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O CORO DA ASSOCIACAO DOS COROINHAS DOM BOSCO E A
PRATICA DO CANTO GREGORIANO NA CATEDRAL BASILICA DE
NOSSA SENHORA DO PILAR EM SAO JOAO DEL-REI/MG (1972-2022)

Paulo Marcio Giovanni Amaro?!

RESUMO:

O canto gregoriano se estabeleceu na Igreja Cat6lica depois de um longo processo de formagao. Floresceu nas
primeiras comunidades cristas tendo sua concepcao delineada por diversos caminhos, se constituindo, dentro da
liturgia, no decorrer dos primeiros séculos. Dentro de periodos historicamente divididos (formacdo, apogeu,
decadéncia e restauro), foi difundido por diversas congregacdes na Europa e também na América. No Brasil, desde
seu descobrimento, foi trazido por diversas congregacdes, entre elas os beneditinos, que aqui chegaram na
pendltima década do século XVI. Na cidade de S&o Jodo del-Rei, duas congregacdes fomentaram a pratica do
canto gregoriano: os franciscanos e os salesianos. Ambas, por muitos anos, auxiliaram na execugdo do canto nas
celebracbes da Semana Santa na Catedral Basilica do Pilar, até o inicio da década de 1970. Desde entdo, o Coro
da Associagdo dos Coroinhas de Dom Bosco, criado em 1972, tem sua atuacdo voltada para pratica do canto
gregoriano dentro da catedral, como também em outras celebragdes no decorrer do ano. Se estabelece, nessa
pratica, a proposta da pesquisa que, por meio de levantamento histérico, busca identificar fatores que exprimam o
valor da manutencéo dessa tradi¢éo, a importancia dessa atuagdo dentro das tradigdes musicais da cidade e regido

e as razdes que apontem expressiva tal execucdo na atualidade.
Palavras-chave: Musicologia; Mdsica litdrgica; Canto gregoriano; S&o Jodo del-Rei.

INTRODUCAO

A presente comunicacdo é parte da pesquisa que se desenvolve junto ao Programa de
Pds-Graduagdo em Mdsica da Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, sob a orientacdo do
Prof. Dr. Edésio de Lara Melo, iniciada em 2022, que visa investigar a atuacdo do Coro
Gregoriano da Associacdo dos Coroinhas de Dom Bosco na Catedral Basilica de Nossa Senhora
do Pilar, em S&o Jodo del-Rei, Minas Gerais, desde a sua fundagdo ocorrida no ano de 1972. A
estrutura dessa investigacao se da no campo de estudo dos processos historicos que consolidam
a pratica deste género musical, suas relagdes com a comunidade (RINALDI, 2020) e,
principalmente, sua conexao com a expressiva atividade musical na cidade e regido, apontando

a importancia da manutencgao e pratica do canto gregoriano? na atualidade.

! Mestrando, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, paulomarcioamaro72@gmail.com.

2 Canto gregoriano é o nome dado ao canto da Igreja de Roma em homenagem aquele papa que o colecionou,
compilou e organizou: Papa Greg6rio Magno (540-604), pontifice entre 590 e 604. E um canto essencialmente
monaodico e vocal, e consiste em um significativo patriménio da Igreja de Roma, nela nascido e desenvolvido
(WEBER, 2013).



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Esta pesquisa tem como objetivo geral abordar o processo historico de formagdo do
coral e as razbes pelas quais se deu sua atuagdo com 0 canto gregoriano nas cerimonias
liturgicas da Catedral Basilica de Nossa Senhora do Pilar, descrevendo os aspectos histéricos e
suas atividades, identificando os principais personagens que atuaram na implantacao do coral e
destacando as realidades vivenciadas pelo grupo desde sua fundagdo até a atualidade. Busca-se
a especificacdo do repertorio utilizado e sua importancia nas atividades religiosas e musicais da
catedral, como também a delineacdo dos desafios que a modernidade impbe ao trabalho
desempenhado, além de construir uma abordagem critica sobre o trabalho historico, artistico e
cultural realizado pelo coral. O trabalho trata-se de uma pesquisa qualitativa que explora e faz
levantamento de dados com base em relatos e registros bibliograficos.

O canto gregoriano, expressao de interioridade e fé, também conhecido como cantus
planus ou cantus firmus® se estabeleceu na liturgia da Igreja Catolica depois de um longo
processo de formacdo. Tem sua origem e sua concepc¢do delineada por diversos caminhos que
nos conduzem a lugares do mundo antigo, onde essa linguagem musical se fazia presente
(PAHLEN, 1991). Essa expressdo, que floresceu nas primeiras comunidades cristas,
alimentadas pelo ardor missionario da Igreja primitiva (DIAS, 2020), descende do canto do
povo judeu, que fez parte da grande familia musical de descendéncia hebraica e arabe. Mais
tarde, no decorrer dos primeiros séculos da era cristd (I ao V), toma o seu caminho dentro da
Igreja Catdlica (WEBER, 2013).

A difusdo das melodias caminhou juntamente com o crescimento do cristianismo, mas
muitos de seus registros, ndo precisos, se perderam, pois o0 sistema de notacdo musical ainda
levaria tempo para se estabelecer, dando ao canto uma configuracdo peculiar para cada regiao.
Ao longo dos séculos, o canto gregoriano pode ser dividido em quatro periodos principais: 1)
Formagcdo: do comeco da Igreja até Gregorio Magno (590); 2) Periodo de apogeu e de difusdo:
de Gregorio Magno até ao século XIII — Notacdo da melodia e do ritmo; 3) Periodo de
decadéncia: do século XII1 a primeira metade do século X1X; 4) Periodo de restauro: da segunda
metade do século XIX, até os nossos dias (FERNANDES, 2015). Dentro do periodo de restauro,
houve uma grande difusdo da pratica do Canto Gregoriano nas muitas congregacoes advindas
da Europa e, principalmente, da Ameérica.

3 Os termos cantus planus ou cantus firmus atribuidos ao canto gregoriano séo provenientes dos séculos XI1 e XIII,
inicio das primeiras formas de polifonia, quando as melodias gregorianas serviam de suporte as varias espécies de
contraponto, permanecendo melodicamente e ritmicamente invariaveis (TURCO, 2004).
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Foram os monges beneditinos chegados ao Brasil, mais precisamente na Vila de Séo
Paulo na penultima década do século XVI, que deram inicio & caminhada do canto gregoriano.
Inicialmente, com um pequeno numero, foram crescendo em quantidade e a atuagéo, de forma
simples e modesta, foi se ampliando discretamente, ndo s6 na comunidade beneditina como em
outras congregagdes, como os franciscanos, também atuante em terras brasileiras (COSTA,
2018).

Antes do Coro Gregoriano da Catedral, a pratica do canto gregoriano na cidade de Sdo
Jodo del-Rei foi executada por duas congregacgdes religiosas que muito contribuiram para a
continuidade desse formato musical dentro das celebracGes religiosas: os franciscanos e 0s
salesianos. A congregacdo franciscana, comunidade mais antiga a se instalar na cidade, vinda
da Holanda, se estabeleceu no ano de 1904 (TIRADO, 2022). Ja no inicio da década de 1940,
com a implantacdo do Seminério Salesiano, os salesianos incluiram o canto gregoriano em seu
conteudo de ensino, seguindo o formato do canto executado pelos monges do Mosteiro de
Solesmes?, cuja principal referéncia nacional era o canto do Mosteiro de Sdo Bento, no Rio de
Janeiro, na pessoa de seu mestre o0 monge beneditino Dom Jodo Evangelista de Oliveira Ribeiro
Enout® (TEIXEIRA, 2022).

Posteriormente, em 1972, foi criada na Paréquia da Catedral Basilica de Nossa Senhora
do Pilar, a Associacdo dos Coroinhas de Dom Bosco, pelo Padre José Teixeira Pereira® (Figura
1). O religioso, que acabava de deixar a congregacao salesiana, na qual havia atuado como
paroco na Basilica de Nossa Senhora Auxiliadora de Niter6i, Rio de Janeiro, se vinculou como
sacerdote diocesano ao clero da Diocese de S&o Jodo del-Rei. Inflamado pelo carisma e
ensinamentos do educador Dom Bosco’, fundador da congregagdo salesiana, criou a
Associacdo, que tinha em seu propdsito acolher criangas e jovens para receberem, mediante
profunda orientacéo espiritual, formacéo de qualidade que se baseava em trés pilares: educacao,
piedade e responsabilidade. Dentro de todo o trabalho de formacédo, alinhado a filosofia

salesiana, que tinha como base a formagéo moral do ser humano, com pilares alicercados na

4 A abadia de Solesmes é um mosteiro beneditino localizado em Solesmes, Sarthe, na Franca. Apds a Revolugdo
Francesa foi administrada por Dom Prosper Guéranger, restaurador da vida monéstica beneditina, atuando na
preservacao do canto gregoriano (SAULNIER, 2011).

5 Dom Jodo Evangelista de Oliveira Enout (1913-1993) foi monge beneditino e mestre da Schola Cantorum do
Mosteiro de Sdo Bento do Rio de Janeiro (FRAGOSO, 2020).

b Padre José Teixeira Pereira (1918-1996) foi vigario paroquial da Catedral Basilica de Nossa Senhora do Pilar em
S8o Jodo del-Rei.

" Dom Bosco (1815-1888) foi sacerdote italiano, educador e responsavel pelo estabelecimento da Congregacéo
Salesiana (SILVA; RODRIGUES, 2023).
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ética, cidadania, solidariedade, dignidade e caridade (SILVA; RODRIGUES, 2023), José
Teixeira Pereira, com a colaboracdo da professora Irene Sacramento®, iniciou o ensino de
musica voltado inicialmente para o canto. Com nocdes basicas de ritmo e afinagédo, desenvolveu
0 ensino de canto coral com aqueles meninos, sendo educados a pensar naquilo que estavam

cantando. Além do canto eram dadas aulas de interpretacdo, com a busca da compenetracao e

do entendimento espiritual, onde nada era feito mecanicamente (RESENDE, 2022).

Figura 1 — Padre José Teixeira Pereira e a primeira turma de coroinhas, em 1792.

As primeiras apresentacdes dentro das celebrac¢des tiveram inicio j& no ano de fundagéo,
quando se realizou missa cantada em portugués na festividade de Cristo Rei, ocorrida
anualmente no ultimo domingo do ano litargico. Nesta celebracdo acontece o Compromisso
(comprometimento responsavel dos coroinhas com os ideais da Associa¢do). Outras
apresentacdes nas celebragdes litlrgicas em portugués aconteceram no decorrer dos primeiros
anos como: Missa no Triduo em preparacdo a Ordenacdo Sacerdotal de Padre José Bittar (07
de maio de 1974); Missa do Centenério da Congregacdo de S&o Jodo del-Rei ao Sagrado

Coracdo de Jesus (13 de dezembro de 1974); Missa de Encerramento da Festa de Nossa Senhora

8 Irene Zeferina do Sacramento (1929-2021) foi professora de violino no Conservatério Estadual de Misica “Padre
José Maria Xavier”, de Sdo Jodo del-Rei, entre 1976 e 1998.
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do Pilar (12 de outubro de 1975), apresentacgdes registradas nos Livros de Tombo da Catedral
Basilica de Nossa Senhora do Pilar.

No inicio daquela década, clérigos, seminaristas e sacerdotes, muitos deles pertencentes
as congregacdes franciscana e salesiana em S&o Jodo del-Rei e que colaboravam com o canto
gregoriano nos oficios da Semana Santa na Catedral, comegcam a se ausentar, comprometendo
a execucdo naquelas celebragdes. Em 1976, Dom Delfim Ribeiro Guedes®, entdo Bispo
Diocesano, juntamente com o paroco da catedral, monsenhor Sebastido Raimundo de Paiva®,
convidou o coral dos meninos cantores da associagdo para executar 0 canto gregoriano nos

oficios da Semana Santa.

Na primeira participacdo do coral, como ainda eram muito elementares os saberes dos
cantores sobre a fonética do latim, as antifonas e os salmos da Semana Santa daquele ano foram
entoados em portugués. No decorrer dos anos, com o estudo e desenvolvimento da leitura, as
entonacdes foram feitas em latim. Com a inclusdo do coral na execucdo do canto gregoriano
nos trés oficios realizados durante a Semana Santa da catedral (Oficios de Quarta-feira Santa,
Sexta-feira Santa e Sabado Santo), ampliou-se gradativamente por forca do aprimoramento
musical e aceitacdo da comunidade paroquial, participando em outras celebra¢des durante o

ano.

