e fagote e chegou a compor algumas
obras. As histérias tinham algum fundamento
pois, de fato, a flauta é muito parecida com os
instrumentos Denner (ha varias flautas doces
baixo deste construtor em museus €uropeus)
e a Biblioteca da Escola de Musica da UFR]
abriga parte do acervo do antigo Imperial
Conservatorio de Mausica, a instituicdo que
deu origem a EM. Assim, elaborei meu projeto
de tese neste instrumento,
pretendendo encontrar evidéncias que
comprovassem as hipdteses acima descritas,
além de uma possivel pratica com flauta doce
no Brasil ainda no século XIX.

uma

com foco

Pouco depois de ingressar no Doutorado,
Biblioteca da EM
encontrou uma anotacao manuscrita em um
dos catdlogos do museu de instrumentos,
indicando que a flauta doce baixo havia sido
doada por L.eopoldo Miguez em 1896, quando
o compositor exercia o cargo de diretor da
escola. .4 se foi a hipotese de que a flauta
pertencia a D. Pedro I. Apés uma anilise
caprichada do instrumento, constatei que nao
havia nenhuma marca de construtor, € que
portanto seria imprudente afirmar que se
tratava de uma original Denner. A partir
desses fatos foir possivel levantar outras
informagoes e formular novas hip6teses, mas o
tema da minha tese teve que ser totalmente

uma funcionaria da
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reformulado. A flauta doce de Leopoldo
Miguez virou um capitulo da tese, que trata da
historia do instrumento no Brasil.

Eu desejava muito confirmar a existéncia
de uma flauta doce Denner no Brasil, e seria o
maximo comprovar que D. Pedro I a usava em
saraus familiares, quem sabe tocando musica
renascentista e barroca? Mas as evidéncias
eram outras, ¢ contra elas nio havia
argumentos que se sustentassem. Ainda que
eu tivesse consciéncia de que as histérias
sobre a flauta doce da EM eram apenas
histérias, aprendi que €& necessirio tomar
cuidado para nio deixar o desejo de provar
uma hipdétese falar mais alto que as evidéncias
de que ela nio se fundamenta. E pode ser
ainda pior: as vezes queremos tanto comprovar
um fato que deturpamos as fontes em favor da
nossa argumentagao.

Em se tratando de pesquisa em fontes
histéricas, afirmar algo com veeméncia pode
ser perigoso. Sempre é melhor usar termos
como “as evidéncias apontam para...” ou “0s
fatos levantados nos permitem supor...”. Para
quem estd comecando seu caminho na
pesquisa, eu diria para ter cautela, nio
alimentar grandes expectativas de que serd
possivel comprovar algo surpreendente em sua
pesquisa, diria também para nao
desanimar. Grandes achados musicol6gicos
partiram de suposi¢des intuitivas, ou mesmo
improvaveis, dos pesquisadores responsaveis.

mas

E, falando em improbabilidade:

9 Busque fontes
improvaveis

Nao seria maravilhoso se as fontes que
pesquisamos tivessem sempre informacoes
claras, precisas e abundantes sobre os assuntos
de nosso interesse? Imagine so:

- Como ler aquela notagdo toda quadrada’?

- Ah, veja o passo a passo no livro x.

- Como eram as flautas doces usada naquele danga
francesa?

- Basta consultar o tratado y.
- Qual repertorio era tocado naquele lugar?

- T4 tudo ali na coletanea z!

Infelizmente, quase sempre as informagoes
de que precisamos estio fragmentadas em
diversas fontes, as vezes com instrucoes
contraditorias, as vezes com lacunas de dados.
Quanto mais para trds na histoéria, mais dificil
encontrar fontes que contemplem todos os
aspectos que queremos estudar. E ai é preciso
combinar varias fontes que tratam da musica
naquele periodo.

Ha casos, no entanto, em que nem as fontes
especificas siao suficientes para entender e
reconstruir a musica de uma sociedade, ou
uma regido. Nesses casos, a saida pode ser a
pesquisa em fontes ndo convencionais, ou seja,
fontes que nio sido dedicadas a aspectos
teéricos e praticos da muisica, mas que
tangenciam a area.

E bastante comum, por exemplo, consultar
livros de caixa pertencentes a cortes € igrejas
descriminando pagamentos a musicos por
servicos prestados. Estes livros ajudam a
formacao musical utilizada
naquele contexto, pois registram  0s
pagamentos separados a cada instrumentista
e/ou cantor. Gravuras, pinturas, imagens em
geral sdo fontes preciosas de pesquisa musical,
ainda que se leve em conta a liberdade criativa
do artista, que pode registrar musicos €
instrumentos com alguma imprecisdo. Outras
fontes incluem registros alfandegirios, relatos
de viajantes, relatorios oficiais, inventarios,
cartas.

desvendar a

Na pratica, qualquer fonte histérica ajuda
na pesquisa, mesmo que nao mencione a
musica. E por meio delas que conhecemos a

cultura, os costumes e habitos de uma
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sociedade, criando assim uma imagem na
cabeca que nos ajuda a entender de que forma
a musica se fez ali presente. Assim, mantenha
a mente aberta para conhecer outros aspectos
da vida do homem medieval, renascentista e
barroco. A percep¢ao que temos da musica na
sociedade s6 tem a enriquecer com e€sse
conhecimento.

1 O A teoria vem da
pratica

Sabe aquela histéria sobre o que surgiu
antes, o ovo ou a galinha? Entdo, o que serd
que veio antes, o manual de como fazer

ornamentacoes
ornamentagoes?

ou o musico que criava

Esquecer que a teoria vem da pratica é um
dos maiores perigos de quem pesquisa. As
informagoes sobre como tocar que estio
presentes nas fontes nao surgiram da cabeca
de seus autores. Alids, é comum encontrar
mencgoes a mausicos que eles consideram
modelos de perfeicio, ou criticas aqueles que
cometem erros terriveis ao tocar. Os autores
escrevem a partir do que ouvem, com o filtro
de suas escolhas e preferéncias.

A pesquisa na drea de performance é
bastante recente no Brasil, pelo menos no
Ambito das universidades. E claro que quem se
identifica com o movimento da interpretacao
historicamente orientada sempre levantou a
bandeira de que é preciso beber nas fontes,
conhecer os tratados, para entdo experimentar
na pratica. Mas como drea de conhecimento,
como lnha de pesquisa nas universidades, a
producdo de trabalhos sobre interpretagio é
relativamente nova. E isso talvez explique
uma perigosa tendéncia a teorizagao excessiva
da pratica em teses e dissertacoes.

E verdade que alguns assuntos sio
essencialmente tedricos, especulativos,
abstratos. Por exemplo, ninguém conseguiu
ouvir a musica produzida pelo movimento dos

astros celestes, que enseja a teoria da
“harmonia das esferas”. As pesquisas sobre
desta ajudam a
compreender o pensamento que embasa

assuntos natureza

principios teéricos da musica medieval,
renascentista ¢ barroca. Siao pesquisas
importantes €  necessdrias, vinculadas

principalmente as dreas de musicologia

historica e filosofia.

Entretanto, quando tratamos de assuntos
que estao diretamente relacionados a
interpretagdo da musica, nao pode haver erro
maior do que separar teoria € pratica. De nada
adianta estudar todas as articulacoes
presentes em Dalla Casa e
experimenta-las na flauta. Nao adianta ler em
Quantz como tocar o addgio e efetivamente
ndo tocar o adigio como sugere O autor.
Quando se encontra a definicdo de um
flattement em Hotteterre € preciso testar esse
recurso na flauta.

nunca

Mas e se, ap0s testar na pratica, o resultado
ndo lhe parecer satisfatério? Bem, se vocé
realmente pretender se basear nas fontes
historicas, serd preciso fazer
perguntas:

algumas

- Seu instrumento é adequado para tocar a
musica’

- Vocé tem maturidade técnica suficiente para
reproduzir a ideia propostar

- O objeto de sua investigacdo aparece em
outras fontes do periodor

- A proposta exige uma habilidade técnica
absurdamente diferente da convencional?

Dependendo da resposta, considere se vale
a pena insistir nas instrucoes do tratado ou se
¢ o caso de abandond-las. Por mais correta e
dedicada que tenha sido a pesquisa, se na
pratica as informacoes retiradas de uma fonte
historica resultarem em uma interpretacao
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sem graca, esquisita, dificil de realizar, opte
por fazer o que lhe convenca mais, tecnica e
musicalmente.

Refletir sobre a pratica é parte importante
do oficio do intérprete. No caso da pratica da
“musica antiga”, ter prop0sitos € argumentos
claros para guiar as escolhas da interpretagao,
baseados em pesquisa nas fontes historicas,
faz toda a diferenca. Mas ndo se esqueca que W
somos musicos do século XXI fazendo musica s m |
do passado. Vivemos em um mundo
totalmente diferente, somos pessoas com
outros objetivos € demandas, assim como
nosso publico.

No final das contas, o que importa é
acreditar no que se faz, adotar escolhas
interpretativas que facam sentido para vocé.
Entao, toque antes, durante e depois da sua
pesquisa, ¢ deixe que seus ouvidos € sua
sensibilidade, aliados ao seu conhecimento,
lhe digam como a muasica deve ser
interpretada.

Professora Adjunta de Flauta Doce da Escola de Miusica da UFR],
P&tl’l()la MlChBllIll ¢ doutora em Miusica pela ECA-USP, onde

desenvolveu tese sobre a histéria da flauta doce no Brasil. E criadora e integrante
de grupos que tem como foco o repertorio para flauta doce de diversos periodos
historicos, como o Duo Flustres € os conjuntos Barroco Affettuoso e Galanteria.
Integra a Orquestra Barroca da Unirio (OBU) desde 2014, celebrando
_uma parceria de muitas realizacoes com sua diretora, LLaura Ronai.
_ Como pesquisadora, participa regularmente de eventos cientificos

e artisticos relevantes para as areas de Flauta Doce e Miusica
b Antiga. Com mais de trinta anos de docéncia, destaca-se como
_uma referéncia para o ensino de flauta doce e para a promogao
“de acoes e projetos que valorizam a pesquisa, a pedagogia € a
historia relacionada ao seu instrumento. Na Escola de Musica
| da UFR]J desde 2011, é docente do curso de Licenciatura e do

Programa de Mestrado Profissional em Miusica (PROMUS),
responsavel pelo projeto de extensio 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).
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Colaboradores

Ergo os olhos para ele na parede.
S Ob re a Sei agora, pai,
o que € estar vivo.”
Neste poema, José Paulo Paes fala sobre
Cant at a a morte de seu pai. Eu tenho meu pai vivo, e
talvez por isso precise tanto da musica de
Bach. A cantata que ouvimos, a BWV 60, faz
por mim o mesmo que o peso do corpo morto
de seu pai fez pelo poeta paulista. Faz com que
eu sinta a relagdo entre estar vivo € estar

morto. Faz com que eu me perca e depois me
leva de volta.

antas coisas na vida sdo dificeis de

lidar. Brigas, distanciamentos de

pessoas queridas, perdas de todos os
tipos. O cansaco que a vida cotidiana nos
impoe. Acidentes, fatalidades. Nada, no
entanto, nos parece tao dificil de aceitar
quanto a contradi¢do da vida: a morte, nas
varias formas em que ela se apresenta. Ouvir
Bach, para mim, aproxima esses dois extremos
de uma maneira como s6 ele é capaz. Sinto-me
estranhamente perto da morte € a0 mesmo
tempo, por vé-la tdo crua, tdo perfurante,
sinto-me absolutamente consciente do quanto
ainda estou viva. Nenhum outro artista em
qualquer campo me causa tal sensacao. Dificil,
até, descrevé-la. Tomo a liberdade de citar
aqui um belissimo poema de José Paulo Paes:

"Talvez a cantata tenha um lado sombrio.
Talvez o coro final seja uma maneira de dizer
que mesmo quando a esperanca vence, o medo
nunca morre. lalvez Bach sentisse, ele
proprio, um medo terrivel da morte. Quem
sabe se a ultima fala da esperanca' nao é
resumo perfeito da mensagem que o
compositor queria passar: de que a vida € s6
uma espera pela paz que é morrer? Todas essas
hipéteses fazem sentido, com certeza. Nao
posso oferecer argumentos nem para defendé-
las nem para ataca-las, pois Bach me despe da
razdo. Posso tentar, 1sso sim, falar do que sinto.
Sinto que a Unica maneira de aceitar €
compreender a morte é pensa-la como aquilo
que jJustifica a existéncia. A propria
consciéncia de que estamos vivos sO parece ser
“Até o dia em que tive de ajudar possivel por essa polaridade entre a vida ¢ a
a descer-lhe o caixdo a sepultura. morte. E a consequéncia de sermos racionais e
Ai entdo eu o soube mais que auséncia.
Senti com minhas préprias maos o peso ' “De agora em diante sou abencoado: Retorna, assim, 6

d if d esperancgal Que meu corpo adormega sem medo/ Minha alma
0 S€u Ccorpo, quc cra o p€so/imenso ado pode antever tal alegria”.
mundo.

Entio o conheci. E conheci-me.
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de tomarmos o mundo com essa dualidade que
nos persegue: o que mais nos amedronta ¢
também aquilo que nos impulsiona.

