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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
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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
idetas a respeito do conteddo 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’?






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.

6



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
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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.







precisao linguistica
na musica barroca

INTRODUCAO

XVIII, a musica era

entendida como um “discurso de

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

o século

emulavam

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. Sio eles a Inventio,
Drspositio, Elocutio, Memonia e Actio.

a) Inventio

Estrutura do
Sistema Retdrico

b} Dispositio
1) exowdium (proaimium)
it ) marrvatio
il ) propositio (divisio ou partitio)

W) eanfirmatio

Ellendersen{2020)

V) confulatio(argumentatio, refuiatio on reprehensio)
Bartel (1997) g :
Vi) peroratio (conchsio )
Lausberg (1990} ¢) Elocutio(decoratio, elaboratio)
Tarling (2004) 4 virtutes elocutionis:
) puriias, latinitas
1) perspicuilas

) arnatis
W) aptron, decorim
dy Memoria

e} Actio (pronuntiatio, emunitiatio, executio).
Estrutura do sistema retdrico. 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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