Alem da preparagdo do material a ser executado na Semana Santa, foi incluido as partes
fixas de duas missas pertencentes ao Kyriale!': Missa de Angelis (para o tempo do Natal) e
Missa Cum Jubilo (para solenidades e festas Marianas). Também foi colocado no repertorio,
naqueles primeiros anos, as antifonas marianas Alma Redemptoris, Ave Regina Caelorum,
Regina Coeli e Salve Regina, entoadas no encerramento da celebracdo das vésperas, oficio
cantado no final da tarde do domingo.

A estrutura do canto executado nas celebracfes (missas) era dividida em partes fixas e
partes variaveis. As partes fixas (Kyrie, Gloria, Sanctus e Agnus Dei) eram cantadas em
gregoriano e as partes variaveis (Canto de entrada, Aclamacdo, Ofertorio e Comunhéo) cantadas

em vernaculo. No canto final, obedecendo o tempo litrgico, eram entoadas as antifonas

® Dom Delfim Ribeiro Guedes (1908-1985) foi o primeiro Bispo da Diocese de Sio Jodo del-Rei, nomeado pelo
Papa Pio X1l em 23 de julho de 1960.

10 Monsenhor Sebastido Raimundo de Paiva (1928-2014), sacerdote sdo-joanense nomeado paroco da Catedral
Basilica de Nossa Senhora do Pilar em 1960, ano da criagdo da Diocese de Sdo Jodo del-Rei.

11 Kyriale é uma colecdo de partituras de cantos gregorianos para o Ordinario da Missa. Contém dezoito missas
(cada uma formada pelo Kyrie, Gloria, Sanctus e Agnus Dei), seis Credo e varios cantos Ad libitum. Essa colecao
esta incluida nos livros litirgicos, como o Graduale Romanum e o Liber Usualis.



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

marianas. Seguindo o aprimoramento dessa estrutura nas celebra¢@es, na sequéncia da década
de 1970, muitas foram as participacdes na catedral: as Matinas de Santa Cecilia, em 21 de
novembro de 1976, por ocasido da Bicentenario da Orquestra Lira Sanjoanense (VIEGAS,
2011); as missas da Novena de Nossa de Nossa Senhora do Pilar, em outubro de 1977 e de
1979, por ocasido do vigésimo quinto aniversario da Coroacdo Pontificia da Imagem de Nossa
Senhora do Pilar (1954).

O numero de meninos nas fileiras da associacdo no final da década de 1970 e inicio dos
anos 1980 chega a mais de cento e cinquenta, com a divisdo de menores (0s de menor idade
gue eram acolhidos ainda nas primeiras series escolares) e maiores (0s que avangavam para a
quinta série da escola regular). Desde entdo, houve a distin¢do da vestimenta usada pelo grupo
na catedral. Os menores usavam na indumentéria a batina vermelha e sobrepeliz branca e os
maiores, a batina preta e a sobrepeliz branca. Os coroinhas maiores, naquela ocasido, comegam

acolitar nas celebracdes como leitores, auxiliando na Liturgia da Palavra.

Sempre em busca do aprimoramento na pratica do canto gregoriano, em julho de 1981,
0 Padre José com o grupo de cantores e juntamente com a professora Irene Sacramento
participam de um curso de formagdo em canto gregoriano, ministrado por Dom Jodo
Evangelista de Oliveira Ribeiro Enout, no Mosteiro de Sdo Bento, no Rio de Janeiro (Figura
2).
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Figura 2 — Capa do livreto usado no curso de formacgédo ministrado no Mosteiro de S&o Bento,

com assinatura de Dom Jodo Evangelista de Oliveira Ribeiro Enout, em julho de 1981.




ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

No decorrer da década de 1980, o ensino de musica ampliou-se para além do canto, com
a adicdo de aulas de flauta doce e violino. Ministradas pela professora Irene Sacramento, as
aulas individuais e coletivas eram realizadas semanalmente. Além da inclus&o dos instrumentos
no repertdrio liturgico das celebracdes, muitas apresentacdes foram realizadas com o grupo de
coroinhas instrumentistas como, por exemplo, na inauguracdo do Museu de Arte Sacra de S&o
Jodo del-Rei, em 1984 (Figura 3).

\
’ e

&

Figura 3 — Apresentacdo durante a inauguracdo do Museu de Arte Sacra de S&o Jodo del-Rei,
em 1984.

O calendéario das celebraces regulares anuais consolidou-se no formato seguinte
(Quadro 1).
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Quadro 1 — Celebrages cantadas pelo Coro Gregoriano durante o ano e o repertério

Meés

Janeiro

Fevereiro

Marco

Abril

Celebracao

Epifania do Senhor

Batismo do Senhor

De 28 a 31 — Festa de
Sao Jodo Bosco
Dia 2 — Apresentacdo do

Senhor

Missa do tempo da

Quaresma

Quarta-feira ao Sabado
Santo — Oficios de
Trevas

Quinta-feira Santa —
Missas do Crisma

Missas do tempo pascal

executado.

Repertorio

Partes fixas: Missa de Angelis

Partes varidveis: Venite adoremos (Entrada), Reges

Tharsis (Ofertorio), Vidimus stellam (Comunh&o)
Partes fixas: Missa de Angelis

Partes varidves: Spiritus Dominus (Entrada), Ecce
dedit te (Ofertdrio), Dilexisti justitiam

Partes fixas: Missa Orbis Factor

Partes varidveis: Canticos proprios em vernaculo
Ecce Dominus noster (Antifona), Lumen ad
Revelationem gentium (Cantico processional),
Suscepimus Deus (Antifona)

Partes fixas: Missa Orbis Factor

Partes variaveis: Oculi mei (Entrada), Non in solo
pane (Aclamacdo), Frange esurienti (Ofertdrio),
Atende Domine (Comunhéo)

Antifonas e Salmos

Partes fixas: Missa de Angelis

Partes variaveis: Canticos proprios em vernaculo
Partes fixas: Missa de Angelis

Partes variaveis: Christus resurrexit (Entrada),
Terra tremuit (Ofertdrio), Victimae Paschali

(Comunhao)

10



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Més

Maio

Junho

Agosto

Setembro

Outubro

Celebracéo

Jubileu do Divino Espirito
Santo (Santuério do Senhor
Bom Jesus do Matozinhos)

Pentecostes

Dia 24 — Festa de Nossa

Senhora Auxiliadora

Segunda sexta-feira apos o
Corpus Christi — Festa do

Sagrado Coracéo de Jesus

Dia 15 — Missa da Assuncao
de Nossa Senhora

Dia 24 — Missa de Nossa

Senhora das Mercés

Dia 12 — Vesperas solenes

Repertorio

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes variaveis: Canticos proprios em
vernaculo

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes variaveis: Canticos proprios em
vernaculo e o hino Veni Creator

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes variaveis: Tota pulcra es Maria
(Entrada), Ecce tu pulcra es (Aclamacéo),
Ave Maria (Ofertorio), Gloriosa
praedicentur (Comunhéo)

Partes fixas: Missa Orbis Factor

Partes varidveis: Cogitationes Cordis ejus
(Entrada), Improperium exspectavit
(Ofertorio), Jesu, dulcis memoria
(Comunhao)

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes varidveis: Tota pulcra es Maria
(Entrada), Ecce tu pulcra es (Aclamacéo),
Ave Maria (Ofertorio), Gloriosa
praedicentur (Comunhéo)

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes variaveis: Tota pulcra es Maria
(Entrada), Ecce tu pulcra es (Aclamacao),
Ave Maria (Ofertorio), Gloriosa

praedicentur (Comunhao)

Antifonas e salmos em vernaculo (autoria de

Abgar Campos Tirado)
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Més

Novembro

Dezembro

Durante o

ano

Celebracéo
Dia 12 — Missa de Nossa

Senhora do Pilar

Solenidade de Cristo Rei

Dias 16 a 24 — Novena do
Natal

Dia 24 — Missa da noite de
Natal

Missas do tempo comum

Repertorio

Partes fixas: Missa Cum Jubilo

Partes variaveis: Tota pulcra es Maria
(Entrada), Ecce tu pulcra es (Aclamacao),
Ave Maria (Ofertdrio), Gloriosa
praedicentur (Comunhéo)

Partes fixas: Missa Orbis Factor

Partes varidveis: Canticos proprios em
vernaculo

Repertdrio em vernaculo

Partes variaveis: Dominus dixit (Entrada),
Laetentur caeli (Ofertorio), In splendoribus —
Puer natus in Bethlehem, aleluia
(Comunhao)

Partes fixas: Missa de Angelis / Cum Jubilo /
Orbis Factor

Partes variaveis: Omnis terra (Entrada),
Dominus regnavit (Aclamagdo), Jubilate Deo
(Ofertorio), Mirabantur omnes (Comunhé&o)

Anos se passaram e 0 legado de se manter o Canto Gregoriano € atual na Basilica do

Pilar, pratica reconhecida em toda a cidade e regido. (Figura 4). A execucdo do canto ndo se

limitou apenas aos oficios da Semana Santa, mas se estendeu por um calendario anual fixo, com

diversas apresentacdes em inumeras celebracdes. Reconhecida atuacdo rendeu ao grupo a

gravacdo do disco Salve Regina (Figura 5), em 2012, com registro de antifonas, salmos e hinos

executados durante o ano, com énfase nas celebracdes da Semana Santa.

12



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Figura 4 — Coral Gregoriano da Associagdo dos Coroinhas de Dom Bosco durante a Semana
Santa de 2018.
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Figura 5 — Capa do disco Salve Regina, de 2012.

Considerando a atuagdo do Coro Gregoriano da Associa¢do dos Coroinhas de Dom
Bosco na Catedral Basilica de Nossa Senhora do Pilar de Séo Jodo del-Rei constata-se, na
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construcdo desta pesquisa, a relevancia da manutencdo desta expressdo musical dentro das
celebracbes da basilica. Essa corporacdo desempenha, de forma muito singular, dado o pouco
numero de grupos leigos vinculados a congregacfes desempenharem este trabalho no Brasil
(BORGES; AMARAL, 2017). Esse efetivo trabalho ocorre juntamente com as orquestras Lira
Sanjoanense e Ribeiro Bastos e cria campo de agdo para que as tradi¢bes musicais da cidade,

em especial, na catedral, se mantenham vivas.
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FASES DA VIDA E OBRA DE CLAUDIO SANTORO

Matheus Avlis Gonzaga V. de Sousa*

RESUMO:

Para Pareyson (1993), o estilo de um compositor esta relacionado ao conceito de poética, que é a manifestagdo da
subjetividade do criador, enraizada em seu contexto histdrico e cultural, e que frequentemente estabelece principios
orientadores que guiam 0 processo criativo e a expressao artistica. Partindo dessa concepcao, apresentamos neste
trabalho dados biogréficos de Claudio Santoro (1919-1989), divididos em 6 periodos de vida intercalados com
dados acerca das respectivas seis fases estilisticas do compositor, tal como sistematizadas por Mendes (2009):
serialismo dodecaf6nico (1939-1946), transicdo (1946-1948), nacionalismo (1949-1960), retorno ao serialismo
(1961-1965), avant-garde (1966-1977) e maturidade (1978-1989). Dessa forma, é possivel observar com clareza
as interacdes e intersec¢des entre o contexto historico e cultural do compositor (vida) e 0s principios orientadores

de seu processo criativo e expressao artistica (obra).

Palavras-chave: Claudio Santoro; Biografia; Obra; Fases estilisticas.
INTRODUCAO

N&o h& conhecimento, para o homem, a ndo ser como interpretacdo [...] — pois
interpretar é captar, compreender, agarrar, penetrar (PAREYSON, 1993, p. 172).

Diante da expressiva diversidade de orientacdes estilisticas adotadas por Claudio
Santoro ao longo de suas cinco décadas de producdo e seu intenso dialogo com as principais
correntes estéticas e filosoficas de seu tempo, somos instigados a buscar compreender, ou
melhor, interpretar aquilo que distingue ou atribui singularidade a producéo deste importante

compositor brasileiro do século XX.