Ao contrario da dria Erbarme dich, da
Paixdao segundo Siao Mateus, na qual, como
bem observa? Jonathan Miller no
documentdrio da BBC, Great Composers, Bach
parece estar nos lembrando do sofrimento
inerente a toda vida humana, na cantata O
Fuwngkeit, du Donnerwort’ ha elementos que
parecem apontar para o oposto. Se seguirmos
a 1deia de que a morte é a oposicao da vida, a
alegria, da mesma forma, € a oposicéo, aqui, do
sofrimento. A genialidade do compositor
reside justamente nessa estranha associagio, a
meu ver. O efeito de unir os conceitos de vida
com sofrimento num caso, ¢ alegria com morte
no outro, resulta em uma musica muito mais
esmagadora, em ambos os casos. O medo da
morte se verte, sim, em antecipagdo pela
mesma, mas para que 1sso seja possivel, para
que aceitemos a alegria que é adormecer,
como diz o texto da cantata, devemos acolher
a morte por completo. Ater-se a vida é ater-se
a dor. Como ouvinte, sinto-me deixada de fora
desse amparo dado ao medo pela conformacao
com a morte. No6s, que ficamos, ainda
amedrontados pela perspectiva do sono
eterno, parecemos ser deixados assolados, sem
alegria, vendo partir com os mortos a voz da
esperanca, fadados a seguir agonizando em
sofrimento até que a redencao do fim chegue
a n6s também, como chega a todos.

Talvez seja dai a sensacdo que fica, para
alguns, de que o medo, a despeito do siléncio
no qual se encontra ao fim da cantata, venceu.

2 “It never fails as a piece of drama. It’s something that is
permanently there: the fact that we are here to suffer and
that our profession in this world is to die.” Traduzido por mim
“Nunca falha como histéria dramdtica. E algo que esta
permanentemente ali: o fato que estamos aqui para sofrer € a
nossa profissao nesse mundo é morrer”.

3 O eternidade, palavra trovejante.

v

E que nés temos o hdbito de associar esse
sentimento a algo ruim, e é dificil pensar em
pior sensacdo do que o abandono de
permanecer vivo, depois de descobrir que a
alegria estd em morrer € que ao morrer, toda
dor, enfim, passard. Da mesma forma, Erbarme
dich, apesar de se estar, a priori, falando do
sentimento de trai¢do, a meu ver, é também
sobre esse mesmo sentimento. O abandono de
ter traido e do arrependimento verdadeiro. Se
ndo nos for concedido o perdao a traicdo se
volta contra nds e, por nossa culpa, estaremos
sozinhos, fadados, também, a esperar pelo fim.
Acho que ¢é esse aspecto da crueza e
intensidade do sentimento que torna essas
pecas de Bach tdo fortes. Bach fazia mais do
que escrever pecgas religiosas, quando escolhia
um assunto assim. Bach falava dos
sentimentos dos homens e suas relacoes e
estas mudaram pouco, ou quase nada.
Continuamos amedrontados frente a morte.

Continuamos nos sentindo sozinhos e
abandonados por Deus. Continuamos
temerosos de admitir Nnossas

responsabilidades e ansiosos pelo perdao,
achando que isso nos evitard a solidao. O
mundo de hoje, tdo mudado, com programas
de computador com os quais nosso compositor
barroco nio sonharia, com partituras ja
pautadas € — sou otimista
capazes de reconhecer o valor de musica tio
bela, na verdade, quando falamos do pavor do
homem diante da morte, permanece o mesmo
através dos séculos.

— com pcssoas

Manoela Réﬂai se formou em Letras

pela UNIRIO. Seu trabalho de conclusao de curso,
“Cartografia da repeticdo — Procedimentos, formas
frageis e corpo ausente em Nuno Ramos”, foi sobre

as misturas entre literatura e artes visuais no

trabalho do artista contemporineo Nuno
Ramos. Interessada ndo somente no texto,

mas também em todas as dreas artisticas, ¢
Manoela se aventurou fazendo disciplinas
optativas na musica €, por 1Ss0o, nasceu esse
artigo. Atualmente, trabalha como criadora #
de conteddo para as revistas da
Ediouro da linha Coquetel. E
mae de dois, feminista,
judia, caseira e apaixonada

por tudo relativo a casa. /



Palavras,
lagrimas
e Bach

Algumas palavras
sobre as lagrimas em Bach

xiste um fenbmeno que me

impressiona muito. O choro. Mais

especificamente, o choro de emogao ao
ouvir uma musica. Mais especificamente
ainda, o choro de emocgio ao ouvir hoje, uma
grande obra de Bach. Esse assunto soa
completamente clichg, e talvez seja, mas é um
cliché que funciona. Choramos ouvindo Bach,
isso me admira. E sobre isso que tento
escrever.

E evidente que uma das residéncias do
n6 emocional das grandes obras de Bach € a
relacio entre o que estd sendo dito (as
palavras) e o que estd sendo cantado (o som).
Talvez a primeira etapa do estudo de alguma
musica coral barroca seja essa, reconhecer que
aqui, a distincdo entre texto € som é menor do
que estamos acostumados a pensar, um existe
para o outro. Relacionadas as palavras, estio as
questoes semanticas. As obras em que penso

quando escrevo (as Paixoes, as Cantatas, a
Missa em st menor) sio completamente
religiosas e  absolutamente
Composta hd mais de 300 anos, para uma
plateia saxa falante de alemdo antigo, a Paixdo
Segundo Sdo jfodo consegue fazer com que eu,
ateu, nascido quase 300 anos depois, que nao
entendo uma virgula de alemio, me segure na
cadeira — quando nao é segurar o meu choro —,
com os trés primeiros “Herr” do coro inicial.
Isso eu acho incrivel. Quando nao se fala
alemao, e nem se € luterano, poderia se supor
que a relacdo da lingua se perderia, e talvez se
perca um pouco; mas a questao ¢ que mesmo
sem entender uma palavra, e sem ter fé na
paixao de Ciristo, algo me toca.

luteranas.

Me parece que, desde criangas, somos
ensinados que o conflito contra a natureza é
uma questdo das ciéncias. Algo como um
conhecimento cientifico que tenta, com suas

33



inovacoes € tecnologias, “dominar” ou
“reproduzir” o conhecimento  natural.
Acontece que, tanto quanto nas ciéncias, O
conflito contra a natureza é parte central da
arte europeia (e, como fomos colonizados e
estruturados como nagdo sobre os alicerces
dessa, me refiro a ela como “nossa” arte). Para
mim, de certa forma, a nossa arte existe
exclusivamente como contraponto a natureza.
E a oposi¢io entre Arte X Natureza foi o que
regeu o desenvolvimento dessa arte por muito
tempo. Ndo me estendo aqui, ndo tenho o
calibre académico, com referéncias, artigos,
livros € tempo de vida para debater sobre o
conflito entre Arte e Natureza. Mas, tendo
esse conceito em mente, volto as mausicas
barrocas.

Ouvir uma dessas grandes obras de Bach
significa ouvir muitas outras coisas além da
propria musica. Ouvimos o0s instrumentos,
cada um construido por alguém que pegou um
pedaco de madeira (a natureza), quebrou,
cortou, encaixou, moldou, pegou um animal (a
natureza), arrancou as tripas, secou, fez
cordas, encaixou, moldou e deu para alguém
tocar, i1sso tudo muitas vezes por muitos
alguéns até chegar no desenvolvimento dos
instrumentos que vemos ali. Ouvimos a voz
dos cantores, que € literalmente o ar saindo do
corpo de alguém, cantando um texto escrito
por outro alguém, lido e aprovado por mais um
alguém. Ouvimos um outro alguém que teve
como ambicdo — e trabalho remunerado -,
escrever em um papel uma notacao estranha,
que quando lida por alguéns alfabetizados com
ela, se transforma em som. Parece que o
conflito entre o humano e o natural estd aqui
de todas as formas possiveis. E me parece
também que em Bach, o homem chega perto,
bem perto da beleza sublime do natural e se
orgulha inteiramente disso.

As grandes obras de Bach, principalmente
as aberturas delas, me esse
sentimento. Me fazem imaginar o orgulho que
o “homem barroco” tinha ao ver 40 pessoas
unidas ali para fazer com que quem estivesse

trazem

ouvindo se debulhasse em ldgrimas por meio
do som e da palavra. Imagino o orgulho do
“homem barroco” ao ouvi-las, pensando
“Conseguimos. Chegamos quase l4. Isso é tdo
humano que parece natural... Daqui a 300
anos, se minha cultura se perpetuar, tenho
certeza de que a mensagem continuard
aqui...”. E continuou. De certa forma, as
ldgrimas que choramos hoje ao ouvir Bach, siao
as lagrimas de 300 anos atrds, e as ldgrimas
choradas 300 anos atrds foram choradas
infinitas vezes durante esses 300 anos. E as
enormes obras barrocas, revestidas de orgulho
por sua absurda afetividade e sentimento,
continuam enormes mesmo sem entendermos

com certeza o que dizem as suas letras.

Um cantor alemao,
um rato romano

e as malditas
roupas

ssim como o rato, que ré1 a roupa do

rei, Philipp Mathmann e o resto do

grupo presente no video, roem a roupa
da miusica de concerto. Desde a primeira vez
que vi o video, juntei as duas atitudes — do rato
romano € de Philipp — dentro do baad de
atitudes iconoclastas da minha cabega (cabe
aqui um pequeno paréntese, Philipp
Mathmann, apesar de nao estar sozinho no
video, é o Unico que tem o nome no titulo,
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portanto, quando me refiro a ele, muitas vezes
estarei dizendo coisas a respeito de toda a
formacdo, como uma metonimia). Dito isso,
acho sensacional o primeiro contato infantil
com a iconoclastia ser por meio de um rato
roendo a roupa do rei de Roma, atitude
revoluciondria e roedora (mais dois Rs para o
trava lingua). Fibra por fibra, a roupa do rei foi
parar na panca de um rato sujo, hehe.

Enfim, sem mais transbordar minha
admiragdo por trava-linguas, continuo. A
segunda coisa que me veio a cabega, depois do
rato, foi o quao diferente, usar roupas-fetiche,
como estdo usando nesse video, é, de usar
roupas ditas de época. Claro, o objetivo das
roupas de latex, gravatas sem camisa etc., é
chocar o espectador que espera as classicas
calgas, camisas e sapatos pretos. Entretanto, o
uso das roupas de época tem também o
objetivo de chocar o mesmo espectador a
espera do tipico concerto finebre. Para mim, a
diferenca reside na forma de se tratar o icone
“roupa de concerto”. Enquanto Philipp vai de
encontro €, quase que literalmente, roi as
camisas, calcas e sapatos pretos, 0s grupos que
fazem uso das roupas antigas elevam esse
icone ao repertdério que estdo tocando. Em
ambos os casos, a roupa de concerto, que
quando preta é escolhida assim para nao ser
notada, é catapultada para a frente de tudo e
cal no colo, ou melhor, no olho do ouvinte.
Além disso, nao se pode deixar de lado o
conflito geracional que o uso de roupas de
latex em um concerto de Handel reafirma, e ai
estd outra diferenca. Usar, em um concerto de
suas musicas, uma roupa feita de um material
com cuja textura Handel nunca deve ter

-

= Aoy
»

sonhado é diametralmente oposto a se vestir
com roupas que se assemelham as de seu
tempo. Mais atitude
contemporaneissima, esticar a0 mMAaximo a
diferenca entre os hdbitos de tempos distintos
e jogar o novo em cima do velho sem uma
preocupagdo com a coeréncia. A coeréncia
deve ser feita pelos espectadores que juntam
os cacos dessa confusdo e assim montam seu
entendimento, exatamente O que e€stou
tentando fazer aqui.

uma

Por ultimo, levanto rapidamente uma
questao que talvez seja a mais dificil; a relacio
entre musica e fetiche. A primeira coisa que
aparece ao se buscar no Google a palavra fetiche
é, depois de “substantivo masculino” em
letras itdlicas, “objeto a que se atribui poder
sobrenatural ou magico e se presta a culto”.
Hm. Tal qual a masica? Mudemos algumas
coisas do verbete do Google. Primeiro, no lugar
de “substantivo masculino” em letras italicas,
“substantivo feminino” em letras itélicas
também, para lembrar o rato romano do inicio
do texto. Depois disso, apaguemos a palavra
“Fetiche” de cima do verbete, e coloquemos
“Musica”. Opa! “Mdusica: objeto a que se
atribui poder sobrenatural ou magico e se
presta a culto”. Para mim fez sentido. Talvez
os dois tenham algumas semelhangas além dos
verbetes duvidosos do Google.

Aluno do curso de Licenciatura em Miusica da UNIRIO,

PBdI‘O P&StOI’ iniciou seus estudos de musica no

Centro Educacional de Niter6i. L4, integrou o coro juvenil
durante toda sua adolescéncia. Atualmente faz parte do Coro
de Ex-Alunos do Centro Educacional de Niteroir (Excéntrico)
regido por Luiz Carlos Franco Pecanha, e do Coro de Camera
Pré-arte regido por Carlos Alberto Figueiredo. Desde 2020
tém feito parte dos encontros virtuais da OBU.
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https://www.youtube.com/watch?v=t1hUQRFd7_w

retchen am Spinnrade:
a espera retratada
por meio da musica.

Ha Gretchens e Gretchens...

“Que vida! angiistias sempre: ora a almeyar por gozo, ora

inquieto na posse, e do almejar saudoso!”
Fausto, quadro XIV, cena 1.