Como consequéncia dessa busca, neste trabalho relacionamos dados biograficos de
Santoro e as orientacdes estilisticas presentes em suas obras de modo a observar as interacées
e interseccOes entre seu contexto histérico e cultural (vida) e os principios orientadores de seu
processo criativo e expressao artistica (obra) na formacéo de seu percurso estilistico, uma vez

que partimos da concepcdo de Pareyson, na qual:

O conteldo da arte é a propria pessoa do artista, sua concreta experiéncia, sua vida
interior, sua irrepetivel espiritualidade, sua reacdo pessoal ao ambiente historico em
gue vive, seus pensamentos, costumes, sentimentos, ideais, crengas e aspiracdes
(PAREYSON, 1993, p. 30).

12 Mestrando, Universidade de Brasilia, contatomatheusavlis@gmail.com.
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O conteldo é toda a vida do artista, sua personalidade no ato de se fazer ndo apenas

CEINNT3

energia formante, mas justamente “modo de formar”, “estilo”, e de estar presente na
obra somente como estilo; o que convida a superar a velha querelle de conteudismo e
formalismo, porque na arte o espirito é estilo e o estilo espirito, e permite evitar toda
diatribe sobre o conceito de “expressdo”, porque na arte o dizer ¢ 0 mesmo que o fazer
ou o fazer é um dizer (PAREYSON, 1993, p. 13).

O estilo de um compositor, na concepgdo de Pareyson (1993), esta relacionado ao
conceito de poética, que é a manifestacdo da subjetividade do criador, enraizada em seu
contexto historico e cultural, e que frequentemente estabelece principios orientadores que

guiam 0 processo criativo e a expressao artistica.

Além disso, a poética ndo apenas oferece um vislumbre das intencdes do artista, mas
também fornece um quadro conceitual para a compreensao e a analise de obras artisticas,

enriquecendo assim a experiéncia estética.

PROPOSTAS DE DIVISAO DA OBRA DE CLAUDIO SANTORO

O senso da totalidade depende de todas as pegas individualmente, mas também ¢
verdade que o senso de individualidade de cada peca é aclarado pela cumulativa luz
da totalidade (KERMAN apud KUBALA, 2004, p. 28).

Vasco Mariz indica quatro fases composicionais na producdo de Claudio Santoro: a
primeira, cujas obras sdo do periodo em que Santoro recebeu orientacdo de Koellreutter e
participou do Grupo Musica Viva; a segunda, cujas obras tém influéncia do periodo em que
Santoro, na Franca, estudou composicdo com Nadia Boulanger e regéncia no Conservatério de
Paris; a terceira, cujas obras sdo impactadas pela participacdo de Santoro no Il Congresso de
Compositores e Criticos Musicais, em Praga, em 1948; e a quarta fase a luz das obras da
maturidade do compositor (MARIZ, 1983).

No Dicionario Biografico de Mdusica Erudita Brasileira (2005), Olga Cacciatore
classifica a producdo de Santoro também em quatro fases:

A primeira seria a dodecaf6nica, até 1941; a segunda seria a de musica programatica

e de cunho politico de esquerda, cuja obra representativa seria a Usina de aco, de 1942;

a terceira seria a nacionalista, que foi impulsionada pela participacdo no Congresso

de Praga, em 1948, e as Sinfonias Nos. 3, 4 e 5 se enquadrariam nesse estilo; a quarta

teria uma estética universalista, iniciada no comeco da década de 1960 e seria

caracterizada por um ecletismo, com o uso da técnica dodecafénica sem radicalismo
e da musica eletrénica (CACCIATORE apud GOMES, 2021, p. 20-21).

Gerard Béhague, por sua vez, delimita a obra de Santoro em trés fases: a primeira, de
1939 a 1947, abrangendo suas primeiras composic¢des e periodo de sua atuacdo no Grupo
Musica Viva até sua mudanca para Paris; a segunda, de 1948 a 1960, marcada pelo alinhamento

ao realismo socialista apresentando semelhancas com a obra de Prokofiev e Shostakovich, apos
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participacdo de Santoro no Congresso de Praga; e a terceira, de 1960 a 1989, incluindo obras
que exploram o serialismo, o aleatorio e a musica eletroacustica (BEHAGUE, 2001, p. 260-
262).

No entanto, documentos demonstram que Claudio Santoro teria, ele mesmo, divido sua
producdo em quatro fases bem definidas: dodecafonica (1939-1946), de transicdo (1946-1948),
nacionalista (1949-1960) e de retorno ao serialismo (a partir de 1960). Em nota de programa
para o Festival de Musica Nova de 1988, o compositor declara:

Iniciei minha carreira como dodecafonista em 1939 [primeira fase]. Entre 1948 e 1963
escrevi principalmente obras de tendéncia nacional [segunda fase]. Retornei
posteriormente ao serialismo e & musica experimental [terceira fase]. Atualmente
componho sem preconceitos de vanguardismos superados — minha preocupagéo é uma

linguagem propria onde toda minha experiéncia esteja condensada numa sintese
[quarta fase] (SANTORO apud SOUZA, 2011, p. 331).

Mendes vai além e, a partir da reavaliacdo das fases composicionais de Claudio Santoro,
propde a subdivisdo do extenso periodo demarcado por Santoro como “retorno ao serialismo”
(1960-1989), ao verificar um conjunto de obras diversificadas estilisticamente que escapam

dessa designacéo:

Entendemos que uma pormenorizada reavaliacdo desta tdo extensa e tdo pouco
explorada etapa de producdo (1960-1989), doravante subdividida [...] em trés
momentos claramente diferenciados, ‘“retorno ao serialismo” (1960-1965),
“vanguarda” (1966-1977), “maturidade” (1978-1989), juntamente com 0s mais
tradicionalmente abordados periodos iniciais, ‘“dodecafonico” (1939-1946),
“transigdo” (1946-1948) e “nacionalista” (1949-1960), contribuiria sobremaneira em
prol de uma nogdo mais apropriada e abrangente deste conjunto de obras tdo marcado
por sua diversidade (MENDES, 2009, p. 3).

Por dividir os ultimos trinta anos da producdo musical de Santoro em funcdo da
diversidade de estilos explorados no periodo, este trabalho adota a abordagem de Mendes
(2009) que se refere a divisdo da obra de Santoro em seis fases estilisticas: serialismo
dodecafbnico (1939-1946), transicdo (1946-1948), nacionalismo (1949-1960), retorno ao
serialismo (1961-1965), avant-garde (1966-1977) e maturidade (1978-1989).

FASES DA VIDA E OBRA DE CLAUDIO SANTORO

Claudio Franco de S& Santoro nasceu em Manaus, Amazonas, em 23 de novembro de
1919, sendo o primeiro dos doze filhos de Michelangelo Giotto Santoro e de Cecilia Autran
Franco de S&. Seu pai, natural de Napoles, fora militar do exército italiano e, a convite de seu
irm&o, mudou-se para o Brasil no comego do século XX, trabalhando inicialmente em uma

empresa responsavel pela construcéo do Palacio do Governo do Estado do Amazonas. Seu pai
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era ainda um amante da Opera, tocava piano e cantava arias. Sua mae estudara piano e ensinava

pintura.

Aos dez anos de idade, Claudio Santoro ganhou um violino e um método de teoria e
solfejo. Recebeu suas primeiras licdes de musica de sua tia, Iracema Franco de Sa. Pouco tempo
depois, seguiu estudos com Avelino Telmo, violinista chileno radicado em Manaus. Para ajudar
seu professor Telmo com recursos para a realizagdo de uma cirurgia, 0 pequeno Santoro,
inclusive, realiza concertos em seu beneficio e o substitui como professor enquanto se

convalescia.

Ainda menino, Santoro teve a oportunidade de ouvir obras de grandes mestres
interpretadas por virtuoses de seu tempo em suas visitas a casa do comandante Braz de Aguiar,
o0 que foi, segundo o proprio Santoro, bastante importante para seu desenvolvimento musical:

A formacgdo de um mdasico é ouvindo musica, e hoje, mais do que nunca, tenho a
impressao de que o fato de eu ter passado horas na casa do Comandante Braz ouvindo

musica, foi muito mais importante para a minha formagdo basica musical, do que
todos os professores que tive na vida (SANTORO apud Souza, 2003, p. 23-24).

O mesmo Comandante Braz de Aguiar, ao assistir o primeiro concerto de violino de
Claudio Santoro, em Manaus, decidiu premiar o desempenho do garoto financiando sua viagem
e estadia para estudar violino no Rio de Janeiro com o renomado professor Edgardo Guerra.
Devido a problemas de adaptacdo com a familia anfitrid do Rio de Janeiro, Santoro teve que

retornar a sua cidade natal.

Por meio do apoio de intelectuais de Manaus, Santoro recebeu uma subvencdo para
retomar seus estudos no Rio de Janeiro. Apds sua preparacao com o professor Guerra, ingressou
no sétimo ano do Conservatdrio de MUsica, estudando harmonia com Oscar Lorenzo Fernandez
e Nadile Barros. Nessa época, realizou seu primeiro recital no Rio de Janeiro acompanhado

pelo pianista Arnaldo Estrella, tendo também por duas vezes dado concertos em Manaus.

Claudio Santoro graduou-se em violino em 1937, vindo atuar no mesmo conservatorio
como professor de violino e de harmonia entre 1938 e 1941. No que se refere a composicao, as
primeiras experiéncias de Santoro ocorreram aos dezessete anos, quando ainda estudante,
quando compés uma peca apresentada ao professor Guerra que, tendo estudado composi¢ao no
Conservatorio de Paris, 0 estimulou a compor:

Depois de pronta, tendo-a tocado para que me ouvisse, ouvi surpreso responder-me

“ndo entendi nada”. Estribilho que até hoje € repetido por muitos que ouvem a minha
musica. Fiquei surpreso pois o prof. sempre me afigurava como um admirador dos
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modernos e como ndo podia gostar daquilo? (SANTORO apud MENDES, 2009, p.
27).

Santoro, em dois comentarios acerca das influéncias sobre suas primeiras experiéncias

composicionais, revelou certo modernismo instintivo:
Quando eu era garoto era fd de Bach; aos treze anos de idade tocava no violino as
Partitas de Bach. Quando eu comecei a compor, a primeira influéncia que eu sofri foi

de Debussy e Ravel; marcaram meus quinze aos dezessete anos (SANTORO apud
MENDES, 2009, p. 26).

Iniciei minha carreira de compositor aos 18 anos, escrevendo, inicialmente, obras
onde se fazia sentir a influéncia de nossa musica folclérica. Estudava naquele tempo
Estética, e naturalmente os principios filos6ficos burgueses me encaminhavam
diretamente para uma concepcao de arte formal. [...] Foi assim que, abandonando as
tendéncias folcloricas, escrevi sonatas, quartetos e pecas para piano procurando nas
escolas francesas contemporaneas apoio formal (SANTORO apud MENDES, 2009,
p. 26).

Nessa mesma época, emergiu a inquietacdo intelectual e filoséfica de Santoro que, no
contexto da Segunda Guerra Mundial, foi exposto a duas propagandas principais: 0 nazismo e
0 comunismo. Os valores e compromissos éticos e morais do comunismo foram os que

suscitaram o interesse do jovem Santoro.

VIDA (1939-1946) — PRIMEIRO CASAMENTO, KOELLREUTTER E O GRUPO
MUSICA VIVA

Em 1939, Claudio Santoro iniciou 0 namoro com Maria Carlota Braga, sua ex-colega
de classe no Conservatorio de Musica do Distrito Federal (Rio de Janeiro). Em 1940 foi fundada
a Orquestra Sinfonica Brasileira e Claudio Santoro passa a trabalhar no naipe de primeiros
violinos. Um ano mais tarde, Santoro se casou com Maria Carlota Braga com quem teve trés
filhos: Carlos Arlindo (1942), Sonia (1944) e Leticia (1951).

Claudio Santoro apresentou sua Sonata para violino e piano e seu Quarteto de cordas
para Hans-Joachim Koellreutter, que ficou impressionado pelo fato de Santoro ndo ter
conhecimento da producéo de compositores como Paul Hindemith, Arnold Schoenberg, Anton
Webern e Alban Berg. Com Koellreutter, Santoro estudou contraponto durante um ano e meio.
O contato com o aleméo foi decisivo para o desenvolvimento composicional de Santoro:

Ele me deu as primeiras orienta¢cdes composicionais dentro do sistema do Hindemith
[...]. Trabalhamos muito seriamente durante 1 ano contraponto, que até hoje considero

a base da formacédo de qualquer compositor (SANTORO apud FONSECA, 20186, p.
37).
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Junto a Koellreutter, Santoro deu inicio ao Grupo Mdsica Viva, movimento de artistas,
instrumentistas e compositores no Rio de Janeiro que almejavam uma mudanca do Brasil
advinda de uma renovacao estética. Os festivais realizados pelo Musica Viva tinham em seu

cerne a busca por uma estética contemporanea.
OBRA (1939-1946) — FASE DO SERIALISMO DODECAFONICO

A primeira fase estilistica de Claudio Santoro — Serialismo Dodecafonico (1939-1946)
— tem como caracteristica mais destacada a recorréncia de um idioma cromatico, ao qual o
compositor se refere como “atonalismo espontaneo”, e da utilizacdo do método dodecafonico
com trechos em que o regramento imposto pela série é, por vezes, desconsiderado em
detrimento da liberdade de expressdo. Esta fase compreende o momento em que Santoro
integrou o Grupo Mdusica Viva, que foi liderado por Hans-Joachim Koellreutter, flautista,
maestro, compositor e professor aleméo, que participou de cursos e conferéncias ministrados

por Paul Hindemith e emigrou para o Brasil em 1937.

O Grupo Musica Viva, que surgiu de uma proposta estética modernista, tinha ideais
progressistas e propunha diretrizes artisticas para a producdo de uma musica contemporanea e
engajada. As orienta¢fes do grupo foram evidenciadas no Manifesto Musica Viva de 1944,
assinado por Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egydio de Castro e Silva, Jodo
Breitinger, Mirella Vita, Oriano de Almeida e pelo préprio Koellreutter:

Manifesto: O Grupo Musica Viva surge como uma porta que se abre a produgdo
musical contemporénea, participando ativamente da evolucdo do espirito. A obra
musical, como a mais elevada organizacdo do pensamento e sentimentos humanos,
como a mais grandiosa encarnagdo da vida, esta em primeiro plano no trabalho
artistico do Grupo Mdsica Viva. Musica Viva, divulgando, por meio de concertos,
irradiacdes, conferéncias e edi¢bes a criacdo musical hodierna de todas as tendéncias,
em especial do continente americano, pretende mostrar que em nossa época também
existe misica como expressdo do tempo, de um novo estado de inteligéncia. A
revolucgdo espiritual, que o0 mundo atualmente atravessa, ndo deixara de influenciar a
producdo contemporanea. Essa transformacéao radical que se faz notar também nos
meios sonoros, é a causa da incompreensdo momentanea frente a mdsica nova. ldeias,
porém, sao mais fortes do que preconceitos! Assim o Grupo Musica Viva lutara pelas
ideias de um mundo novo, crendo na forca criadora do espirito humano e na arte do
futuro (NEVES, 1981, p. 94).

A influéncia de Koellreutter resultou em discuss@es estéticas que ensejaram o uso do
dodecafonismo nédo s6 por Claudio Santoro, mas como por outros compositores pertencentes
ao Grupo Musica Viva. As convicgOes de Koellreutter quanto ao posicionamento estético, a
absoluta liberdade de expresséo e o completo dominio dos processos de composicao, exerceram

notavel influéncia na trajetoria artistica de Claudio Santoro:
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Lembro-me que quando fui estudar com Koellreutter em 1940 e meses depois lhe
apresentei o inicio da minha sinfonia para 2 org. de cordas, que dava o nome de
“Sinfonieta”, e que este perguntou se conhecia Schoenberg e a técnica dos 12 sons,
disse-lhe que ndo como era verdade mas ele ndo acreditou muito porque disse: “isto
parece escrito por quem conhece a técnica dos 12 sons” (SANTORO apud MENDES,
2009, p. 23).

No ambito de seus estudos com Koellreutter, Claudio Santoro comentou como o aleméao

lhe introduziu ao dodecafonismo:

[...] A técnica que ele [Koellreutter] usava era a técnica de Hindemith, mas ele estava
comecando a pesquisar sobre serialismo. Ele trouxe as ideias de Schoenberg e s6 me
ensinou como se faz uma série e mais nada e, dai em diante, eu trabalhei & minha
maneira (SANTORO apud OLIVEIRA, 2010, p. 87).

Conheci com ele [Koellreutter] apenas as formas de procurar escrever uma série de
12 sons com suas 4 possibilidades. Nada havia sido escrito ou se havia no Brasil, em
plena guerra 1939/1940, ndo se tinha informagdo. Por isto desenvolvi uma técnica
toda minha e um serialismo todo particular que nada tinha a ver com o resto que se
fez ou que se fazia pelo mundo afora (SANTORO apud SIMOES, 2009, p. 6).

Em seus comentarios, Koellreutter destacou o fator de diferenciacdo entre a obra da

primeira fase de Santoro e as tendéncias nacionalistas predominantes na musica brasileira

daquele periodo:

Com ele a musica brasileira entra em crise: agressiva, cortante, metalica, ritmos
incisivos, implacavel e fatal. Revela intengcdo combativa, simplificagdo, nitidez das
linhas, severa organizacdo formal, forca de construcdo contra 0S exageros
nacionalistas sem tracos, carater ou estrutura definida de seu ambiente impressionista.
Estabelece premissas de uma nova concepg¢ao na musica brasileira: ndo é s para
sentir, mas também para compreender (KOELLREUTTER apud MENDES, 2009, p.
17).

Koellreutter relatou ainda o seu contato com as obras compostas por Santoro em sua

primeira fase:

Lembro dos 1os trabalhos que fez comigo: a 1la Sinfonia para 2 orquestras de cordas
e da Sonata para violino solo, e outra para piano e violino. [...] sei que ele se afeicoou
a musica dodecafénica, eu mesmo ndo fazia musica dodecafénica naquela época.
Claudio Santoro foi a forca motriz que me levou a abracar o dodecafonismo, o
contrario como todo mundo pensa. [...] Ele que me levou a aprofundar na técnica dos
doze sons para transmiti-los aos outros. Era a técnica mais moderna e tinha que ser
desenvolvida, pois interessava aos jovens (KOELLREUTTER apud SOUZA, 2003,
p. 28).

Eu comecei a trabalhar musica dodecafonica, que eu tinha estudado com o compositor
Hans Krenek ja em Genebra e com Scherchen também, mas eu ndo usava essa técnica
[...]- Acontece que o Claudio Santoro, num determinado momento, trouxe uma
Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas. [...] Eu vi, analisando a peca e comentando
a composicado dele, que esteve no inicio de seus estudos de composicao, eu senti uma
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certa tendéncia ao serialismo, ndo rigoroso [...]. Eu perguntei a ele: o que é que vocé
conhece de Schoenberg e ele quase ndo conhecia naquele tempo nada. [...]. Entdo, eu
mesmo comecei a desenvolver uma espécie de didatica da técnica dodecafdnica;
analisei isso com os alunos e depois com outros, o Edino Krieger e Guerra Peixe, a
propria Eunice Katunda (KOELLREUTTER apud OLIVEIRA, 2010, p. 87).

Inicialmente, as obras de Santoro ndo eram propriamente atonais, mas apontavam para
uma “tonalidade ampliada”, que estaria presente também nos periodos de transi¢ao, nacionalista
e de maturidade do compositor (MENDES, 2009, p. 29). Essa “tonalidade ampliada” possuia
aspectos que se aproximavam da linguagem dodecafonica, mas, na verdade, era caracteristica
das composic¢des neocléssicas de Paul Hindemith:

[...] conheci Koellreutter e este apoiando-me, comegou a dar licBes diarias, numa
atividade permanente, dando-me a conhecer os grandes mestres do formalismo,

principalmente Hindemith que muito contribuiu para a minha formag&o técnica de
compositor (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 29).

No que se refere a aplicacdo da técnica dodecafbnica, Arnold Schoenberg postulou
como normas de operacao:
(1) o uso constante e exclusivo de uma série de doze diferentes notas; (2) o respeito
estrito & sucessdo das notas de acordo com sua ordem na série (ainda que pequenas
digressdes possam ser toleradas); (3) a utilizacdo de uma Unica série em cada
composi¢do; (4) a ndo utilizacdo de oitavas dobradas; (5) a exclusdo de reminiscéncias
da harmonia tonal; (6) o emprego da mesma série, tanto na dimensao vertical, quanto
horizontal; (7) a utilizacdo da série em suas formas retrogradas e espelhadas; (8) a

possivel divisdo da série em grupos de 6, 4 ou 3 notas, de forma a proporcionar uma
distribuicdo mais regular (MENDES, 2009, p. 38-39).

Claudio Santoro utilizou varios desses fundamentos, mas também manifestou
preferéncia por fazer uso do dodecafonismo de modo que o regramento imposto pela série fosse,
por vezes, desconsiderado em detrimento de sua liberdade de expressdo, privilegiando, assim,
a ndo ortodoxia dos recursos formais da técnica postulada por Arnold Schoenberg. Segundo
Mendes, “para Santoro sua musica ndo deveria sujeitar-se as imposi¢Ges da ordenacao interna
da série, mas, ao contrario, a série € que deveria adaptar-se as suas necessidades expressivas de
cada momento” (MENDES, 2009, p. 39):

O meu principio era ndo dar uma estrita técnica, para restringir a liberdade criadora e

sim usar de maneira livre a técnica, como elemento estrutural interno da obra
(SANTORO apud MENDES, 2009, p. 40).

Nunca fiz uma obra comecando pela série e depois fazer a musica; eu sempre comecei
criando a musica e tirando a série da musica, completando uma ou outra nota
(SANTORO apud MENDES, 2009, p. 56).
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Apesar de adotar com frequéncia a composicao de trechos livres sem ater-se a regras,
Brindle afirma que entre os procedimentos composicionais de Santoro podem ser observadas
formacdes harménicas efetuadas com base em ordenacg6es seriais, tais como:

(1) harmonia formada pela verticalizacdo de segmentos seriais estritamente
ordenados; (2) harmonia formada da superposicao de segmentos horizontais extraidos
da série; (3) harmonia formada pela verticalizagdo de segmentos seriais com
permutacdo interna; (4) harmonia formada de ordenacfes seriais parcialmente

permutadas; (5) harmonia formada de ordenac@es seriais livremente permutadas [...]
(BRINDLE apud MENDES, 2019, p. 58).

Ainda no tocante aos procedimentos composicionais abordados por Santoro em sua
primeira fase, vale a observacédo de alguns procedimentos utilizados por compositores do século
XX:

e Atonal com polarizagdo (priorizacdo) de altura: énfase ou repeticdo simples em
pecas que permanecem fundamentalmente atonais;

e Tonalidade estendida: presenga de algum tipo de tdnica (ou dominante);

e Tonalidade implicita: suspensa, ndo decidida [...];

e Escala modal octaténica: muito usada no fim do séc. XIX e no XX, servindo

igualmente para a tonalidade estendida e algo muito proximo a atonalidade;
e Politonalidade [...] (DUNSBY; WHITALL apud MENDES, 2002, p. 31-32).