Trad. Antdnio Feliciano de Castilho

expectativa pela felicidade, fantasia
insuflada a medida em que o
individualismo se tornava mais
premente nas sociedades modernas, se
manifestou no Romantismo como o direito de
“amar”, de se esperar pelo encontro amoroso
__perfeito. A ambigdo € outra
constante pela qual os
A\ humanos se digladiam
}1‘ desde tempos
imemoriais, justamente
porque nao deixa de ser
um sinénimo ou
substituto da
expectativa de
__felicidade. Fausto, de
| Johann Wolfgang von
Goethe, trata dessas
-\ duas questoes: a
b/ L % ambigdo de tudo
) ¢ Q. saber leva ao pacto

de Fausto com o diabo e o desejo de posse do
amor serd o tema central da obra, através da
conquista, purgacao e salvagcao de Gretchen.
Por esta parte da obra, mais exatamente
quando ela é uma moca pura, que ja foi
seduzida, mas ainda nao consumou seu amor
e nem as consequéncias tragicas do mesmo: o
envenenamento de sua mae, o assassinato de
seu irmao e o infanticidio feito por ela
mesma, seguido de sua prisdo € morte, € que
Schubert vai se inspirar em seu lied Gretchen
am Spinnrade, op.2 ou D118, de 1814, época
em que ele era, como Gretchen, um rapaz
cheio de aspiragdes para sua vida, também
destruida precocemente por causa do amor.

O poema musicado pelo lied compoe o 15°
quadro do primeiro livro de Fausto; Gretchen
fia a roca, pensando no amado. Os versos
formam quadras, nas quais a rima sempre
acontece entre o segundo e o quarto verso. Ao
musica-los, Schubert recorre a engenhosa
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estratégia de repetir a estrofe com que o
poema se Inicia por trés vezes, para
caracterizar melhor o cardter obsessivo dos
pensamentos da personagem:

“Mene ruh st hin “A minha paz se foi

Meu coragio esta
pesado

Men herz ist schwer

Ich finde sie mimmer
Eu nunca vou

. 20
Und nimmermehr encontrar a paz

Nunca mais”

Schubert expressa essa espera através de
notas pedais no piano, muitas vezes na 5% do
acorde (acorde 4-6), que dao uma sensagao de
instabilidade e iminéncia de algo importante.
As harmonias em dominante com nona menor
acrescentam tensio a essa espera. Ao mesmo
tempo, 0 movimento obsessivo da roca é
representado  pelas  semicolcheias  do
acompanhamento, que serpenteiam por toda a
musica como o novelo da linha que tecera a
trama da estéria. E uma msica noturna,
feminina, e se por um lado a apari¢io por
quatro vezes da letra “minha paz se foi, meu
coracdo estd pesado” mostra a obsessao que o
desejo € a espera trazem, o caridter da masica
leva a imaginar uma personagem conformada a
apenas sonhar com o amado, pois a maior parte
das dinAmicas é em pp, e os fs que aparecem
sd0 apenas para ressaltar uma harmonia
especial. O verdadeiro crescendo
acontecer quando a personagem se alvoroga
com a lembranca apaixonada do amado até
chegar ao climax da lembranga do beijo. A
partir dai a resignacdo dd lugar a quase um
desespero, enfatizado por um crescendo e
accelerando de seis compassos. Depois disso, a
ultima aparicdo do estribilho “minha paz se
foi, meu coracdo estd pesado” se dd em um

sO vai

ritardando que segue até o final, por um lado
sugerindo que a personagem adormeceu
vencida pelo cansago; por outro a auséncia de
um fim a essa espera, jd que a musica termina
da mesma forma como comeca; a personagem
estd enredado em uma teia cujas
consequéncias serao fatais.

Ha varias versoes desse lied, cada uma com
seus méritos. E interessante, ao comparé-las,
perceber o que agrada ou niao em cada uma
delas. Muito pode ser por questio de gosto
mesmo; € fantdstico quando uma versao que
consegue
uma Visao

“estranha”
nos convencer, por oferecer
diferente da que imagindvamos, mas ainda
assim coerente. As escolhas interpretativas
que determinam a maneira como cada artista
enxerga a personagem podem ressaltar ora o
aspecto fragil e inocente, ora o apaixonado e
conturbado; a énfase da interpretagao também
pode privilegiar os elementos musicais, ou 0s
dramaticos. Dificil é conseguir em uma versao
equilibrar todas essas varidveis de forma
harmonica, de modo que todas se fortalegam.

inicialmente achamos

Por exemplo, CHRISTA LUDWIG,
EM GRAVACAO REALIZADA EM
1987, segue a receita romantica de uma
interpretacdo  apaixonada e  dramatica,
belissima do ponto de vista musical e vocal;
No entanto, esse arrebatamento ¢ também a
transposi¢io um tom abaixo, que deixa seu
timbre mais escuro, d4 a personagem uma
forca e peso que nao parecem ser tao
condizentes
vulneravel de uma jovem
apaixonada a devanear solitdria a espera de seu
amante, numa atividade tido intima e feminina
como fiar. Alids, o piano de Geoffrey Parsons
toca as semicolcheias tio maquinalmente, que
sugere que esta roca estd no comando de
outrem, nao mais como cumplice dos
sentimentos de Gretchen. Christa sabe tirar
partido do “s” da palavra “Kuss”- sorvido com
sensualidade de éxtase, seguido de um
momento de siléncio, aquele “siléncio de
eternidade”. René Flemming também se
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https://www.youtube.com/watch?v=PCNGae1wYxU
https://www.youtube.com/watch?v=PCNGae1wYxU
https://www.youtube.com/watch?v=PCNGae1wYxU

aproveita desse recurso.

KIRT N KANAWA, HM
GRAVACAO REALIZADA EM
1987, ja opta por uma interpretacio sem
muito vibrato, mais lenta, delicada, de carater
contemplativo. Seu timbre também é mais
delicado. Richard Amner utiliza pouco pedal
nessa versdo, que privilegia assim o carater
intimista da cangdo. Mais lenta ainda é a
versio de IBARBARA BONEY COM
O PIANISTA GEOFFREY
PARSONS, DE 1994, que por conta
desse andamento tdo lento, sugere uma
Gretchen terna e doce e permite que uma
variagdlo maior nos accelerandos € nos
ritardandos. Nesse caso, o acompanhamento,
mesmo sendo realizado pelo mesmo pianista
de Christa, esta em harmonia com a
interpretagao, pois o andamento mais lento o
faz perder o cardter maquinal.

O piano de época (de 1835) usado por Jorg
Demus na versio cantada por KLILY
AMELING EM 19685 ajuda a criar a
ambiéncia da pois
ressonancia nao é tao grande, o pianista pode
utilizar o pedal sem embaralhar o som nem
ofuscar o movimento da trama de
semicolcheias. O uso do pedal desse modo
confere uma atmosfera de sonho a
interpretacao. A flexibilidade com que o
tempo é abordado transmite o pulsar da roca,
que se identifica com o bater do coraciao de
Gretchen. Além disso, o timbre mais
aveludado do piano evoca o carater mais
intimista € noturno que a musica pede. A
afinacdo é mais baixa, procurando seguir a
utilizada na época de Schubert. No entanto,
algumas entonagodes que a cantora utiliza soam

musica, como sua

um pouco datadas, operdticas em €Xcesso.
Essa versio, a de Barbara Boney e a de
MARINA REBEKA, REALIZAIDA
EM LONDRES EM 2012 COM ©
PIANISTA GIULIO ZAPPA, tém o
mérito de seguirem fielmente a indicagio de
Schubert do longo rifardando final de nove
compassos. De fato, Schubert queria que o

movimento fosse parando aos poucos, como
uma roda que deixa de ser impulsionada. A
tem medo de fazer tdao longo
rallentandi, assim como os accelerando. Na
interpretacao de Rebeka e Zappa, o inicio da
peca é tocado sem pedal até o compasso 48,
quando, em pranissimo, a personagem comega
a descrever o amado e a textura do
acompanhamento se  modifica.  Neste
momento, a utilizacdo do pedal ressalta com
muito efeito a docura da lembranca de
Gretchen.

maioria

Os intérpretes que optam por andamentos
mais rapidos e rigidos sugerem talvez uma roca
elétrica, ou melhor, uma médquina de costura.
Neste caso, ja seria uma Gretchen do século
XX, quase feminista, indignada com a demora
do amado em atender aos seus desejos. Essa é
a Gretchen que RENE FLEMMING
ENCARNA HO SUA
INTERPRETACAO A FRENTE DA
ORQUESTRA DE L UCERNA SOB
A REGENCIA DE CLAUDIO
ABBADO. A orquestracio de Max Reger
tira a proeminéncia do movimento da roca
feita pelos violinos e opta por reforgar a linha
melddica com os sopros em didlogo com o
baixo e das repostas eventuais dos sopros a
linha da soprano. Se por um lado é mais dificil
realizar organicamente o movimento da roca
com varios violinos, o andamento mais
acelerado acaba funcionando nessa versao,
pois dilui o cardter maquinal da linha, que se
transforma em um continuo harmoénico que
serve de apoio para a melodia.

Interessante é a “GRETCHEN POS-
MODERNA” DE NINA HAGEN,
DIE 1991, Ela transpoe a peca uma 6* menor
abaixo (a versao original é em ré menor ¢ ela
canta em fa# menor), o que permite um
timbre quente e misterioso. A bateria, o
acompanhamento de  sintetizadores e
comentdrios da guitarra elétrica substituem o
fiar da roca. Gretchen nao costura mais- pode
comprar suas roupas em um breché. Também
estd pouco se lixando para o amado- ela é
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https://www.youtube.com/watch?v=KhKGQLQ7J9s
https://www.youtube.com/watch?v=KhKGQLQ7J9s
https://www.youtube.com/watch?v=KhKGQLQ7J9s
https://www.youtube.com/watch?v=rQ8ogBKXxds
https://www.youtube.com/watch?v=rQ8ogBKXxds
https://www.youtube.com/watch?v=rQ8ogBKXxds
https://www.youtube.com/watch?v=0LmotVC_HQE
https://www.youtube.com/watch?v=0LmotVC_HQE
https://www.youtube.com/watch?v=d9ClvNQEc28
https://www.youtube.com/watch?v=d9ClvNQEc28
https://www.youtube.com/watch?v=d9ClvNQEc28
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=vrgnGgOWJ2w
https://www.youtube.com/watch?v=4mBGKBmt98U
https://www.youtube.com/watch?v=4mBGKBmt98U
https://www.youtube.com/watch?v=4mBGKBmt98U

autossuficiente! Interpreta com ironia as
palavras que sofrimento em
trejeitos que agora passam a sugerir volupia.
Simplesmente ignora o climax da peca- a hora
do beijo, onde ha a fermata- muda a harmonia,
tirando suas “notas de dor”- o si natural do
compasso 67 passa a ser bemol, transformando
o acorde diminuto em um acorde de
dominante € no compasso 68 tirando a nona
menor do acorde (o s1 bemol da fermata).

sugeririam

Depois disso, esbanja sua sensualidade ao
falar francés, tal como a “nossa” Gretchen dos
anos 80! “Tragédia é o grande mal. Nao a tire
de mim! Comédia, é a piada de minha vida.
Mistério, nao o tire de mim! Fui além do meu
coragdo. 'Tu me queres? Enlace-me!”

Brincadeiras a parte, essa versio tem a
liberdade de nio se sujeitar a métrica € nem ao
vibrato de escolas tradicionais de canto e
sensibilidade da estéria de
Gretchen para os tempos atuais. Obviamente,
toda a dramaticidade da cangdo é submersa
por um arranjo kitsch. O foco agora é outro.
Tudo virou uma grande brincadeira hedonista
e autorreferente. Nao é esse um fiel retrato da

nossa épocar’ Quem morreria por amor hoje em
dia?

traduzir a

De todo

interessante

modo, nao deixa de ser
observar como foi facil
transformar Schubert em musica pop... Pois
que a trajetoria realizada por Schubert através
de tantas harmonias, sempre a espera da
resolucdo, condiz tdo bem com essa
expectativa de felicidade, que sua musica
facilmente conquista a nossa sensibilidade
acostumada aos doces afagos dos sentidos, seja

no Schubert urfext, seja no Schubert pop de
Nina.

Doutor em praticas interpretativas pela UNIRIO, AI‘tllI‘ DllVlVleI' Ortenblad

se formou em piano pela USP e obteve mestrado em oboé pela SUNY Purchase. Desde 2011

vem se aperfeicoando no oboé barroco, tendo participado dos concertos na Sala Cecilia
Meireles realizados pelo Centre de Musique Baroque de Versailles conjuntamente com a

onde desenvolve
interdisciplinaridade.

projetos de

. Orquestra Barroca da UNIRIO, desde 2013. Junto a experi€ncia como camerista ¢ musico de
© orquestra, tem ultimamente se dedicado ao choro, se apresentando regularmente com o
grupo Chorinho da Roca. Desde 2006 é professor de oboé ¢ musica de camara na UFPE,
extensao

com foco em comunicacio e
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As flautas na iconologia de Cesare Ripa

Iconologia do literato italiano Cesare

Ripa, indubitavelmente é a compilagao

de simbolos e emblemas que mais
exerceu Influéncia sobre as artes visuais no
Ocidente. 'Tendo tido a sua primeira edicao
em 1593, na culminincia do Renascimento,
ela fo1 especialmente destinada aos “...poetas,
pintores e escultores, para representarem as
virtudes, vicios, afetos e paixdes humanas”,
como explicita sua folha de rosto. Tal foi o
interesse no livro, que suscitou cerca de 25
distintas versdes subsequentes, publicadas
entre os séculos XVII e XVIII em varios paises
e idiomas, acrescidas de ilustragoes na maioria.
"Irata-se de uma compilacdo de descricoes de
alegorias, organizadas em forma de
enciclopédia, em que a maioria se apresenta
sob a forma de personificacdes primariamente
ortundas da tradicdo da antiguidade cléssica,
por vezes comentadas e
extensivamente, reconheciveis
atributos e simbologia.

discutidas

pelos seus

Instrumentos musicais sao atributos
frequentes nesse corpus, e aqueles de sopro
designados sob os epitetos Tibia e Flauto
aparecem associados a algumas alegorias ja nas
primeiras edigoes italianas. Esses termos
aparentemente foram utilizados
indiscriminadamente como sindnimos, como é
indicado em um dos sumadrios da edicao
veneziana de 1645, na qual um termo indica o
outro (“Tibia wvedi Flauto”), e parecem

representar indiscriminadamente qualquer

instrumento de sopro de madeira composto
por um tubo. Nessa edi¢ido, organizada e
ampliada por Giovanni Zaratino Castellini(
Figura 1) , tomada como representativa do
primeiro conjunto de edigoes, esses aparecem
associados a oito personificacoes distintas:
Adulatione (“‘Tibia, overo il flauto”, p. 12),
Comedia (Tibia, p. 92), Erato (Flauto, p. 430),
Euterpe  (Tibia, p. 427; Flauto, p. 429),
Industria (Flauto, p. 279), Sapienza Humana
(Tibia, p. 546), Scandolo (Flauto, p. 551) e
Senso (Tibwa, p. 566). Algumas dessas foram
ilustradas com xilogravuras, como a Adulatione
(Figura 2), a Sapienza Humana (Figura 3) e o
Scandolo (Figura 4). Quanto a iconografia, os
instrumentos sao todos muito simples e
semelhantes, alongados e de formato conico.
Apenas a Adulatione porta de forma transversal
0 Instrumento em uso.

Por sua vez, a edicdo londrina de 1709
(Figura 5), publicada mais de um século
depois da editio princeps, apresenta uma série
de mudangas, muitas das quais devem ser
interpretadas como atualizacoes em relacio a
mudanga estética e as novas praticas
desenvolvidas ao longo do século XVII,
quando comecou a surgir o Barroco nas artes.
Publicada aos cuidados de P. Tempest, houve
reducdo drastica do repertorio de
alegorias para 326, o que representa cerca de
metade do total reunido originalmente, sendo
todas personificagoes. Essas estdao tratadas de
forma semelhante, com textos descritivos
traduzidos e adaptados das edicoes italianas, e
todas as explicacbes siao igualmente muito
concisas. O rosto dos f6lios apresenta os textos
de quatro ou, excepcionalmente, seis
alegorias, enquanto as gravuras,
respectivamente numeradas, produzidas em
matriz de cobre por I. Fuller, estdo dispostas

uma

em medalhoes no verso. Quanto aos
instrumentos musicais associados  as
personificacoes, surpreendentemente, ha

nessa versio uma declarada opcdo em
referenciar os instrumentos entio em uso, O
que € distinto tanto nos textos quanto nas
imagens. No emblema 92 (Duletto; Delight), o
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violino (Violin) aparece em substitui¢io a Lira
das edigoes italianas, assim como no emblema
15 (Armomia; Harmony) uma viola da gamba
baixo (Base-viol) aparece no lugar da Liwra
doppra.

Quanto aos instrumentos de sopro de
madeira citados, foco deste ensaio, novidades
foram introduzidas. Dos oito emblemas
citados na edi¢ao de 1654, apenas trés foram
mantidos na versao inglesa, correspondentes
de forma coincidente aos trés anteriormente
ilustrados, cada um com referéncia a um
instrumento distinto: flauta transversal (“Fig.
4. Adulatione: Flattery” | Flute, fol. 1; Figura 6),
flauta doce (“Fig. 267. Sapienza Humana:
Humane Wisdom” | Recorder, fol. 67; Figura 7)
e oboé (“Fig. 268. Scandalo: Scandal” |
Hautboy, fol. 67; Figura 8). Embora os
instrumentos citados nio sejam representados
de forma muito realistica nos emblemas, a
flauta transversal é a que apresenta a
aparéncia mais antiga, cilindrica, sem divisoes
ou ornamentacgoes, compativel a um
instrumento renascentista. De fato, dos
instrumentos de sopro citados, a flauta
transversal € a Gltima a passar por mudancas
na sua construcao, tendo assumido a sua tipica
aparéncia barroca, cOnica e com divisoes,
apenas nas ultimas décadas do século XVII,
quando passa a se tornar um instrumento
muito apreciado. Embora indubitavelmente
nomeados, a flauta doce e o oboé nao diferem
Muito na sua representagao pouco precisa nos
respectivos emblemas, embora claramente se
refiram em forma a instrumentos barrocos.

Como atributos de trés personificacoes
bastante  distintas, cada um  desses
instrumentos carrega na sua aparéncia uma
carga simbolica muito forte, em especial a
flauta doce, que for inGmeras vezes
representada em pinturas alego6ricas, em
especial naquelas do género das naturezas-
mortas. Estando associada a personificagao da
Sabedoria Humana, um personagem apolineo
jovem, que apresenta quatro maos € quatro
orelhas, a flauta doce em uma pintura

alegorica, como metonimia desse emblema,
vem nos advertir que niao basta o exercicio de
contemplacdo para se chegar a verdadeira
sabedoria. E importante também notar que,
embora recorrente em diversas representagoes
alegoricas dos cinco sentidos, tema pictorico
bastante explorado ao longo do século XVII,
em que nos sao lembrados os canais de prazer
que nos levam a pecar, outros elementos é que
nos direcionam ao sentido da audicao (Figura
9). Nas naturezas-mortas Vanitas, ao lado de
um cranio, a representacao da flauta doce vem
trazer a lembranca do observador o praticar do
bom viver cristio ¢ do saber ouvir, que o
encaminhard para o melhor caminho na vida
ap6s a morte (Figura 10). O oboé, por sua vez,
derivado de uma familia de instrumentos
altos, estd associado ao Escindalo, um
personagem masculino idoso, mau exemplo
para os jovens, entregue aos prazeres terrenos
como a musica € o jogo. Nao € por acaso que no
referidlo  emblema o instrumento é
representado caido ao chdo sobre uma
partitura. De forma sintdnica, um precursor do
oboé, na famosa pintura “A briga dos musicos”
de Georges de La "Tour, é o objeto central de
uma briga de rua entre dois senhores 1dosos

(Figura 11).
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ICONOLOGIA

CESARE RIPA PER VGINO
CA\{ALIER. DI SSs MAVRITIO,

ET L ALZARDO.

DIVISA IN TRE LIBRI

"Ne i'quali i efprimono varie Imagini di Virci, Vitij, Afletti, Paflioni hamane,
Acti, Difcipling, Humori, Elementi, Corpi Celelti, Provincic d'Itahia,
Fiunu, & altre materie infinite veili ad ogni (tato di Perfone.
" AMPLIATA

DAL SIG, CAV. GI0. ZARATING C ASTELLINI ROMANG
in quefla wltima editione di I 1giniy &~ Difcor i con Indici copiofi,&rricorretta,

CONSECRATA

AII'LIJuft:?E Signx sig.' miose Parron Calend?f
IL SIGNOR GIROLAMO CONTARINI

Fli dell'Eccellentifimo 'Signm BERTVCCI.

IFigura 1. Cesare Ripa, 1645. Iconologia di Cesare Ripa  Perugino.

Girolamo Contarini, Veneza (pagina de rosto).

S APIENZA

Figura 3. Cesare Ripa, 1645. Emblema Sapienza Humana (p. 546,
detalhe).

H

ADVLATIONE.

— —) S— =

|

2. Cesare Ripa, 1645. Emblema Adulatione (p. 12, detalhe).

Figur

o

-

Figra 4. Cesare Ripa, 1645. Emblema Scandolo (p. .551, de-talhe).
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EONODLOGT A:
Mol Emblems,
CESA;.Y RIPA

Wherein are Exprels'd,
Various Images of Virtues, Vices, Palfions, Arts,
Humours, Elements and (Celeftial Bodies ;

: As DESIGN'D by
The Ancient Egyptians, Greeks, Romans, and Modern Iralians:

USEFUL
For Oraters, Poets, Painters, Senlptors, and all Lovers of fagenwity :

Llluftrated wich
Three Hundred Twcnri;ﬁx HUMANE FIGURES,
| With theic Epplanations s
Newly defign'd, and engraven on Copper, by I Furimm, Painter,
d other Maiters.

By the Care and ac the Cuarce of

E TEMPLEST

L 0O NDON;

Printed by Bexvy Morre MDCCIX Figura 6. Cesare Ripa, 1709: Emblema Adulatione: Flattery (Fig.4,
fol. 1, detalhe).

Figura 5. Cesare Ripa, 1709. Iconologia: or, Moral Emblems. P.
Tempest, Londres (pagina de rosto).

Figura 7. Cesare Ripa, 1709: Emblema Sapienza Humana: Humane

Wisdom (Fig, 267, fol. 67, detalhe). Figura 8. Cesare Ripa, 1709: Emblema. Scandalo: Scandal (Fig. 268,

fol. 67, detalhe).
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Figura 9. Gérard de Lairesse (1640-1711). Alegoria Figura 10. Harmen Steenwyck (ca. 1612-ca. 1656). Uma alegoria das
(1668). Kelvingrove Art Gallery and Museum, Glasgow. vaidades da vida humana (1640/50). The National Gallery, Londres.

Figura 11. Georges de La Tour (1593-1652). A briga dos musicos (ca. 1625).
J- Paul Getty Museum, Los Angeles.
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ultimos anos se dedicando igualmente a
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mais de uma centena de titulos, incluindo
artigos, capitulos de livros € comunicagoes, é
orientador do Programa de Poés-graduacdo em 44
Zoologia do Museu Nacional - UFR] e curador
de colecoes e exposicoes em sua instituicao.
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Conceltos velados:
experiencias de uma pesquisa
académica sobre

muswa medleval
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presente artigo € uma sintese da tese

de doutorado intitulada Conceitos de

autoria e obra em musica medieval:
cooperagdo ¢ continuidade', uma espécie de
resumo livre e expandido desse texto. Ele visa,
talvez, despertar algum interesse no leitor
pelos assuntos e questdoes principais da
pesquisa. Proponho, para isso, um roteiro
simples: elucidar o(s) sentido(s) adotado(s)
de cada uma das palavras do titulo da tese.
Estas sao, invariavelmente, dependentes de
contextos ¢ de relacoes estabelecidas entre si.
Considerando-se a profundidade que se
espera do texto final de uma pesquisa de
doutorado, as palavras enunciadas do titulo
terdo  sofrido, necessarlamente, MmMuitos
desdobramentos, chegando a significados
particulares, o que é prdprio e natural desse
processo. Esclareco: nos melhores glossérios e
dicionarios musicais disponiveis encontram-se
sentidos para autoria musical na Idade Média.
Esses significados podem vir em auxilio a
quem quer que explore o tema, mas estao
longe de oferecer respostas aprofundadas e
definitivas.  Artigos também  propdem
definicbes  dteis para  pesquisas em
humanidades e artes, mas parcimonia em
assumir de pronto certas acepgoes de palavras

previne reducionismos, geralmente
incompativels com a maior parte das
pesquisas.

Dando um exemplo banal: palavras como
“carbono”,  “s6dio”, “altura”, “largura”,
“profundidade” etc. ndo comportam variacao
importante de  significado, tanto em
dicionarios, quanto no uso do jargao cientifico
(excecdo feita ao uso literdrio). Mas se
considerarmos a palavra “musico”, cujo
sentido é quase tdo uniforme em dicionarios

"Tese do autor, submetida ao Programa de P6s-Graduagao em Misica do
Centro de Letras e Artes da UNIRIO, como requisito parcial para a
obtencio do grau de Doutor, sob orientacido do Prof. Dr. Clayton Vetromilla
e coorientagao da Prof.* D® Maya Suemi LLemos, em 2021. Disponivel em:
http://www.repositorio-c.unirio.br:8080/xmlui/handle/unirio/
132597show=full. Acesso em: 25 ago. 2021.

quanto o das palavras listadas acima, logo se
nota a insuficiéncia e fragilidade dessas fontes
frente as inameras flutuagdoes contextuais de
conceitos ligados a esse vocdbulo; suas muitas
acepgbes emanam de culturas e momentos
historicos diversos. Existe ainda o ponto de
vista sociolégico, em que “musicos”’ tém
diferentes funcoes e status. Hoje, o senso
comum dird que musico é antes um pratico,
alguém que desenvolveu uma habilidade
artistica especial, sendo esse personagem
particularmente associado ao dominio de um
instrumento. O fil6sofo Boécio — que viveu no
inicio da Idade Média e cujos textos
exerceram enorme influéncia no milénio que
s€ seguiu a sua morte — ndo concordaria em
absoluto com tal definicdo. Para ele, o
“verdadeiro musico” é “[...] aquele que se
ocupa da ciéncia de fazer musica pela razo,
ndo pela servidio da execucdo, mas pelo
comando da especulagio” (BOECIO, 1867, p.
225)3.