Entre as obras da primeira fase de Claudio Santoro, o segundo movimento da Sinfonia
n° 1 para duas orquestras de cordas, composta entre 1939 e 1940, é considerado um marco da
passagem de Santoro de uma escrita atonal livre para uma exploracdo mais sistemética do
dodecafonismo. Também sdo pecas representativas da primeira fase de Claudio Santoro —
Serialismo Dodecafbnico (1939-1946): Sonata n° 1 para violino e piano (1940); Sonata para
violino solo (1940); Sinfonia n® 1 para duas orquestras de cordas (1940); Sonata n° 2 para
violino e piano (1941); Sonata para flauta e piano (1941); Adagio para cordas (1942); 4
Epigramas para flauta solo (1942); Sonata 1942 para piano (1942); Invengbes a duas vozes
(1942); Pequena toccata (1942); Quinteto de sopros (1942); Sonatina a 3 para flauta, viola e
violoncelo (1942); 3 pecas para clarinete solo (1942); Impressdes de uma usina de aco (1942-
1943); Sonata n° 1 para violoncelo e piano (1943); Pecas para piano — 12 série (1943); Quarteto
n° 1 para cordas (1943); Sonatina para oboé e piano (1943); Divertimento para orquestra
(1943); Concerto para orquestra de cordas com violino obbligato (1943); Musica concertante
para piano e orquestra (1943); Musica de camara 1944 (1944); Sonata n° 1 para piano (1945);
Sinfonia n°® 2 (1945); Musica concertante para violino e orquestra (1946); Sonatina infantil
(1946); Variacgdes sobre uma série dodecafbnica para orquestra (1946); Sonata para trompete
e piano (1946); Pecas para piano — 22 série (1946); Preldios n® 1 e n° 2 - 12 série (1946-47).
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VIDA (1946-1948) — FRANCA, PREMIO LILI BOULANGER E O CONGRESSO DE
PRAGA

Em 1946, Francisco Curt Lange, Heitor Villa-Lobos e outras personalidades
manifestaram apoio ao pedido de bolsa de estudo feito por Claudio Santoro para estudar
composicao em Nova York. A Fundacdo Guggenheim concedeu uma bolsa de estudos a Santoro
que, por ser filiado ao partido comunista, teve seu visto recusado pela embaixada dos Estados
Unidos da América.

Uma vez que Santoro se encontrava pronto para a mudanga com sua familia para os Estados
Unidos da América, tendo inclusive se desfeito de seus bens no Brasil e reservado moradia em
Nova York, Curt Lange, Villa-Lobos e Charles Miinch recomendaram Claudio Santoro a adida
cultural da Franca para a obtencéo de uma bolsa do governo francés. Vasco Mariz, diplomata,
musicologo e amigo de Santoro, conseguiu proventos do Itamaraty de modo a complementar
0S recursos necessarios para a fixacdo de Santoro na Franca. Essa oportunidade propiciou a
Santoro ter aulas particulares de composicdo com Nadia Boulanger e desenvolver estudos de
regéncia com Eugene Bigot, no Conservatorio de Paris. Santoro fez ainda um curso de cinema

na Sorbonne:

Em 1946 recebi a Bolsa da Guggenheim Foundation e o Consulado Americano me negou 0
visto por eu ser membro do partido - que era legal - e eu, como sempre fui uma pessoa de dizer
a verdade, quando me perguntaram se eu era do partido eu confirmei, e por isso eu ndo estava
credenciado a entrar nos Estados Unidos. Alias, isso me causou um problema muito grande,
porque eu ja estava de malas prontas para viajar e nunca esperava que fossem fazer o que
fizeram. Mas hoje, com 0s meus 66 anos de idade, compreendo muito bem os sacanas que eles
séo. Eu estava inclusive com apartamento reservado em Nova York. Tive que desistir e me
candidatei para uma Bolsa do Governo Francés. Ganhei a Bolsa e em 47 embarquei no navio
Groix juntamente com um grupo de outros brasileiros que iam também como Bolsistas,
inclusive o falecido e meu amigo Arnaldo Estrela, a Mariucha e suas duas filhas (SANTORO
apud FONSECA, 2016, p. 39):
Em Paris trabalhei com a Nadia Boulanger. Eu passava fome uma parte do més,
porque o dinheiro da Bolsa s6 dava para comer durante 15 dias, e para conseguir
comer o resto do més, eu tinha que vender o café que havia trazido do Brasil. Assim
mesmo, durante 1 ano s6 comi carne uma vez, mas foi carne de cavalo porque era
mais barato. Ou entdo na casa do Arnaldo Estrela ou convidado por alguém. A vida
foi dificil, passamos muito frio. O lugar onde eu morava era tao frio que eu vivia de

capote e luvas para poder estudar. Entrei para a classe de Regéncia do Conservatério,
fiz 0 concurso e fui aceito. Pediram-me que regesse a 3a. de Beethoven, eu nunca
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tinha regido na vida e passei. O Eugene Bigot disse que eu ja deveria ser regente no
meu pais ou entdo era violinista, devido & minha maneira de reger. Confirmei que era
1° violino de orquestra. Esse curso em Paris foi muito importante para mim,
principalmente por ter aprendido muito com a Nadia, as aulas dela eram formidaveis
porque ndo se falava sd de musica, mas de toda arte comparativa a musica. Falava-se
de pintura, escultura, literatura, teatro. Ndo somente aprendi muito de musica, de
forma, como também aprendi muita coisa que desconhecia. Passamos a frequentar os
museus de Paris, a frequentar um curso de cinema dado por um dos maiores
professores de cinema da época na Franca. Scliar, Jorge Amado, Ana Stella Chic -
ainda casada com o Beni - estavam no mesmo hotel que eu. Foi um ambiente muito
interessante em Paris, n6s tinhamos um ambiente intelectual e cultural de primeira
qualidade, ndo s6 dos brasileiros que estavam por |4, como também com 0s outros
estrangeiros com quem nos dadvamos (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 40).

Em 1948, por sua Sinfonia n® 3, Claudio Santoro recebeu em Boston o Prémio Lili
Boulanger, concurso de composicao que contava com juri formado por Igor Stravinsky, Serge
Koussevitzky, Aaron Copland, Walter Piston e Nadia Boulanger. No mesmo ano, Santoro
participa como um dos delegados brasileiros do Il Congresso de Compositores e Criticos
Musicais, em Praga, e também visita a Pol6nia. Pode-se dizer que a participacdo no Congresso
de Praga foi um marco na trajetoria do compositor:

Mediante diversas conferéncias, sobre diversos temas que tinham em seu cerne a
problemética da musica contemporanea, 0 congresso resultou no estabelecimento de
propostas ideoldgicas do Social Realismo, corrente que influenciou diretamente o
contelido estético da obra de Santoro, que abandonou a linguagem dodecafénica em

busca de uma linguagem musical mais préxima da sociedade e voltada para o povo:
uma musica voltada para 0 homem (FONSECA, 2016, p. 40-41).

Esgotada a bolsa francesa, Santoro regressou ao Rio de Janeiro trazendo novas
perspectivas estéticas e uma profunda renovacdo em sua masica, influenciado pelo Congresso
de Praga. No entanto, devido ao seu posicionamento politico-ideoldgico, Santoro ndo encontrou
trabalho no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo. Sua tentativa em retornar para a Orquestra
Sinfonica Brasileira ndo foi possivel, pois as vagas ja se encontravam ocupadas. Somada a
instabilidade financeira, Santoro recebeu a época a noticia do falecimento de seu pai. Nesse
cenario de crise, Santoro partiu com sua familia para a fazenda de seu entéo sogro:

Voltando de Paris, ndo encontrei trabalho no Rio de Janeiro. O pai da minha primeira
mulher tinha uma fazenda, Fazenda Rio do Braco, na Serra da Mantiqueira, e fui para
la passar o verdo. Tive a ideia de organizar a fazenda e tentar viver I, ganhar dinheiro
14 para voltar para a Europa: Durante 1 ano e meio trabalhei na fazenda, fiz com que
ela produzisse sob todos os aspectos, porque fui buscar os meios cientificos para
organiza-la. Era uma fazenda leiteira e eu produzia na fazenda 5 vezes mais leite per

capita do que qualquer fazenda da zona, a tal ponto que os vizinhos iam 14 cedo para
ver se eu colocava agua no leite (FONSECA, 2016, p. 41).

Nesse periodo, Santoro decidiu apropriar-se do folclore brasileiro, mas, diferentemente

de Villa-Lobos, com menos interesse no uso de temas populares per se e mais voltado a
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exploracdo de conteudos da musica folcldrica sob uma perspectiva progressista, buscava ser

“capaz de expor simbolicamente a luta da classe proletaria” (SALGADO, 2010, p. 22).
OBRA (1946-1948) — FASE DE TRANSICAO

Em sua segunda fase, adotando como bandeira a “humanizagido da nova linguagem”,
Claudio Santoro passou a buscar certa simplificacdo estilistica com o intuito de alcangar um

publico mais amplo com sua musica, substituindo assim “a estética do ‘novo’ pela do ‘povo’”

(KATER, 2001, p. 100).

Apds o novo Manifesto do Grupo Mdasica Viva em 1946, ocorreu um progressivo
distanciamento entre Claudio Santoro e Hans-Joachim Koellreutter no que se refere as ideias e
ao posicionamento estético de ambos. Esse distanciamento encontra-se evidenciado, por

exemplo, em uma de suas cartas ao violoncelista cubano Ernesto Xanco, em 1947:

Meu amigo, sei que atravesso uma alta crise, uma verdadeira crise sobre todos os
aspectos. Talvez ndo saiba dizer se é em tudo, mas em minha arte o sinto com toda a
forca. N&o posso avaliar que fim terd e como se conduzird. O fato é que estou s6...
Sim s6, porque Koellreutter que antes nos outros periodos de crise podia me dar
alguma cousa, sinto que é chegado 0 momento crucial de uma encruzilhada onde
iremos e vamos por caminhos que talvez sejam opostos. Dai ndo ser possivel a sua
ajuda pelo menos assim o creio. O que sentes em minhas palavras e em meus
pensamentos é talvez o que ndo posso explicar mas que esta latente em meu espirito.
Creio que o movimento tendente é para um certo humanismo dentro do classicismo
gue vocé me conheceu. N&o tenho procurado impedir este impulso porque sempre
assim o procedi, creio na forga criadora instintiva e ndo a renego. Deixo caminhar
todo este movimento interior e estou de fato curioso e a0 mesmo tempo nervoso e
receoso para o que ira acontecer. [...] Creio que a arte musical depois de ter
atravessado a sua primeira fase que podera ser talvez mais tarde chamada de
revolucionaria entra numa fase ja mais humanizada e menos aspera, aproveitando a
experiéncia dos primeiros mestres pioneiros no desbravamento da nova linguagem
surgida no apés guerra de 14. Entramos numa fase menos de experimentagéo do que
de construgdo consciente a0 mesmo tempo humanizada (SANTORO apud GOMES,
2021, p. 36-37).

Mesmo que Santoro e Koellreutter partissem do principio de que a musica € um reflexo
da sociedade e correlacionassem as transformac6es da linguagem musical a certos conceitos
marxistas, Koellreutter ndo pretendia uma simplificacdo da linguagem, enquanto Santoro, por

sua vez, estava engajado no alcance das massas através de sua musica:

Toda arte serve a uma classe, ora sendo marxista, mas também artista procuro, sem
fazer concessdes encontrar um meio de aproximacao entre publico e artista. [...].
Pensando nesses pontos todos, e levando em consideracdo que a grande massa
compreende a arte no sentido unicamente emotivo e sabendo que a alma do povo é
simples, o melhor meio de nos afirmarmos sera fazendo uma arte 0 mais simples
possivel e mais expressiva, sem fazer concessdes [...]. Acredito na evolucdo e na
vitéria do proletariado, e procuro servir a esta classe do presente e ao povo
(SANTORO apud MENDES, 2009, p. 78).
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Podem ser destacados nos anos de 1947 e 1948 dois acontecimentos decisivos para a
mudanca estilistica de Santoro nesse periodo: as aulas que Santoro teve com Nadia Boulanger,
compositora francesa afeita a composicdo musical de tendéncias neoclassicas, e sua
participacdo no Il Congresso de Compositores e Criticos de Praga, em 1948. Com Nadia
Boulanger, além da referéncia estilistica da obra de Paul Hindemith, importante para Santoro
desde sua primeira fase, o compositor incorporou influéncias da obra de Béla Bartok e do
neoclassicismo: “tendéncia que primava pela ordem, equilibrio, clareza, com énfase na textura
contrapontistica e expansao da harmonia tonal” (GOMES, 2021, p. 37), com inspiragao ainda

nos periodos barroco e classico:

[...] Estudo por isso todos os dias um pouco de piano, Mikrokosmos de Béla Bartok
que é facil, progressivo e € musical. Enfim, tomo conselhos com Nadia Boulanger
uma vez por semana, onde de 14 ela atualiza minha obra e da conselhos muito Uteis e
discute bastante comigo. E uma mulher admirével, que cultura, que simplicidade, suas
aulas sdo um manancial de tudo, estética musical com exemplos que ela d& ao piano
desde Bach até Stravinsky, etc. Além disso, ela fala de fildsofos, citando escritores,
pintores, etc. Enfim, tenho aprendido muitas coisas e seus conselhos sdo muito Gteis,
principalmente quanto a forma, que ela é rigorosa [...] (SANTORO apud SOUZA,
2003, p. 500).