Contrastes expoem a necessidade de
atencdo a demandas e valores préprios das
ciéncias humanas e das artes de um lado e, de
outro, as particularidades das ciéncias ditas
exatas. Obviamente, ndo ¢ licito conceber que
as exatas sejam mais “logicas” do que as
disciplinas de outras dreas; cada campo tem
mecanismos proprios, “légicas” particulares
(estudar o “ser” da biologia pouco ou nada
esclarece sobre o “Ser” da filosofia). Quanto a
i1sso, ja se travaram longos e exaustivos
debates, mas gostaria de me deter em um
momento histérico que foi crucial para a
delimitacao de searas.

Na Europa do século XIX intensificou-se o
processo de independéncia metodolégica das
disciplinas, inicialmente pelo esforco em se

<«

2 Is vero est musicus, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio
operis sed imperio speculationis adsumpsit.

3 Essa passagem latina e todas as outras nesse idioma que constam do
artigo corrente, bem como da tese do autor, foram generosamente
traduzidas por dom Félix Ferra.
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estabelecer uma fronteira minima entre as
ditas “ciéncias naturais” e as “ciéncias do
espirito”. ‘Tratou-se antes de um grito de
independéncia das ultimas em relacao as
primeiras, J4 que doutrinas em voga, como o
Positivismo, tinham o projeto de submeter
toda sorte de conhecimento mais ou menos a
esquadro. Esse grito de
independéncia foi dado inicialmente pelo
historiador Gustav Droysen (1808-1874),
tendo sido logo ecoado pelo filésofo Wilhem
Dilthey (1833-1911) em outra montanha, mas
da mesma cordilheira € sobre o0 mesmo vale...
Eles exclamavam que para as ciéncias da
natureza valiam os mecanismos de explicacao
(Lkldrung), e para as ciéncias do espirito,
aqueles da  compreensao  (Verstehen).
Acreditavam que o homem ndo pode ser
“explicado” a maneira de um fendmeno
isolado da natureza. Com muito mais
propriedade, Dilthey (2010, p. 43) considera
que “[...] as unidades, que atuam umas sobre
as outras, no todo maravilhosamente
entrelagado da histéria e da sociedade, sdo
individuos, todos psicofisicos, dos quais cada
um ¢ diverso do outro, dos quais cada um é um
mundo.” Entende-se que o homem nao é
passivel de ser explicado por si mesmos;
compreender é a aspiragdo possivel (uma
premissa retomada no século XX por Lévi-
Strauss). E se da filosofia, da histéria, da
sociologia (da literatura, nem se falal) emana,
em ualtima essa complexidade
psicofisica que é o proprio homem, tudo o que
campos, incluindo as
palavras, ddo um corpo de ciéncia a essas
disciplinas, mas seus conteddos nio sio
passiveis de explicacdo da mesma ordem com
que se analisa uma equacdo matemadtica ou
uma férmula quimica. Sdo muitos os matizes
encontrados nos estudos das “ciéncias do
espirito”, € quem quer que se dedique a eles
logo se apercebe de que nao lhe cabe explicar
coisa alguma, mas antes usar de compreensao,
como quem reconhece as qualidades e os
defeitos de um amigo, mas ndo ousa nem
poderia arrogar-se o direito de explicar por

um meSsmo

instancia,

S€ CXplOl’C Nnesses

completo sua personalidade, suas motivacgoes
€ suas acoes.

Feitas as consideragoes iniciais € conforme
proposto na abertura do artigo, passo agora aos
sentidos particulares das palavras do titulo da
tese, de acordo com o que me foi possivel
estabelecer sobre elas a partir da pesquisa.

CONCEITOS - AUTORIA - OBRA

Nunca é demasiado lembrar de que a
expressao “Idade Média”, cunhada para
definir esse longuissimo periodo historico,
carrega um estigma — a comegar pela propria
terminologia, gerada na Era Moderna — porque
evoca a ideia de um periodo nebuloso, uma
depressao entre dois picos de cultura, o da
Antiguidade Cldssica e o do Renascimento dos
séculos XV e XVI. A historiografia francesa do
século XX impulsionou uma revisio desse
conceito tao parcial quanto disseminado e, por
isso, talvez hoje se tenha uma percepciao mais
acurada — pelo menos em  meios
historiograficos — daquilo que representaram
esses mil anos de historia: junto a muitos
problemas, erros e limites, a Idade Média foi
também época do surgimento de grandes
marcos
medievalista brasileiro Hilario Franco Janior a
escolher o titulo A Idade Média: nascimento do
Ocidente para um de seus livros mais lidos
(FRANCO ]JR., 1992). Para os estudiosos do
periodo, esses marcos criam padroes de
proximidade e reconhecimento, mas eles se
deparam também com habitos afastados de
sua propria experiéncia que sao, por 1SS0
mesmo, de mais dificil compreensao. Assim,
quem se dedica aos estudos sobre o periodo,
encontra-se, por assim dizer, na fronteira da
familiaridade e do estranhamento.

Dentre os referidos marcos civilizatorios
medievais, houve aqueles proprios do campo
musical. Dois deles se destacam: for nessa
época que surgiram € se desenvolveram, por
variados tipos de notagdo, que
acabaram por convergir para um sistema em
vias de consolidacdo no século XV; a partir de
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entdo, nao houve mudancas radicais na base da
notagdo convencional. Aquela mais usada
atualmente ¢é tributdria de um processo
iniciado no século IX e praticamente acabado
no XV ou XVI. Os exemplares de notacoes
musicais remanescentes da Antiguidade
Cldssica — os mais remotos datam, segundo
Gampel (2012, p. 6), do século IV a.C. - sdo
fragmentdrios € comparativamente muito
menos desenvolvidos do que os medievais. Foi
preciso esperar até o século IX d.C. para que
tivesse 1inicio algo inédito: um esforco de
geracoes, por cerca de seis séculos, para
desenvolver, criticar e transformar formas de
representacoes notadas de musica. Ligada as
notacoes, temos outra contribuicio medieval,
que foi o nascimento da polifonia (no sentido
de uma prdtica consciente) € seu consequente
e sistematico desenvolvimento notacional. Ha
descricoes de execucdes a mais de uma voz
entre os gregos desde o século II d.C.
(WAGNER, 1928, p.16), e de manifestacoes
semelhantes (o canto parafonico) do coro
papal, documentadas a partir do século VII
(MEYER, 1993, p. 100), mas a auséncia de
registros de pecas a mais de uma voz em
partitura perdurou até o século IX, sugerindo
que essas prdaticas ndao poderiam = ser
comparadas com o nivel de consciéncia
musical proporcionado pelo surgimento da
polifonia a partir da Alta I[dade Média. Embora
polifonias orais possam ser ricas € complexas
(vide a tradi¢do viva da ilha da Cérsega), o
advento do recurso visual da notacio
polifénica inaugura um universo € um
potencial  desenvolvimento até  entdo
inimagindveis. Portanto, as notacoes ¢ a
polifonia medievais definiriam, per se, 0s rumos
da musica do Ocidente.

Mas, como disse, hd aspectos da Idade
Média que nos parecem distantes € provocam
estranhamento. Do ponto de vista sociolégico,
o maior desafio talvez seja o de compreender o
problema do individuo. Assistiu-se, desde o
inicio da Era Moderna, a germinacdo de um
certo individualismo, estimulado, pelo menos

do ponto de vista material, por uma

mentalidade mercantilista, ampliada depois
por praticas derivadas do liberalismo
economico. Norbert Elias considerou que:

[...] desde a Idade Média européia, o equilibrio entre a
identidade-eu e a identidade-nés passou por notavel
mudanga, que pode ser resumidamente caracterizada da
seguinte maneira: antes, a balanca entre as identidades-nos e
eu pendia macicamente para a primeira. A partir do
Renascimento, passou a pender cada vez mais para a

identidade-eu. (ELIAS, 1994, p. 161).

Ainda nos encontramos sob a égide de um
individualismo arraigado. O homem medieval
viveu antes de tais transformagoes e, assim,
ndo poderia construir mentalmente algo
andlogo ao
moderno (o que nada tem a ver com conduta
pessoal, com o egoismo humano, esse
existente sempre e por todo lugar do planeta).
"Tampouco se trata de falta de reconhecimento
de acoes por parte de quem as praticou ou da
parte do outro. Trata-se de uma concepgio
propria de uma época, do individuo em
sociedade. Elias (1994) considera, portanto,
que até o fim da Idade Média prevaleceu uma
autoimagem que fazia a balanca baixar o prato
da “identidade-nés”, ficando o prato da
“identidade-eu” mais leve € em suspenso
(ELIAS, 1994, p. 161). Na medida em que a
balanca da identidade pendia para o outro lado
a partir do Renascimento, os conceitos que
envolviam o homem e sua musica também
passariam  por mudangas. Coube ao
musicélogo Carl Dahlhaus (1928-1989) agir
COMO Precursor ao assumir uma postura critica
acerca da transformacdo de conceitos de obra
musical no Ocidente. Para ele, este for um
processo caracteristico das primeiras décadas
da Era Moderna, um claro percurso de
mudanca de mentalidade. Sobre isso, duas
épocas sdo postas em evidéncia pelo autor:
primeiro, o Renascimento, que, para ele,
inaugura “[...] a nocdo segundo a qual uma
obra poderia sobreviver a morte daquele que a
produziu™. (DAHLHAUS, 2004, p. 146).° Se
a obra se liga a quem a fez, estamos
forcosamente diante de uma transformacio
relativa da imagem do préprio individuo, do
compositor. O segundo momento, um

individualismo em sentido
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* Depuis I'époque de la Renaissance, ou elle a été formulée pour la premiere fois, 'idée de I'ccuvre musicale, de la powésis
opposée a la simple pratique, était indissolublement associée a I'idée selon laquelle une ceuvre peut survivre a la mort de celui

qui I’a produite.

> Aqui o musico6logo recorreu claramente ao conceito de “obra perfeita e absoluta™ (opus perfectum & absolutum) do tedrico

musical alemdo quinhentista Nicolaus Listenius.



aprofundamento desse conceito de obra,
ocorreu nos séculos XIX e XX, conforme se 1é
a seguir:

Que o cariter de uma obra se imponha por sua
sobrevivéncia, pelo fato de ultrapassar o tempo de sua criagdo
— que a md qualidade morra, portanto, rapidamente — € que a
qualidade de um julgamento estético se mega de acordo com
a precisdo do progndstico, ¢ uma conviccao caracteristica do

século XIX e inicio do XX.* (DAHLHAUS, 2004, p. 146,
tradugdo nossa).

A individualidade permeada por um senso
comunitério é representada por outra balanca,
esta divina e constitutiva do imagindrio
medieval, que servia para a “pesagem das
almas”, sendo postas num prato as boas acoes
praticadas pelo individuo em vida e, no outro,
as suas faltas. A religiosidade e o senso de
coletividade préprios da época, segundo os
quais ninguém se salva ou se condena sozinho,
deram ocasido para que ‘Tomds de Aquino
(1225-1274) viesse a descrever dois
julgamentos divinos, um individual e outro
comunitario, a saber:

Todo homem ¢ uma pessoa individual e uma parte de todo
o genero humano. Dai que deve ser duplo o seu julgamento.
Um individual [singulare], que sera feito apos sua morte,
quando recebera conforme o que fez no corpo. [...] O seu
outro julgamento deve ocorrer em razao de eﬁ)e ser parte de

7

todo o genero humano: como se diz que alguem e julgado,
segundo a justica humana, quando o juizo ¢ dado sobre a
comunidade [communitate] da qual ele ¢ parte.” (AQUINO,

1906, p. 205, tradugdo nossa).*

Chega-se agora ao ponto alvejado: se o
individuo medieval nido conseguia ver-se
apartado de um forte sentido de coletividade,
sustento a tese de que essa mentalidade
impactou e assumiu variadas formas na
producdo musical da época. O fundamento
dessa tese é que, desde o advento da notacao
musical medieval (no século IX) até o século
XV, sao constantes as mais variadas formas de
ocorréncia de empréstimo de
meldédico e ritmico: contrafacta, citagdes e

material

® Que le caractere d’art d’une ceuvre s’affirme par la survie de celle-ci, par le
fait de dépasser le temps de sa création — que la mauvaise qualité meurt donc
rapidement — et que le rang d’un jugement esthétique se mesure a la justesse
du pronostic, est une conviction caractéristique du XIX¢ siecle et du début du
XX

7 [...] homo et est singularis quedam persona, et est pars totius generis
humani. Unde et duplex ei iudicium debentur. Unum singulare, quod de eo
fiet post mortem, quando recipiet wuxta ea que in corpore gessit |...] Aliud iudicium
debet esse de eo secundum quod est pars totius humani generis: sicut aliquis
1udicari dicitur, secundum humanam iustitiam, quando etiam iudicium datur
de communitate cuius ipse est pars.

8 Suma Teoldgica 111, supl., q. 88, a. 1, ad 1.

alusoes® — topicos
explorados por Plumley
(2003) —, somadas a pratica
da centonizacao'®, a
composi¢ao de tropas'!' etc.
A Figura ao lado é um caso
de modelo de contrafactum
medieval. A melodia contida

na chanson do félio do
manuscrito deu  origem,
direta ou indiretamente, a
pelo menos quatro
composicoes hoje
conhecidas, sendo duas
delas monofonicas e a duas
polifonicas.
Intercimbios  sdo

detectados

FIGURA: chanson L’amours dont suz espris de Blondel
de Nesle (nascido entre 1155-60 - ativo entre
1180-1200)
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Fonte: Chansonnier Cangé (ms. Francais 846, f. 79)

Bibliothéque Nationale de France.

mais

habitualmente entre autores, mas também se

diao de uma composicio a

outra ou até no

interior de uma peca de mesmo autor. E
curioso que tais modelos de arte musical
venham a nos inquietar atualmente: diante de

tantos empréstimos,

qual

seria o lugar

reservado a famosa e valorizada autonomia
artistica do compositorr Como veremos, ela

nao esta ausente das

obras musicais

* Em minha pesquisa descrevo e exemplifico esses e outros procedimentos

semelhantes.

1* Modalidades de reuso de formulas melddicas permutaveis ou de melodias
inteiras aplicadas a diferentes textos correspondem a praticas tdo antigas
quanto constitutivas do proprio canto eclesiastico litargico medieval. Os
primeiros estudos sistematicos modernos da incidéncia das formulas musicais
no corpo desse repertorio remontam a Wagner (1921) e a Ferretti (1934).
Segundo Chew e McKinnon (2001), Wagner ja falava em “melismas
errantes” ¢ Ferretti foi o primeiro a utilizar a palavra cento para definir
melodias construidas por férmulas melédicas. A analogia da colcha de
retalhos nem sempre tem sido considerada a mais apropriada para descrever
a constituicao do canto gregoriano. Chew e McKinnon definem o canto
formulaico mais a partir de uma criagdo organicamente unificada, o que iria
da adaptacdo de melodias inteiras a novos textos, a acomodacdo “[...] de
diferentes textos de cada canto segundo uma livre reelabora¢dao de material

novo, tendo férmulas comuns como fundo [..

.]” (CHEW; MCKINNON,

2001, tradugdo nossa). ([...] of different texts of each chant by a free
reworking of new material together with a fund of common formulae [...]).
"' Segundo Planchart (2001), “Nome dado, do século IX em diante, a um

certo numero de géneros Intimamente

relacionados, consistindo

essencialmente de adi¢Ges a cantos preexistentes. Trés tipos de adi¢oes sao
encontradas: (1) aquela de frase musical, um melisma sem texto (nao
classificado, tampouco chamado de tropa nas fontes) ; (2) de um texto relativo
a um melisma preexistente (mais frequentemente denominado prosula, prosa,
verba ou versus, embora algumas vezes também chamado de tropa nas fontes);
(3) aquela de novo verso ou versos, consistindo de texto e musica (mais
frequentemente denominado tropa, mas também laudes, versus e, em certos
casos, farsa nas fontes).” (PLANCHART, 2001, traducdo, grifo nossos).
(Name given from the 9th century onwards to a number of closely related
genres consisting essentially of additions to pre-existing chants. Three types
of addition are found: (1) that of a musical phrase, a melisma without text
(unlabelled or called trope in the sources); (2) that of a text to a pre-existing
melisma (most frequently called prosula, prosa, verba or versus, though
sometimes also trope, in the sources); (3) that of a new verse or verses,
consisting of text and music (most frequently called trope, but also laudes,
versus and in certain specific cases farsa, in the sources). Sobre a classificacao
acima, Planchart (2001) destaca que a subordinacdo de géneros diversos ao
mesmo nome (tropo ou tropa) ¢ uma decisao moderna e nao medieval, tendo

sido, portanto, passivel de revisao.
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medievais, mas encontra-se velada, ao menos
hoje, para a maioria das pessoas. O acesso ao
conceito de original na arte medieval nao é
mais direto. Mas qualquer que seja a resposta
a pergunta sobre autonomia artistica, deve-se
levar em conta o peso do mito da originalidade
romantica ainda hoje em acdo, sussurrando ao
pé do ouvido, um mito carregado de
individualismo moderno, o que é também
expressao dos ideais revoluciondrios em
musica. Desde fins do século XVIII, os
alemaes arte
“[...]independente e livre, sujeita apenas a
suas proprias leis, fantasiando alegremente e
sem objetivo”?2 (HALL, 2009, p. 418). Esse é
um ideal que levou a composi¢io de obras
sublimes. O problema é que universalizar tal
conceito — o que ndo ¢é dificil, tamanha a sua
naturalizacdo — nos impede de perceber outras
experiéncias, tende a esconder formas de
originalidade que nao se atrelam a necessidade
de desconstrugdo para se destacarem. A
reelaboracdo sobre material pré-existente
pode ser extremamente criativa € até mesmo
mais drdua do que a auséncia de barreiras.
Esse ultimo conceito de originalidade era o
que mais impressionava o homem medieval.
O escolastico franciscano Sao Boaventura
(1221-1274), em seus Comentdrios sobre as
Sentengas de Pedro Lombardo (identificado com
o “Mestre” no trecho abaixo), nomeou quatro
niveis de participacdo autoral numa obra,
passagem que considero um verdadeiro
achado para a tese. Alids, as defini¢oes a seguir
nao tém sua utilidade diminuida quando se
trata de desvendar aspectos cooperativos dos
processos de construgdo da composiciao
musical medieval. Imitando os medievos, que
muito apreciavam classificagoes, diria que ter
tido em mente esses conceitos na medida em
que a pesquisa se desenvolvia, s6 gerou
beneficios, iluminando muitos aspectos do
problema da autoria musical da época.

idealizavam uma musical

12 [...] unabhangig und frey, sie schreibt sich nur selbst ithre Gesetze vor, sie
phantasirt spielend und ohne Zweck

Vejamos, pois, o que Boaventura pensava sobre
a hierarquia de autoria:

Para o entendimento dos textos, note-se que sao
quatro as maneiras de se fazer livros. Um escreve o que é
de outros, nada acrescentando nem mudando, e este é
dito um mero copista.'® Outro escreve reunindo o que € de
outros, mas nio de si mesmo, ¢ este ¢ dito compilador.
Outro escreve o que € de outros € de si mesmo, mas o que
¢ de outros € principal, € 0 que € de si mesmo ¢é
acrescentado para evidencia; e este se diz comentador, nao
autor. Outro ainda escreve o que € de si mesmo e de
outros, mas o que ¢ de si mesmo ¢ principal, € o que ¢ de
outros ¢ acrescentado para confirmacao; e tal deve ser
dito autor. Este é o caso do Mestre, que apresenta suas
sentengas € as confirma com as sentencgas dos Padres.
Donde verdadeiramente deve ser dito autor deste livro.'
(BOAVENTURA, 1882, p. 14-15, traducdo nossa, grifo
do autor).

Para a nossa linha de raciocinio ¢é
fundamental observar na passagem acima que
mesmo o nivel mais elevado na hierarquia
progressiva de participagao na redagao de um
livro, o de “autor”, ndo isenta o mesmo de
fazer constar em seu texto (a parte principal)
passagens de obras alheias (parte secundaria).
Trata-se de cooperagao
expressao constitutiva do conceito medieval
de autoria, o que nos conduz, enfim, ao
subtitulo da tese de que trataremos a seguir.

uma continua,

' Em latim, scriptor, mas que para nao se confunda com “autor/escritor”,
preferimos traduzir por “copista”. Esta claro que Boaventura se refere na
verdade ao que hoje comumente se entende por copista ou escriba: aquele
encarregado apenas de copiar um texto dado o mais fielmente possivel
(afinal, dentre os “quatro modos”, tratava-se do menos “participativo” em
termos de autoria e autonomia). Muito em fungéo de a base dos textos ser
manuscrita, o trabalho do copista medieval estava sujeito a erros que eram
corrigidos com raspagem da tinta e/ou glosa do modelo. Dtvidas eram
frequentes e decisoes precisavam ser tomadas nos scriploria monasticos, onde
os trabalhos de copia costumavam ser supervisionados. Mas, segundo
Kraebel (2019), parte da comunidade académica tende atualmente a
conceber o copista medieval como um sujeito com mais autonomia do que
se costuma imaginar. Segundo certos estudiosos da atualidade, o copista
tomaria decisdes relativamente autonomas frente ao texto; é o que se
costuma chamar de “autoria do copista” (scribal authorship) descrita a seguir:
“Recentemente, em meio académico, a cooperacao da pratica dos copistas
tem mais frequentemente sido usada para argumentar em favor das
contribui¢oes feitas por eles nos trabalhos que copiavam, escolhendo por
apresentar o texto de uma maneira propria ou partindo de seus exemplares
e oferecendo o que consideravam serem corregoes ou melhoramentos”
(KRAEBEL, 2019, p. 101, traducdo nossa). (In recent scholarship, the
commonality of scribal practice has most frequently been used to argue for
the contributions made by scribes to the works that they copied, choosing to
present the text in a particular way or departing from their exemplar and
offering what they considered to be corrections or improvements).

* Ad intelligentiam dictorum notandum, quod quadruplex est modus
faciendi librum. Aliquis enim scribit aliena, nihil addendo vel mutando; et
1ste mere dicitur scriptor. Aliquis scribit aliena, addendo, sed non de suo; et iste
compilator dicitur. Aliquis scribit et aliena et sua, sed aliena tanquam
principalia, et sua tanquam annexa ad evidentiam; et iste dicitur commentator,
non auctor. Aliquis scribit et sua et aliena, sed sua tamquam principalia,
aliena tamquam annexa ad confirmationem; et talis debet dici auctor. Talis
fuit Magister, qui sententias suas ponit et Patrum sententiis confirmat. Unde
vere debet dici auctor huius libri.
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COOPERACAO E CONTINUIDADE

Eis duas palavras cujos sentidos se
completam: antes de falarmos de mausica,
tenhamos em mente que a cooperagio
continua é uma marca constitutiva da propria
sociedade e da cultura medievais, o que vai de
minimas acdes cotidianas a grandes obras. E
como um tecido sem costuras, imagem
bastante efetiva proposta pelo filésofo Marias
(2004, p. 138). Considera ele que “assim como
as catedrais sao imensas obras anOnimas ou
quase 1sso, resultado de um grande trabalho
coletivo de geracoes inteiras, também o
pensamento medieval vai sendo tecido sem
descontinuidade, sobre um fundo comum, até
o final da Idade Média.”

Além de Marias, o historiador Fernand
Braudel’® escreveu um artigo, considerado
classico no meio, sobre a longa duragdo do
tempo histérico. Ele primeiro descreve um
“tempo médio”, “[...]
conjuntura que pée em questiao o passado em
grandes fatias: dez, vinte ou cinquenta
anos.”'® (BRAUDEL, 1958, p. 727, traducao
nossa). Em seguida, chega a longa duragao:
“Muito além dessa segunda narrativa [do
“tempo médio”], se situa uma histéria de
folego ainda mais mantido, de alcance secular
dessa vez: a historia longa, ou mesmo de

duracdo muito longa.”'” (BRAUDEL, 1958, p.

uma narrativa da

727, tradugdo nossa). Ernst Curtius
(1886-1956), em um livro sobre a literatura
medieval chega a usar a  palavra

“continuidade”, alinhando-se com a nocio de
permanente retorno de modelos ao longo dos
dez séculos medievais:

Continuidade! Ela se nos defrontou em centenas de
formas [...]. Realiza-se em todos os graus, desde o
aprendizado dos rudimentos até a conquista
consciente, feliz, de uma herancga; desde a manta de
retalhos de um centdo até ao dominio do verso latino,
que iguala os modelos da Antigiiidade: ha poesias
medievais sobre as quais os fil6logos hesitaram dentro

!* Fernand Braudel (1902-1985) — influente historiador francés e um dos mais
destacados nomes da chamada “escola dos Annales”.

16 [...] un récitatif de la conjoncture qui met en cause le passé par larges
tranches: dizaines, vingtaines ou cinquantaines d’années.

7 Bien au-dela de ce second récitatif se situe une histoire de souffle plus
soutenu encore, d’ampleur séculaire cette fois: ’histoire longue, méme de tres
longue durée.

dos limites de um milénio! (CURTIUS, 1957, p.
409).

Nao se trata de mera leitura, de
interpretagdo moderna de fatos e documentos
(ainda que as copiosas referéncias
convergentes de autores de calibre de varias
areas do conhecimento nos permitissem supor
que estamos pisando em terreno firme!). Na
verdade, os proprios textos medievais sao
explicitos quanto a ideia de “cooperacio
continua” de longa duracio. Na obra
Metalogicon'® (Livro 111, Capitulo IV), Jodo de
Salisbury'® (ca. 1115-1180)2° parafraseia uma
citacdo atribuida a seu mestre, Bernardo de
Chartres (§ ca. 1130)2':

Bernardo de Chartres dizia que somos como anoes
postos em ombros de gigantes, para que possamos ver
mais do que eles e mais longe, certamente nio pela
nitidez da propria vista, ou pela altura do corpo, mas
porque fomos alcados ao alto e elevados a grandeza de
gigantes.?? (SALISBURY, 1900, col. 900C, traducio
nossa).