O Il Congresso de Compositores e Criticos de Praga também impactou de forma
significativa a orientacdo estética de Santoro. O congresso, que ocorreu na Ultima semana de
maio de 1948, teve como tema geral a questdao “Ou va la musique?” e abordou problematicas
da criacdo e da critica musical contemporanea, tais como:

1. Estrutura e expressdao da musica atual/musica classica e popular [grande musique
et musique populaire]; 2. O papel das tradi¢cBes nacionais no desenvolvimento da
musica; 3. Funcdo social da musica classica e popular; 4. O método da critica musical

contemporanea; 5. A formagdo dos criticos musicais; masica, instrumento de paz e
compreensdo entre os povos (MENDES, 1999, p. 24).

Organizado por Shaporin, compositor ucraniano alinhado ao realismo socialista, e com
participacdo de Andrei Zhdanov, propagandista do Comité Central do Partido Comunista
Soviético, o Congresso de Praga propunha orientagdes como:

[...] os compositores devem fugir do subjetivismo e expressar os sentimentos e as altas
ideias progressistas das massas populares; os compositores devem aderir a cultura
nacional de seus paises e defendé-la de falsas tendéncias cosmopolitas; 0s
compositores devem aplicar-se especialmente & mdsica vocal (6peras, oratorios,
cantatas, cancles etc.); os compositores, criticos e music6logos devem trabalhar

pratica e ativamente para liquidar o analfabetismo musical e educar musicalmente as
massas (NEVES, 1981, p. 119).

Sob a influéncia do Congresso, Santoro escreveu o artigo Problema da musica
contemporanea brasileira em face das resolucgdes e apelo do Congresso de Compositores de

Praga (1948), que, com apoio de Koellreutter, foi publicado na revista Fundamentos e na
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revista Musica-Viva. Nesse artigo, Santoro declara que “nada se constr6i sem tradigdo. E arte
desligada do real, portanto, de seu contetido humano, das tradi¢Ges de seu povo e para seu povo,
ndo € arte € mero divertimento pessoal sem lugar na ordem das coisas na comunidade social”
(SANTORO apud GOMES, 2021, p. 44). Nessa fase, “as convicgdes ideoldgicas de Santoro
apontavam para uma musica menos ‘aspera’ e mais acessivel ao publico” (GOMES, 2021, p.
36), por isso € possivel identificar em obras desse periodo a exploragdo de estruturas
tradicionais como o tonalismo e o modalismo, isso em associagdo com a linguagem serial

dodecafbnica.

A Mdsica para Cordas (1946) é considerada a primeira obra a expor tracos dessa
mudanca estilistica por parte de Santoro. Outra destacada obra com caracteristicas dessa fase é
a Sonata n° 2 para violoncelo e piano (1947), que apresenta um contetdo melddico diaténico-
modal, além de simetria fraseoldgica. Também sdo pecas representativas da segunda fase de
Claudio Santoro — Transicao (1946-1948) as obras MUsica para cordas (1946); Quarteto n° 2
para cordas (1946-47); balé A fabrica (1947); oratério Ode a Stalingrado (1947); Sonata n° 2
para violoncelo e piano (1947); Sinfonia n® 3 (1947-48); Sonata n° 3 para violino e piano (1947-
48); Sonatina n° 1 para piano (1948); Sonata n° 2 para piano (1948); Preltdios n° 3 e n® 4 - 12
Série (1948); Batucada para piano (1948).

VIDA (1949-1960) — RADIO, CINEMA E TURNES SOVIETICAS

Apos o periodo vivendo na fazenda de seu sogro, Claudio Santoro retornou ao Rio de
Janeiro em 1950 e nessa altura comecou a trabalhar na radio Tupi:
Nesse interim, formou-se uma Orquestra ha Radio Tupi no Rio de Janeiro e o Spalla
da Orquestra me convidou para fazer parte também como violinista. VVoltei entdo para
0 Rio de Janeiro, porque ja ndo dava mais para ficar na fazenda. Nessa Radio fui
convidado para escrever programas para Radio. O meu primeiro programa teve muito
sucesso, 0 segundo mais ainda e com isso fiz um bom contrato com a Radio Tupi, 0
qual representou uma etapa nova na minha vida - de mdsico profissional

instrumentista passei a Diretor de Orquestra, Instrumentador e Compositor para Radio
(SANTORO apud FONSECA, 20186, p. 42).

Apds um periodo de perseguicdes e pressdes politicas, Santoro é demitido. E quando se
mudou com a familia para Sdo Paulo, a convite de uma companhia de cinema, para compor
trilhas sonoras, aproveitando os conhecimentos do curso de cinema que fizera na Sorbonne. Na
década de 1950, se reafirmou a caracteristica cosmopolita de Santoro, que foi, por iniciativa do
Partido Comunista, convidado para realizar sua primeira turné pelos paises socialistas. Essa

turné, que durou sete meses, propiciou a divulgagdo de sua musica:
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Nesse interim fui convidado a fazer uma tournée pelos paises socialistas. Sai do Brasil
no final de 54 para reger em Praga e Bratislava. Depois fui para a Polonia, onde tomei
parte no concurso Chopin e também realizei dois Concertos, um em Poznan e outro
em Varsévia. Em todas essas cidades eu regi a minha Sinfonia da Paz, com Coros. Da
Pol6nia fui para a Unido Soviética - ja era 1955 - onde realizei uma grande tournée de
concerto em varias cidades, sendo que em Moscou eu fui muito homenageado, muito
requisitado, regi a minha Sinfonia da Paz na Sala do Conservatorio com a Orquestra
Estatal de Moscou e com grande Coro Stepanof cantando em russo. Essa minha
Sinfonia da Paz foi gravada, eu trouxe o tape para o Brasil, que foi lancado pela Sinter
Philips no Rio de Janeiro [...]. De Moscou fui também para a Roménia. Voltei para
Viena e depois para o Brasil, onde novamente ndo tive condi¢cdes de trabalho
(SANTORO apud FONSECA, 20186, p. 44).

ApOls sua turné, Santoro retornou ao Rio de Janeiro como maestro assistente da

Orquestra Sinfonica Brasileira:

Ainda em Sdo Paulo, o Ministro da Educacdo e Cultura Cldvis Salgado pediu para
que eu fosse colocado como Maestro Assistente, achava que eu merecia. Fui
convidado pelo entdo Diretor Geral da Orquestra, o Arnaldo Guinle, para um
encontro, inclusive com o Eleazar, para discutir os problemas do meu contrato.
Chegando 14, o Arnaldo Guinle virou-se para mim e disse ter recebido um telefonema
andnimo dizendo que eu era um agitador perigoso, e ele queria saber por mim mesmo
0 que havia de verdade naquilo. Eu me lembro como se fosse hoje - o Eleazar usava
oculos escuros, tirou os 6culos para ver o que eu ia dizer - e eu respondi ao Arnaldo
que deveria haver algum engano na pergunta dele, pois eu havia sido convidado para
discutir um contrato de trabalno como Maestro Assistente, e ndo para discutir as
minhas condigdes religiosas, filoséficas ou politicas. Ele ficou enraivecido, porque ele
ndo permitia que as pessoas discordassem dele (SANTORO apud FONSECA, 2016,
p. 44).

Devido as novas perseguicdes politicas, o contrato de Santoro como maestro assistente

da Orquestra Sinfonica Brasileira durou apenas poucos meses, a0 que 0 proprio compositor

comentou: “o contrato acabou, eu ndo tinha outra coisa para viver, estava numa situagao
realmente dificil” (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 45). Mais tarde, Santoro se separou

de sua primeira esposa e realizou sua segunda turné pela Unido Soviética:

Como eu tinha um convite para ir ao Congresso da Unido Soviética, fui embora para
a Europa. Nessa época eu também me separei da minha primeira mulher. Chegando
na Unido Soviética, assisti ao Segundo Congresso de Compositores e la realizei uma
tournée imensa. Trés obras minhas foram executadas, fora outras que eles editaram
posteriormente — para piano, canto e pecas infantis para piano (SANTORO apud
FONSECA, 2016, p. 46).

Depois fui a Bulgéaria, onde regi dois Concertos, um com a Orquestra da Radio
Bulgara de Sofia, e depois em Burgas, no Mar Negro. Fiquei l4 um certo tempo porque
0 meu préximo Concerto era na DDR, e eu ndo tinha dinheiro para ir para fora, pois,
0 dinheiro que ganhei 14 ndo quiseram me dar em divisas. Pedi entdo que me
deixassem viver la. Fui morar nas montanhas porque era barato, US$ 1 por dia e com
quatro refeicdes, num castelo tinha sido castelo de caca do rei da Bulgaria. Durante
quase dois meses fiquei compondo na Bulgéria, inclusive considero ter escrito la uma
das cangdes mais bonitas que ja escrevi na minha vida. Primeiro com versos de Paul
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Eluard e posteriormente, em Paris em 57 ao encontrar-me com Vinicius de Moraes,
ele fez uma versdo com letra dele [...] (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 46).

Durante sua segunda turné pelos paises soviéticos, Claudio Santoro fez uso dos servi¢cos

de uma tradutora-intérprete, por quem se apaixonou:

Nesse periodo da tournée que falei anteriormente, aconteceu uma das coisas mais
bonitas e a0 mesmo tempo mais tragicas da minha vida. Conheci uma russa que foi
minha intérprete, nos apaixonamos terrivelmente, eu queria me casar com ela e viver
na Unido Soviética. Mas a politica naquela época na Unido Soviética era muito restrita
e fui embora com a esperanca de poder voltar. Fiquei doente na Bulgaria e solicitei na
Unido de Compositores que me dessem a possibilidade de me tratar na Unido
Soviética, porque eu estava impossibilitado de trabalhar, ndo podia mexer os bragos.
[...] Depois de muitos esforcos, consegui ir para a Unido Soviética e fiquei fazendo
um tratamento muito grande. Quando souberam da minha liga¢do com a Lia eu fui
obrigado a sair da Unido Soviética de repente, sem estar curado ainda, o que me deixou
muito abalado sob o ponto de vista ndo da ideologia marxista, mas das pessoas que
perderam o humanismo. As regras eram mais importantes do que o ser humano. Fiquei
completamente riscado do mundo socialista, principalmente da Unido Soviética
(SANTORO apud FONSECA, 20186, p. 47).

Ap0s sua expulsdo da Unido Soviética, Santoro se fixou em Viena dividindo moradia
com seu amigo, o pianista Ney Salgado. Enfrentando dificuldades financeiras em Viena,
Santoro, para obter recursos, chegou a vender especiarias brasileiras, como o café, por exemplo.
Nesse periodo, Santoro foi convidado pelo casal Jeannette e Heitor Alimonda, seus amigos,

para se fixar em Londres:

De Viena fui para Paris, e de 1a soube que os Alimondas estavam em Londres e a
Jeannette me convidou para ir para Londres. Fiquei hospedado na casa deles,
trabalhando muito. Eu ia todos os dias para a cidade, alugava uma sala com piano para
poder compor. Esse periodo foi fértil e bom para mim, porque escrevi uma das
melhores obras, - embora ndo tenha mais essa mesma linguagem da minha 7a Sinfonia
para grande orquestra chamada Brasilia - que alias é dedicada ao casal Alimonda.
Escrevi também outras pequenas obras (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 48).