Os  tedricos  medievais  julgavam
imperativo recorrer as autoridades (auctoritates),
mas nao para simplesmente imita-las. Eles
pensavam em termos de uma constru¢do em
andamento, um edificio com muitos andares e
operarios. Consideravam que suas fundacoes
eram solidas, porém sujeitas a rachaduras (com
excecao, obviamente, das Escrituras). Gilberto
de Tournai (ca. 1200-1284) pensava que “Os que
escreveram antes para nés ndo sdo senhores, mas

guias. A verdade estd aberta a todos, ainda nao for

1% “O nome Metalogicon deriva do grego, estando de acordo com a mania por
titulos gregos que prevaleceu entre os escritores do século XII. [...] O autor
nos informa que o titulo significa ‘uma defesa de’, ou ‘um apelo a favor’ dos
estudos do Trwwm. [..]7 (MCGARRY, 2009, p. xxi). (The name
“Metalogicon” is of Greek derivation, in accordande with a fad for Greek
titles prevalent among twelfth-century writers [...]. The author informs us
that his title means ‘a defense of”, or ‘plea for’ the studies of the Trivium [...]).
“Nas edigdes impressas recentes, o titulo Metalogicon foi mudado para
Metalogicus; indubitavelmente a modificagdo da desinéncia se deveu a
influéncia da obra Policratus [também de autoria de Salisbury].”
(MCGARRY, 2009, p. xx, n. 30). (In the carly printed editions the title
Metalogicon was changed to Metalogicus; doubtless the modified ending was due
to the influence of the Policratus.).

19 “[...] a primeira figura de destaque a escrever a luz da obra aristotélica
sobre logica.” (LOYN, 1990, p. 222).

20 Datagao sugerida por Loyn (1990, p. 222).

2! Datagao sugerida por Loyn (1990, p. 48).

22 Dicebat Bernardus Carnotensis nos esse quasi nanos, giganttum humeris
incidentes, ut possimus plura eis et remotiora videre, non utique proprii visus
acumine, aut eminentia corporis, sed quia in altum subvehimur et extollimur
magnitudine gigantea.

51



possuida  por nterro.” (TOURNAI apud LE
GOFE 2006, p. 119, grifo do autor).

Uma continuidade cooperativa expressa de
forma semelhante em varios campos nao ¢
coincidéncia, mas concretizacao de um modo,
de um agir relativamente universal para o
periodo. Assim, a musica também apresentava
aspectos singulares desse mesmo agir que
passam, como vimos, pela contrafatura, por
citagoes e alusoes entre obras de um compositor
a outro, ou, eventualmente, entre obras de um
mesmo composlitor € mesmo no interior de uma
obra. Sao procedimentos inter ou intratextuais
recorrentes.”? O forte componente oral na
cultura da época estimulava o uso de féormulas
que facilitavam a memorizacao de fragmentos
(vide

centonizacao). Estas, porém, poderiam ser

musicals 1nteiros nota 10 sobre

combinadas criativamente de inumeras
maneiras, o que deixava lugar para a expressao
do dominio de uma técnica, para manifestacoes
originais de musicalidade. Sobre isso, Curt
Sachs ponderou: “o compositor de cantilagoes,
longe de ser um costureiro de retalhos, deve
antes ser comparado a um jardineiro engenhoso
duas duazias de flores

que arranja suas

heterogéneas em buqués sempre novos **
(SACHS, 1943, p. 85, traducao nossa). Nesse
transito, obras poéticas e musicais passavam por
metamorfoses que 1am de sutis a pronunciadas,
proprias da  “movéncia  dos  textos”
(ZUMTHOR, 1993, p. 144). A alta cultura
medieval reservava um lugar especial para o
livro e também, € claro, para os coédices musicais
(basta ver a riqueza e o esmero habitualmente
envolvidos na confeccao de um manuscrito) mas
quanto as praticas musicais, os relatos dao conta
de uma predominancia da oralidade®® nos
processos de producdao e transmissao, uma
espécie de acao que “[...] enquanto oral, nao ¢é

jamais reiteravel”. (ZUMTHOR, 2010, p. 275).

2 A tese do autor referida neste artigo contém muitos exemplos musicais
dessas ocorréncias e outras partituras, além de registros fonograficos e videos
didaticos.

¢ the composer of cantillations, far from being a patcher, might better be
compared to an ingenious gardener who arranges his two dozen of motley
flowers in ever new bunches.

2 Ou, em musica polifonica, de uma pratica que denomino mista (a0 mesmo
tempo o oral e escrita), o chamado cantare super lLbrum, que consistia
essencialmente em ler uma voz de referéncia para cantar outra, de momento
e conscientemente.

Voltemos, finalmente, ao enigma, ao desafio
lancado pelo contato com a cultura medieval:
ela produz um sentimento de familiaridade para
logo, subitamente, provocar surpresa ou
estranhamento. A musica da época mostrava-se
ortodoxa quando insistia em formas e férmulas
consagradas, ao circunscrever e renovar topicos
e modelos, ou ainda ao tornar obrigatorios
certos procedimentos e abordagens. Mas, do
momento em que se passava a atualizacao da
obra, abria-se um universo oposto, tendente a
mutabilidade,

idiossincrasias, possibilidades sempre renovadas

permeado de inconstancias,

de intertextualidades, alusdoes e citagoes,

proprias de uma cultura que vivia na intercessao
de expressoes orais e escritas. Em suma, a obra
permanecia “aberta” em varios sentidos.
Segundo o ponto de observagdao, a musica
medieval revela-se, assim, ortodoxa ou
heterodoxa, e nessa ambivaléncia habita um de

seus encantos.
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NAS ORIGENS DA OPERA FRANCESA:
MAZARIN E A OPERA ITALIANA

/

ao cardeal de Mazarin, nos anos de

1650, que se devem as primeiras

representagoes de Operas na Franca.
Aproveitando-se de seu prestigio junto a
rainha Ana da Austria, ele teve como objetivo
implantar a dpera italiana inicialmente na
Corte e depois mais amplamente no reino.
Orfeo (1647) de Luigi Rossi, Xerses (de 1660)
e Ercole Amante (1662) de Francesco Cavalli
impressionaram o publico francés, mas a
experiéncia foi interrompida quando o jovem
Luis XIV ascendeu ao trono. Foi preciso
esperar uma dezena de anos para que a histéria
da 6pera na Franga tomasse um novo rumo.

INSTITUCIONALIZACAO: A ACADEMIA
REAL DE MUSICA

Pierre Perrin e Robert Cambert
inauguraram a primeira reflexao sobre a criacio
de uma 6pera verdadeiramente "francesa", que
sintetizaram em  sua peca  pastoral
POMONA, montada no teatro da nova
Acadenia Real de Misica em 1671, diante de
um publico maravilhado por esta alianca bem-
sucedida entre poesia € musica. A instituiciao
passou em seguida para as maos de Jean-
Baptiste Lully, que foi o verdadeiro arquiteto
da criacdo da 6pera francesa durante a segunda
metade do século XVII. Com o estimulo de
[Luis XIV e contando com seu apoio
incondicional, ele imaginou um espeticulo
ambicioso combinando em partes iguais
poesia, musica, danca € maquindrio de teatro.
O novo género assim criado, a tragédia na
musica, dominou a cena francesa até a virada
do século XIX, antes de evoluir para a Grande
Opera Francesa, ao contato com a estética
romantica nascente.

O REINADO DE LUIS XIV: TRIUNFO DE
LULLY

O género imaginado por Lully e
perpetuado pelas geracoes seguintes teve suas
raizes tanto na Opera italiana (que ja era
apreciada na época de Mazarin) quanto no
balé de corte (praticado desde o final do
século XVI), na tragédia declamada de
Cornellle e de Racine e na comedia-balé, da
qual Moli¢re e Lully produziram os primeiros
exemplos bem-sucedidos no inicio da década
de 1660. Neste género dominava também o
gosto pelo canto ornamentado praticado nos
saloes e a pompa orquestral dos Vinte e Quatro
Violinos do rer. A fundagio da Academia Real de
Misica em 1669 instituiu um teatro € uma
administracdo inteiramente dedicados a esse
novo tipo de espeticulo. A partir de 1672,
todos os anos Lully produzia um novo titulo,
geralmente por ocasido das celebragoes do
Carnaval, em colaboracio com poetas,
mecanicos-cenografos, figurinistas e
coredgrafos prestigiados: Quinault, Berain,
Vigarani Beauchamp... Enquanto 1isso, o
compositor se dedicava a treinar intérpretes
para melhor atender seu projeto: da orquestra
ao coro, passando pelos solistas de canto e de
danca, todos eram estimulados pela ambigio
do Superintendente e acabaram por expandir
os limites da sua arte. Quando ele morreu em
1687, a Opera de Paris podia se gabar de ser o
primeiro teatro da Europa, uma posicao que
ocupou por quase dois séculos.

Ao longo de suas obras, de Cadmus &
Hermione (1673) a ARMIIDIE (1686), Lully se
aventurou por inidmeras experiéncias, tanto no
campo musical e acistico quanto no teatral e
dramaturgico. O crescente papel do coro e da
orquestra (Proserpine, 1680), o imbricamento
cada vez mais estreito entre os episddios
cantados ¢ dancados (Roland, 1685), o
aprofundamento da personalidades dos
protagonistas (A#ys, 1676) e a auddcia
constantemente renovada das situacoes
cénicas ¢ os efeitos de maquindrio (Perseus,

1682) fazem das oOperas de Lully um
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laboratério no qual todos os grandes problemas
suscitados pela arte lirica sdo resolvidos de
uma forma poderosamente original. Imitado
por seus sucessores, Lully continuou a ser um
modelo inevitdvel durante todo o século
XVIIL. E por 1sso que, apés a morte do
Superintendente, suas obras se tornaram o
sustentaculo do repertério da Academia Real e
dos teatros de provincia. Por quase um século,
nao se passou uma dnica temporada sem que
pelo menos uma de suas Operas fosse
montada. Alguns titulos foram traduzidos,
adaptados e executados em outros paises
europeus.

O PERIODO DA REGENCIA: TRIUNFO
DE CAMPRA E DE DESTOUCHES

Enquanto isso, o repertério diversificou-
se. Depois da morte de Lully, o monopdélio que
ele se havia arrogado chegou ao fim; seus
contemporaneos €
finalmente livres para se afirmarem no mesmo
género. Comegou um segundo periodo,
marcado especialmente pelo nascimento de
espetaculos mais leves (pastoral e 6pera-balé)
que privilegiavam tramas campestres, comicas

discipulos  estavam

ou que punham em cena personagens do
cotidiano. Os autores se abriram a um estilo
musical mais variado — os "gostos reunidos" —
advogando em particular a vocalizagao italiana,
e favorecendo a tendéncia do gosto geral que
se inclinava da cancdo para a dancga. Foi sob a
regéncia de Philippe d'Orléans (1715-1723)
que essa modernidade acabou efetivamente
florescendo. Dois autores se apoderaram do
palco operistico com sucesso: André Campra
(que escreveu, entre outras, L’Furope galante
em 1697, Tancréde em 1702 e Les Féles
vémitiennes em 1710) e André Cardinal
Destouches (cujos sucessos foram Issé em
1697 e Callirhoé em 1712). Ao seu lado estavam
autores tdo diversos quanto Marin Marais,
Marc-Antoine Charpentier, Henry Desmarest
ou Jean-Joseph  Mouret. Todos eles
empreenderam experimentagoes musicais, ao
tornarem a escrita harmoénica mais complexa,

variarem a forma das arias, dramatizarem o
recitativo gragas ao apoio da orquestra €, acima
de tudo, ao colorirem suas partituras com
sonoridades inéditas pelo uso de um
instrumentarium cada vez mais  variado
(contrabaixo, flautas, violoncelo, musette,
trompete € timpanos, percussio). A
tempestade de ALCYONE (1706) de
Marais e a cena rural de Hippodamie (1708) de
Campra, cada qual em seu género, estdo entre
os exemplos mais famosos.

O REINADO DE LOUIS XV: TRIUNFO DE
RAMEAU

Com o advento de Luis XV (1723), a
diferenciagio de género se esfumacou,
notadamente com a criagdo de ballet heroico,
que incorporava o tom grandioso da tragédia
lirica na moldura da 6pera-balé. Os primeiros
exemplos - Les [Féles grecques & romaines
(1723), de Francois Colin de Blamont e Les
Eléments (1725) de Michel-Richard de
Lalande e Destouches — tinham a intengao de
glorificar o jovem rei e recuperar o esplendor
de seu bisavd. E este género que, ao lado da
tragédia lirica, ocupard a atengdo dos
compositores € do publico por quase meio
século. Em 1733, a estreia de Jean-Philippe
Rameau com Hippolyte & Aricie foi um divisor
de 4aguas na histéria da 6pera: os "lullystas”
partiddrios do estilo antigo, se opuseram aos
"ramistas" partidarios da modernidade. Apesar
do choque causado pelos achados harmonicos,
melddicos e ritmicos de Rameau (o famoso
"TRIO DAS IPARCAS" foi considerado
tdo desconcertante que acabou sendo
suprimido da montagem), os ouvidos do
publico francés se acostumaram pouco a pouco
com as ousadias ramistas, ao ponto de
elevarem o compositor a "primeiro musico" do
reino e até mesmo da Europa como um todo.
Seu estilo, levando ainda mais longe os
avangos conseguidos pela geracdo anterior, nao
se afastava fundamentalmente da maneira
francesa instaurada por Lully. Dentre as trinta
obras compostas entre 1733 e 1764, a maioria
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foi coroada de sucesso: tanto as tragédias
liricas (Castor & Pollux, Dardanus et Loroastre)
quanto os balés heroicos (Les Indes galantes, Les
Fétes d’Hébé, Les Fétes de ’Hymen et de
Amour...). Algumas obras em um ato
destinadas aos espetiaculos da corte
(Pygmalion, Anacréon, La Guirlande) também
obtiveram excelente recep¢ao em Paris, bem
como as comédias liricas Platée (1745) e Les
Paladins  (1760). A sombra de Rameau
trabalharam cCompositores  como
Francois Francoeur e Frangois Rebel, Pancrace
Royer, Antoine Dauvergne e Jean-Joseph de
Mondonville. Uma mencao especial deve ser
feita a Jean-Marie Leclair cuja Gnica tragédia,
Scylla & Glaucus (1746) é uma das obras mais
bonitas da época.

A Academua  Real de Musica, foi
profundamente abalada em 1752-1754 com o
episodio da Querelle des Bouffons: a descoberta
da 6pera bufa italiana, através de La Serva
Padrona de Pergolesi, provocou um intenso
debate sobre as qualidades da 6pera francesa,
que parte do publico — os fil6sofos a frente —
considerava obsoleta e grandiloquente. No
entanto, o grande estilo nacional nio foi
expulso de cena, e ainda se manteve por vinte
anos, gracas a Francoeur e Rebel (1757-1767)
que encenaram com muito luxo uma grande
parte das tragédias liricas de Lully. O
nascimento da 6pera cOmica nos thédtres de la
Foire e os sucessos dos jovens Frangois-André
Danican Philidor, Pierre-Alexandre Monsigny,
Egidio Romualdo Duni e André-Ernest-
Modeste Gretry, tiveram influéncia sobre o
repertério da Academia real. Preservando os
que respondiam a
estética do maravilhoso, os compositores
gradualmente transformaram sua musica,
ANUNCIANDO O ESTILO
CLASSICO EUROPEU. Entre as
obras-chave  desta  evolugdo, devemos
mencionar Isméne & Isménias (1764) de Jean-
Benjamin de La Borde, Sylvie (1766) de Jean-
Claude Trial et Pierre Montan Berton, Alne
reme de Golconde (1766) de Monsigny, Ernelinde
princesse de Norvege (1767) de Philidor, Isménor

outros

assuntos imponentes

(1773) de Jean-Joseph Rodolphe, Céphale &
Procris (1773) de Grétry et Sabinus (1773) de
Francgois-Joseph Gossec. Quando chegou a
Versalhes em 1770, a jovem delfina Marie-
Antoinette — uma grande amante da musica —
deu enorme apoio a esta transformacido do
gosto.

O REINADO DE LUIS XVI: TRIUNFO DE
GLUCK

Em 1774, o advento de Luis XVI
proporcionou a rainha a influéncia necessaria
para acelerar a evolucao do gosto francés ao
impor a abertura de portas de Versalhes e Paris
a autores estrangeiros. Christoph Willibald
Gluck celebrou a coroagdo com sua Iphigénie en
Aulide (1774), que teve enorme impacto sobre
o publico e decretou a sentenga de morte do
antigo repertorio. Suas tragédias "reformadas”,
banindo o decorativo e reivindicando um
retorno a grandeza original da 6pera francesa —
Lully, portanto! — obtiveram todas um enorme
sucesso, € se tornaram os pilares do novo
repertorio: Orphée & Eurndice (1774), Alceste
(1776), Armade (1777) e Iphigénie en ‘I auride
(1779). Ele continuou a ser o modelo
indiscutivel, mesmo sob o Império e a
Restauragio: foi somente a chegada de Rossini
e depois a de Meyerbeer, nos anos 1825-1835,
que poOs fim a escola gluckista. No entanto,
conseguiram criar para ele um rival, Niccolo
Piccinni: enquanto Gluck representava o gosto
alemao, Piccinni personificava o estilo italiano.
Uma nova desavenca sacudiu a Academia Real
de Miisica (1778), mas se acalmou com a partida
de Gluck para Viena em 1779.

Os estilos dos dois autores, bastante
distintos se compararmos Armide, de Gluck, e
Roland, de Piccinni, fundiram-se, no entanto,
nas partituras de seus sucessores € imitadores,
mais ou menos talentosos. Esses foram, em
sua maioria, estrangeiros: Johann Christoph
Vogel, Johann Christian Bach, Antonio Salieri,
Antonio Sacchini, Luigi Cherubini... Entre as
obras marcantes compostas até a Revolucao,
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devemos lembrar Amadis de Gaule (1779) de ]J.
C. Bach, ANDROMAQUE (1780) de
Grétry, Didon (1783) de Piccinni, Les Danaides
de Salieri (1784) e (dipe a Colone (1787) de
Sacchini. Além destas tragédias liricas
sombrias e grandiloquentes, dois géneros
gozaram também da apreciacdo do publico:
primeiramente 0 balé-pantomima,
antepassado do grande balé romantico, que o
coredgrafo Jean-Georges Noverre aperfeigoou
durante uma longa turné pela Europa (1750-
1775) antes de aclimata-lo em Paris entre
1776 ¢ 1781. MEDEE & JASON, sua
obra-prima, criou uma impressao duradoura. E
em seguida, a comédia lirica, da qual Grétry foi
o verdadeiro arquiteto a partir de 1782,
estabelecendo um grande género comico para
este teatro: Colinette a la Cour (1782),
L’Embarras des richesses (1782), La Caravane
du Cawre (1783) ou Panurge dans [ile des
Lanternes (1785) se aproveitaram tanto da
experiéncia do autor no género codmico,
quanto dos enormes recursos (coro, balé e
cendrios) do Teatro de Opera de Paris.

OS CORPOS ARTISTICOS
ESPECIFICIDADES FRANCESAS

E AS

Os corpos artisticos estdveis da Academia
Real de Miisica representavam um universo
fechado, bem diferente de outros circulos
liricos da Europa da mesma época.
Constituidos desde sua origem,
desapareceram apenas em meados da década
de 1960, nao sem ter evoluido, lentamente, ao
longo dos séculos. No projeto de Opera
francesa, desde o inicio, o jogo teatral (gestos,
pausas € pantomima) ¢ a declamacio
(articulacdo, velocidade e proje¢io) foram
predominantes em relacio ao canto
propriamente dito. Assim, uma grande parte
dos cantores estreou na Comédie Frangaise nas
obras de Corneille, Racine ou Moliere antes
de se dedicar a Opera. A qualidade da voz —a
beleza do timbre em particular — era, portanto,

secunddria. Na Franga, nos séculos XVII e
XVIII, nem a  tessitura (soprano,
mezzosoprano, tenor, baritono e baixo), nem
as tipologias vocais (coloratura, ligeira, lirica,
dramatica) eram tao diferenciadas assim. O
elenco era globalmente dividido em categorias
e empregos. Trés calegorias hierarquizavam os
cantores solistas, segundo sua importancia e
seu saldrio: Premiers Sujets (principais cantores),
Doubles  (substitutos  para  vocalistas,
alternando com eles durante as apresentacoes,
e muitas vezes chegando a sucedé-los) e
Coryphées (cantores dos coros encarregados de
pequenos papéis). Essas categorias davam
direitos, mas também i1mpunham certos
deveres: os Premiers Sujets, por exemplo, nao
podiam se recusar a representar um papel
escrito para eles; por outro lado, podiam deixar
de atuar no final de um certo nimero de
espetdculos para cedé-los aos Doubles. Os
Premuers Sujets implicavam em um tipo fisico,
uma presenca cénica € uma cor vocal. Para as
mulheres: "princesas, pastoras e ninfas
heroicas", "rainhas, maes e feiticeiras"; para os
homens: "principes, guerreiros € pastores
heroicos ", "reis, pais e feiticeiros". A estes
empregos principais eram adicionados o0s
pequenos papéis, entre 0s quais se
distinguiam  os  'grandes  acessorios"
(divindades, mestres de cerimonia, sacerdotes
...), 0s papéis de personagens-tipo (alegorias,
personagens cOmicos ...) € os corifeus do coro

cantando pequenos solos. Embora ja
reconhecamos nas entrelinhas a futura
classificacio das vozes em  sopranos,

mezzosopranos, tenores et baritonos, seria
arriscado  sistematizar a reflexdao: assim,
muitos papéis de prumeiras jovens foram
escritos em tessituras idénticas as de papéis
de feiticeiras ou maes, € um certo numero de
papéis-tipo pode ser cantado tanto por um
tenor grave quanto por um baritono agudo. Se
a disting¢do entre as tessituras s€ tornou mais
facil na época de Rameau e especialmente na
de Gluck, é particularmente perigosa — e, para
dizer a verdade, inutil — na época de Lully.
Uma hierarquia semelhante estruturava o
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corpo de baile, que era e continua sendo o
mais numeroso € o mais exigente do mundo.

Deve ser lembrado que os compositores
destinavam suas obras para cantores e
dangarinos muito especificos e, desta forma,
adaptavam os papéis a esses artistas. A
presenca de artistas excepcionais nos corpos
estavels, portanto, moldava significativamente
a natureza do repertério; assim, a presenca
simultinea de Marie Fel, Jélyotte Pierre e
Marie Salle na década de 1740, é suficiente
para explicar o estilo particular das 6peras de
Rameau e Mondonville, assim como a reuniao
de Rosalie Levasseur, Joseph Legros, Henri
Larrivée, Gaétan Vestris e Marie-Madeleine
Guimard, uma geragdo mais tarde, ofereceu a
Gluck e a Noverre os meios de reorientar a
arte lirica e coreogréfica.

Historiador e teodrico especializado em opera francesa do século XVIII,

BenOit DratWiCki ¢ diretor artistico do Centro de Miisica

Barroca de Versalhes (Franga) desde 2006. Estudou violoncelo e fagote no
Conservatorio de Metz e Musicologia na Unwersidade de Sorbonne, em Paris. E autor
de varias publicacoes aclamadas pela critica, tais como a primeira biografia
conhecida do diretor da 6pera de Paris, Antoine Dauvergne, e uma monografia
sobre o compositor Francois Colin de Blamont. Preparou edi¢des modernas de
diversas obras barrocas, possibilitando que muitas delas fossem apresentadas ao
publico de hoje em produgoes atuais. Regularmente escreve notas para os
encartes de prestigiadas gravadoras, tais como para a colecio de dperas
francesas gravadas pelo grupo Concert Spirituel para o selo Glossa. Dentre os anos
de 1996 e 2008, colaborou com o ensemble LAstrée, do qual foi co-fundador,
preparando um grande numero de arranjos de composi¢des historicas.
Realizou ainda trabalhos semelhantes para a Orquestra Filarmdnica de Bruxelas e
para o grupo Le Cercle de I’Harmonie. Benoit contribuiu para algumas das mais
relevantes co-producdes internacionais que introduziram o publico estrangeiro
ao repertorio histérico de regides menos conhecidas da Franca, por meio de
concertos, produgoes operisticas e gravacoes em CD e DVD.

A INFLUENCIA DA ACADEMIA REAL: AS
SUCURSAIS DA PROVINCIA

Desde cedo, o monopélio da Academia
Real inclui a possibilidade de a instituicio
abrir sucursais nas principais cidades das
provincias do reino: Lyon, Bordeaux,
Marselha, Metz e Nancy foram dotadas de um
teatro de 6pera em meados do século XVIII.
Pagando pesados royalties a Academia mestra
de Paris, esses teatros contratavam artistas
fixos (coro, orquestra, elenco) enquanto ao
mesmo tempo desfrutavam das viagens que os
cantores € as estrelas bailarinas de Paris
organizavam a cada temporada com muita
publicidade. O repertério era 0 mesmo que o
da capital, adaptado aos recursos financeiros e
ao elenco e funciondrios de cada teatro. Foi
apenas no século XIX que as cenas provinciais
ganharam sua autonomia e diversificaram sua
programacdo, produzindo tanto balés, quanto
grandes operas e 6peras cOmicas.
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Doutora em musica, Laura Ronal ¢ responsavel pela cadeira

de flauta transversal na UNIRIO, onde ministra também o curso “Apreciacao
e critica musical”, no Programa de Pés-Graduagao em Musica, além de
pertencer ao corpo docente do PROEMUS. J4 fez tournées e ministrou cursos
e master-classes por todo o Brasil, tendo se apresentado também na Espanha,
Hungria, Inglaterra e Estados Unidos.

59



Ficha Técnica

Conselho editorial ARTUR ORTENBLAD
ATILA DE PAULA
CAE VIEIRA
CARLOS BERTAO
KRISTINA AUGUSTIN
LAURA RONAI
PATRICIA MICHELINI

Editora chefe LAURA RONAI
Projeto grifico e diagramacao ATILA DE PAULA

Revisores / 'Tradutores de texto CAE VIEIRA
CARLOS BERTAO
LAURA RONAI

Volume 1 Edigio 1
Rio de Janeiro ® Manaus

Setembro de 2021

TERMO DE RESPONSABILIDADE
Os textos aqui reunidos sao de responsabilidade exclusiva de seus autores;

Nao representam necessariamente a opiniao da revista.

Prazos para futuras submissoes serdao divulgados nas redes sociais da Orquestra Barroca da
Unirio. Acompanhe!

n OROUESTRABARROCADAUNIRIO.
@QQOQUESTRA BARROCA_ DA UNIRIO
Fale com a gente!

OBU.UNIRIOOGMATL.COM

60


https://www.facebook.com/orquestrabarroca.daunirio.5
https://www.instagram.com/orquestra_barroca_da_unirio
mailto:obu.unirio@gmail.com