Apesar das oportunidades de trabalho em Londres, Santoro foi para Berlim com a

intencdo de desenvolver-se na composi¢do de musica eletrénica:

[...] Primeiro fui para Coldnia, para Kéln ver se poderia trabalhar no estldio de Koln,
mas |4 ndo me deixaram trabalhar porque o estidio estava ocupado pelo Stockhausen,
pelo Heimer, enfim, ndo tinha lugar. Embora eu tivesse uma Bolsa da Alemanha para
fazer essa pesquisa, fui para Berlim Ocidental. L& foi um pouco dificil, fui para a
Universidade Technik, o professor estava nos Estados Unidos, mas depois eu estive
com ele. Ele tinha dois assistentes, dois jovens alemdes bem perndsticos e bem
pretensiosos, e nos primeiros dias que tive contato com eles, ao invés de me
explicarem como funcionavam os aparelhos, que alias eram muito rudimentares, eles
ficavam me explicando coisas que eu tinha aprendido no ginasio. Os europeus acham
gue nos latino-americanos ndo sabemos nada, e s6 eles é que s@o os donos da cultura,
s0 eles inventaram todas as coisas (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 49).

Devido as dificuldades financeiras, Santoro voltou a morar temporariamente com Ney
Salgado, desta vez na Suica, quando Salgado trabalhava na embaixada brasileira em Genebra.
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Ap0s algum tempo, Santoro, sem recursos e perspectivas profissionais na Europa, decidiu
retornar ao Brasil, fixando-se em 1962 em Brasilia.

OBRA (1949-1960) — FASE DO NACIONALISMO

O terceiro periodo estilistico de Santoro apresenta-se como uma consequéncia das
transformacdes estilisticas ocorridas durante o seu periodo de transicdo. Esse periodo se
relaciona diretamente com a participacdo de Santoro no Il Congresso Internacional de
Compositores e Criticos Musicais, realizado em Praga, em maio de 1948, quando o compositor,

que era comunista, decidiu adotar principios estéticos do Realismo Socialista.

O Realismo Socialista tal qual apresentado por Maxim Gorki durante o Congresso de
Escritores em Moscou (1934), apoiava-se na premissa de que as artes deveriam abordar seus
conteudos sempre de forma otimista, glorificando os ideais politicos e sociais do Partido
Comunista. Quanto a arte musical, “a inica musica aceitdvel e considerada digna para as classes
trabalhadoras deveria caracterizar-se por sua acessibilidade, melodiosidade, tradicionalismo
estilistico, otimismo e inspiragdo folclérica” (MCKAY apud MENDES, 2009, p. 97). Em

correspondéncia a Vasco Mariz, Claudio Santoro declara a nova postura adotada:

Na Europa, no Congresso de Praga, minha conferéncia € uma condenacdo ao
dodecafonismo, mas com alguma esperanca em sua técnica o que hoje chego a
conclus@es de inteiro abandono da mesma. Assim como fui o primeiro brasileiro a
adotar esta técnica, quero ser também o primeiro a abandona-lo. O grande movimento
na Europa atual é o novo Humanismo na arte. Quero ser consequente com minhas
idéias de fazer uma arte que contenha os anseios de nosso povo. Para isto terei que
falar a sua linguagem para que seja entendido (SANTORO apud MENDES, 2009, p.
97).

Entre as influéncias sobre a producdo de Claudio Santoro em sua fase nacionalista,
podemos destacar: o neoclassicismo de Hindemith, Bartdk e Stravinsky; o realismo socialista
de Shostakovich e Prokofiev; e elementos da masica brasileira presentes em Villa-Lobos e
Camargo Guarnieri. Nesse contexto, Vasco Mariz afirma que, Santoro, frente a intencdo de
desenvolver um novo estilo, teve necessidade de “rever sua maneira de escrever” e “estudar
mais detidamente a musica brasileira que nunca havia merecido grande atengao sua” (MARIZ,
1994, p. 29). Segundo Mendes, o proprio compositor teria sugerido a divisdo de sua fase
nacionalista em dois momentos diferenciados: o primeiro momento que, estendendo-se até
meados da década de 1950, corresponderia a etapa de pesquisa, “na qual Santoro tenta
reconhecer e apreender um suposto idioma musical brasileiro, com o intuito de incorpora-lo a

sua expressédo pessoal”; e o segundo momento, com obras compostas a partir de 1955, em que
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Santoro alcanca a “universalidade através de uma transfiguragdo pessoal de tudo o que foi
assimilado na fase anterior” de pesquisa (MENDES, 2009, p. 100). Nesse processo de sua fase
nacionalista, Santoro visava a utilizacao do folclore ndo como fonte de exotismo, como fizeram,
por exemplo, 0s compositores romanticos, mas com a intencéo de utilizar o folclore como uma
linguagem absorvida. Em correspondéncia a Eugen Szenkar, maestro hingaro-alemédo que
regeu a Orquestra Sinfonica Brasileira entre 1940 e 1948, Santoro declarou: “Hoje sigo uma
orientacdo que tem por base a nossa musica folclorica, mas sem copiar o folclore e sem utiliza-
lo de maneira direta, mas, talvez, a maneira como Béla Bartok tdo bem soube utilizar o material
sonoro de seu paiz natal” (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 106).

Nesse terceiro periodo, a elaboracdo melddica por Santoro, seguindo a tendéncia do
final do periodo de transicdo, tomou inicialmente as escalas modais como o principal material
para a construcdo de grande parte de suas melodias nacionalistas, embora haja ainda a
recorréncia de um vocabulario harménico amplo com formac@es triadicas tradicionais,
acrescidas ou ndo de dissonancias, além do emprego de harmonias baseadas na superposicao
de intervalos de quartas e quintas, bem como, de acordes inteiramente estranhos ao centro tonal
ocasionalmente estabelecido. Somando-se a exploracdo de um Iéxico musical mais tradicional,
as obras dessa fase apresentam ritmos da musica folclérica do Brasil, sincopes, harmonizacao
livre de melodias modais, frases descendentes, linhas cantaveis e que se movimentam por grau
conjunto, além de ostinatos, paralelismo, intercAmbio modal e tonal. Santoro fez uso ainda de
polimodalidade — em que a superposicao de diferentes modos mantém as caracteristicas de cada
um dos modos — e de cromatismo polimodal, em que as notas resultantes da fusdo de modos

aparecem distribuidas na textura, desvirtuando as qualidades de cada modo.

Outra influéncia sobre a producéo dessa fase foi 0 contato que Santoro teve com musicos
de géneros populares quando, na década de 1950, atuou em réadios do Rio de Janeiro. As
Cancles de amor, entre outras obras, por exemplo, possuem caracteristicas identificadas na
bossa-nova: “sétimas, nonas e décimas terceiras adicionadas aos acordes, antes geradoras de
tensdo e instabilidade”, mas agora sugerindo repouso e estabilidade; e campo harmoénico
“ampliado através de dominantes secundarias, empréstimos modais e substituigoes de
dominantes” (SALGADO, 2010, p. 84). A respeito de sua fase nacionalista, Claudio Santoro
comentou:

[...] eu acho que a minha fase nacionalista, [...] foi uma fase importante na minha

carreira, que me deu solidez de escritura e provou a mim mesmo que eu era capaz de
fazer uma musica tradicional também, ndo sé a vanguarda. Nao é de todas as obras
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que eu considero importantes da minha fase nacionalista. As primeiras obras, por
exemplo, eu acho muito ruins. A Sétima Sinfonia eu acho que é a obra do periodo
nacionalista mais importante em matéria de musica sinfénica. Depois dela a Sexta
Sinfonia, é menor, que a idéia é um pouco diferente; segue em carater decrescente a
Quinta e a Quarta (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 98).

Pode-se dizer que Canto de Amor e Paz (1950) seja o marco fundador dessa fase, obra
pela qual Santoro recebeu, em 1953, o Prémio Internacional da Paz, em Viena. A respeito dessa
composicdo, Vasco Mariz declarou que “E evidente que esse trabalho tem programa politico
também, mas a lembranga que deixa no ouvinte me pareceu elevada e universal” (MARIZ,
1994, p. 30). Completou ainda que “Foi a primeira obra importante da fase que deixava o
dodecafonismo, embora conservasse um contraponto seriado ao lado de longas frases liricas
nos solos de violino” (MARIZ, 1994, p. 30). Sd0 pecas representativas da terceira fase de
Claudio Santoro Canto de Amor e Paz (1950); Na serra da Mantiqueira para violino e piano
(1950); Cangdes infantis para Discos Odeon, n®1 an®12 (1950-51); Concerto n° 1 para violino
e orquestra (1951); Sonata n° 4 para violino e piano (1951); Danca brasileiran® 1 e n° 2 para
piano (1951); Pecas infantis para piano, n°® 1 a n® 9 (1951-52); Concerto n° 1 para piano e
orquestra (1951-52); Danga brasileira n® 1 e n° 2 para orquestra (1952); Choro para saxofone
tenor e orquestra (1953); Frevo para piano (1953); Paulistanas n°® 1 a n® 7 (1953); Sinfonia n°
4 “Da Paz” (1953); Ponteio para orquestra de cordas (1953); Quarteto n° 3 para cordas (1954);
Toccata — 12 versdo (1954); Brasiliana para orquestra (1954-55); Sinfonia n° 5 (1955); Sonata
n° 3 para piano (1955); Quarteto n° 4 para cordas (1956); Quarteto n° 5 para cordas (1957);
Sonata n° 4 para piano (1957); Preludio “Tes yeux” e Preludio “Toada’ para piano (1957);
Cancdes de amor (1957-1960); Sinfonia n°® 6 (1957-58); Concerto n° 2 para violino e orquestra
(1958); Concerto n° 2 para piano e orquestra (1958-59); Sonata n° 5 para violino e piano
(1958-59/1963); Preludio n° 14 e n°® 15 para piano (1959); Sinfonia n°® 7 (1959-60); Estudo n°1
e n° 2 para piano (1960); Concerto n° 3 para piano e orquestra “Para a juventude” (1960).

VIDA (1961-1966) — UNIVERSIDADE DE BRASILIA, SEGUNDO CASAMENTO E O
GOLPE DE 1964

O retorno de Claudio Santoro ao Brasil, apds suas incursdes por paises soviéticos e
europeus, foi marcado pelo convite de Darcy Ribeiro para que Santoro formulasse o curso
superior de Musica da nova Universidade de Brasilia:

Ja era 0 ano de 62, a Universidade j& estava comegando a funcionar no prédio do
Ministério da Educacéo, e me contratou imediatamente para organizar toda a parte de
musica da Universidade. Pela primeira vez, depois de tantos anos, tive um trabalho

permanente. Eu era sempre rechacado devido ao problema politico, era sempre
acusado de agitador etc. Comecei a trabalhar, a organizar o programa do
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Departamento de Musica, que me tomou tempo. Li muito as minhas anotagdes que fiz
durante as minhas visitas, principalmente pelos paises socialistas, a organizagdo da
musica, a organizacdo das Escolas Superiores de Musica, das Escolas Médias de
Mdsica, foi assim que organizei o Departamento de Mdsica [...] (SANTORO apud
FONSECA, 2016, p. 51).

Tendo se fixado em Brasilia, Claudio Santoro se casou em 1963 com a bailarina Gisele
Louise Serzedelo Correia com quem teve trés filhos: Giselle, Alessandro e Raffaello. Devido a
grave e profunda crise politica que se impds ao pais e a Universidade de Brasilia ap6s o0 golpe
militar de 1964, as atividades académicas de Claudio Santoro em Brasilia foram interrompidas.
No segundo semestre de 1965, o governo militar deu inicio a uma brutal repressdo contra o
movimento de resisténcia iniciado por professores e alunos da universidade, culminando assim

na demissao coletiva da maioria dos docentes, duzentos e vinte e trés dentre trezentos e cinco:

Quando veio a Revolucdo em 64, eu estava em Brasilia, sei que fui procurado, quase
todos os professores da Universidade foram presos — para inquérito e s6 ndo fui porque
estava examinando os professores de uma Escola de Musica e Danca de nivel médio
que eu estava organizando para a Prefeitura [...]. Em 65, aconteceu a crise da
Universidade e fomos embora (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 52).

Apds seu desligamento da Universidade de Brasilia, Claudio Santoro foi para o Rio de
Janeiro em busca de novas oportunidades, recebendo um convite para estabelecer-se em Berlim

ocidental com o amparo de bolsas conjuntas do governo aleméo e da Ford Foundation:

Fui primeiro para o Rio de Janeiro, embora tenha sido convidado pelo entdo Coronel
Darci Lazaro a ficar em Brasilia e desistir da minha demisséo, mas eu ndo concordei
porque havia um problema de compromisso moral perante 0s outros professores que
tinham sido demitidos. Lamentamos muito o acontecimento, porque hoje Brasilia teria
uma Universidade de primeira linha se ndo tivesse passado por todas essas crises
desde 65. Tentei ficar no Brasil, mas ndo consegui emprego em lugar nenhum. Estava
no Rio e fui convidado pela Universidade do Chile onde me deram o lugar de
Professor Titular. Nao aceitei porque nesse interim recebi um convite da DAAD e
Ford Foundation para o programa (Artista-Residente) de Berlim Ocidental. Aceitei e
fui com a minha familia (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 52-53).

O novo periodo na Alemanha foi um marco para o desenvolvimento cultural e artistico
de Santoro, que se aproximou das linguagens de vanguarda, da musica eletroacustica e fez

experimentacOes nas artes plasticas:

Foi um ano de grande criatividade, de grande trabalho, intenso, de grandes
modificacGes estéticas minhas. Foi 0 ano em que pintei, fiz os quadros sonoros, fiz
litografias. Foi o periodo em que compus as minhas trés Abstracfes para Orquestra,
Intermiténcias | e Il para Piano, Piano e trés instrumentos e amplificacdo. Fiz
experiéncias eletroacusticas, enfim, vivemos Ia com nossos dois primeiros, Giselinha
e Sandro — ele com meses e ela completou 2 anos em Berlim, foi realmente um ano
muito feliz para todos nés. Mas, como sempre, a ideia do Brasil na cabega
(SANTORO apud FONSECA, 20186, p. 53).
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OBRA (1961-1966) — FASE DO RETORNO AO SERIALISMO

O quarto periodo estilistico de Santoro — Retorno ao serialismo (1961-1966) — remete a
certa descrenca nas conviccdes ideoldgicas defendidas durante o transcorrer da fase anterior,
uma vez que o compositor se mostrava cada vez mais convicto de que “o comunismo era uma
bela teoria que na pratica se tornava dificil concretizar” (MARIZ, 1994, p. 51). Neste periodo,

Santoro se voltou novamente a exploracdo dodecafénica que praticara na década de 1940:

Nestes anos fiz muitas transformagdes. Durante uns 10 anos escrevi musica mais
nacional, mas logo a partir de 60 fui voltando ao serialismo até estar de novo em dia
com o mais moderno. [...] Foi um desenvolvimento um pouco cdmico, mas auténtico
(SANTORO apud MENDES, 2009, p. 1).

Nessa fase, a acessibilidade e comunicagdo da obra continuou sendo fator importante
para Santoro que, incapaz de quebrar imediatamente com os paradigmas que herdara da fase
anterior, “nacionalista”, adotou um retorno nao dogmatico e ndo escolastico ao serialismo

dodecafonico:

Tenho escrito varias coisas e estou mudando de estilo. [...] Voltei um pouco ao
serialismo, embora, sempre & minha maneira. Isto é, nunca de maneira escolastica nem
dogmatica. Como vocé sabe nunca me prendo a dogma. [...] Creio que minha
experiéncia nos Ultimos anos foi muito interessante, mas esse meu espirito de sempre
pesquisar, em busca de novos caminhos, novos materiais, fez-me pensar um pouco e
refletir para esperar criar novas obras (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 141).

Apos assimilar o serialismo integral e compor obras nas quais é comum a utilizacao de
apenas uma transposicdo da série, a citar o Quarteto n° 6 para cordas (1963-64), os Preltdio n°
19 a n° 21 para piano (1963) e a Sonatina n° 2 para piano (1964), Santoro desvencilhou-se dos
tracos mais conservadores de sua primeira fase. Assim, segundo Mendes (2009, p. 145), as
principais caracteristicas do serialismo integral, “principios rigidos”, “estruturalismo” e
“complexidade”, foram substituidas por nog¢des como “inven¢do livre”, “fantasia” e

“simplificagdo”.

S&0o pecas representativas da quarta fase de Claudio Santoro — Retorno ao serialismo
(1961-1966) — as obras: Concerto n° 1 para violoncelo e orquestra (1961); oratério Berlim, 13
de agosto (1961-62); Sonata n° 4 para violoncelo e piano (1963); Sinfonia n° 8 (1963); Prelldio
n° 16 a n® 21 — 22 série (1963); Quarteto n° 6 para cordas (1963-64); Sonatina n° 2 para piano
(1964); Quarteto n° 7 para cordas (1965); Espacos para viola e piano (1966); Agrupamento a
10 (1966).
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VIDA (1966-1977) - RETORNO AO BRASIL, FRANCA E ENSINO NA ALEMANHA

Ap0s o produtivo periodo na Alemanha, Santoro retornou com sua familia ao Brasil em

1967, com promessas de trabalho no pais. No entanto, as promessas ndo se concretizam e

Santoro se viu novamente em uma dificil situacdo financeira e sob as velhas pressoes politicas

que sempre enfrentara no Brasil dado o seu posicionamento politico-ideolégico. Santoro foi
entdo novamente compelido a tentar novas oportunidades no exterior:

Tentamos ficar no Brasil, Giséle procurou o entdo General Darci Lazaro - que naquela

época tinha muito prestigio no Rio de Janeiro - para ver se podia resolver a minha

situacdo, para eu poder trabalhar. Mas ele exigia que eu fizesse declaracfes politicas,

porém eu ndo era politico, ndo me interessava por politica, eu sé queria fazer masica.

O Coronel disse que seria entdo dificil eu conseguir emprego, e de fato estava muito

dificil. Giséle disse que iriamos embora do Brasil e o Coronel disse que ndo me dariam

0 passaporte. Eu tinha meu passaporte, Giséle vendeu suas jéias e me comprou uma
passagem para Nova York [...] (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 54).

Apds um periodo em Nova York, no final da década de 60, Claudio Santoro retornou a
Franca e foi convidado pela Radiodifusdo Francesa para dirigir uma série de programas sobre
a temética de improvisacdo e de musica aleatéria. Apoés isso, ja na Alemanha, Santoro atuou
como professor nas escolas superiores de musica de Heidelberg e de Mannheim, nas cadeiras
de Composigdo e Regéncia. Santoro viveu com sua familia em Viernheim, e mais tarde em
Sahriesheirn, onde permaneceu até 1978:

Resolvi me mudar para uma cidadezinha, Viernheim, para poder mandar buscar a
familia. Giséle j& tinha vindo com o Raffaello, mas os outros dois, o Alessandro e a
Giselinha, estavam na casa da avé D. Luzia. Com o dinheiro que estava recebendo das
encomendas e mais a encomenda da Gulbenkian, dava para nos aguentarmos, porque
havia o projeto de fazer uma nova Hochschule em Ludwigshafen, onde eu seria
Professor de Composicdo. Nesse interim abriu uma vaga de Professor de Teoria na
Hochschule de Mannheim, eu me candidatei e ganhei o lugar. Primeiro era pago por
hora de aula, depois a Hochschule foi reformada e apareceu a vaga de Professor de

Regéncia. Concorri e ganhei o lugar, onde fiquei quase até fins de 78 quando voltei
para a Universidade de Brasilia (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 55-56).

OBRA (1966-1977) — FASE AVANT-GARDE

Em sua quinta fase estilistica, Avant-garde (1966-1977), Claudio Santoro, em uma
espécie de “busca timbristica”, voltou-se para a experimentagd0 com nOVOS recursos
composicionais, demonstrando interesse por efeitos sonoros como glissando, clusters, quartos
de tom e multifonicos, além de se servir de principios, até entdo, ausentes em sua obra, tais
como aleatoriedade, indeterminismo, improvisacdo, notagdo proporcional, meios
eletroacusticos, entre outros:

[...] Na musica chamada poés-serial, foram introduzidos novos conceitos de som,
pesquisas do som ndo como um elemento isolado, mas como um elemento timbristico.
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Entdo, ele ndo é mais resultado apenas de uma série harmonica ou de uma construcao,
de um complexo que foi estabelecido até o fim do serialismo, mas sim uma
complexidade de funcéo de sons. N&o tem mais sentido a classificagcdo desses sons
separadamente, mas a classificacdo da resultante desses conjuntos de sons
(SANTORO apud SOUZA, 2003, p. 83-84).

Apos a fase de forte alinhamento ao socialismo stalinista e a consequente desilusdo com

essa orientacdo, Santoro desenvolveu um pensamento criativo que visava uma exploracao

alargada das possibilidades de manipulacdo composicional, primando pela “liberdade sobre

todos os aspectos”:

[...] Porque eu sempre fui a favor da liberdade sobre todos os aspectos, e eu acho que
a arte, uma das funcgBes mais importantes que ela tem hoje em dia, é a de transmitir
uma mensagem de liberacdo do homem. Porque o homem hoje esta praticamente
submerso pela propaganda de todas as espécies, comercial, politica, enfim, todos os
meios, pela mass media que existe hoje no mundo inteiro e que estd alienando
completamente a personalidade humana. [...] Quer dizer, a personalidade humana esta
hoje em dia cada vez mais alienada [...] (SANTORO apud SOUZA, 2003, p. 79).

As criagfes de Santoro dessa fase surgiram no contexto de sua estadia em Berlim

Ocidental, quando o compositor, com bolsa do governo alemao, pode ter acesso aos recursos

técnicos de que os compositores brasileiros ndo dispunham na época (MARIZ, 1994, p. 44-45).

Em seu artigo A musica na era da tecnologia, da segunda metade da década de 1960, Santoro

discorreu sobre suas experiéncias iniciais com recursos eletronicos em Berlim:

Como a maioria de meus colegas, dedico-me fundamentalmente a uma concepgao
musical que aproveite os recursos de nosso tempo. Foi por volta de 60/61 que tive a
possibilidade de primeiramente efetuar pesquizas neste terreno, oportunidade
proporcionada pelo Governo da Alemanha Ocidental, mas somente ha 2 anos senti-
me maduro para pdr em prética algumas de minhas idéias sobre a utilizacdo destes
meios técnicos. Novamente em Berlin Ocidental, agora a convite do Governo Alemao
e da Ford Foundation, quis provar (a mim mesmo) nado ser imprescindivel uma imensa
aparelhagem, distanciando o criador da matéria criada (dado a sua imensa
complexidade obrigando a participacdo de uma equipe de técnicos e engenheiros).
Para mim, pessoalmente, isto representa um empecilho a experimentacéo, pois 0 ato
criador — que é algo estritamente individual — necessita, no meu entender, de um certo
recolhimento interior muito grande e, por que ndo dizer, de uma atitude quase de
pudor. Ao pensar nos compositores que, para a utilizacdo dos computadores,
sintetizadores, geradores de estrutura serial (como a da Universidade de Toronto,
inventado por seus técnicos) necessitam de auxiliares técnicos, tem-se a medida do
qudo complexa tornou-se a tarefa criadora para o compositor contemporaneo
(SANTORO apud MENDES, 2009, p. 205).

Em entrevista concedida ao professor e compositor Raul do Valle, em Heidelberg, na

Alemanha, em 1976, Santoro também demonstrou sua visdo acerca do aleatorio na musica e

sua preferéncia pela exploragdo de um “aleatorio controlado”:

Muita gente estd usando o aleatorio de uma maneira sem objetivo. Por que cheguei a
conclusdo de usar Aleatério? Porque sempre me preocupei com o problema da
interpretacdo, como eu fui intérprete também, toquei em Orquestras, fiz muita misica
de cémara, fui solista, sempre tive uma preocupacdo sobre o problema da

38



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

interpretacdo, também. Achava um absurdo, que certas coisas que eu mesmo escrevi,
dificilimas na execugédo, com o Aleatdrio teria praticamente 0 mesmo resultado e sem
tanta dificuldade técnica pra fazer. Entdo, é por isso que eu uso o Aleatério — como
um elemento de facilitar e que meu pensamento musical tenha melhor resultado na
interpretacéo, na realizacdo. Em geral, fago um aleatério controlado, eu néo deixo
fazer o que quiser. Por exemplo, coloco vérias notas, e digo: sobre essas notas
improvisar ritmos diferentes com intensidades diferentes. Mas o0s outros instrumentos
gue estdo também fazendo isso, terdo aquele mesmo nimero de notas, que eu imagino
que aleatoriamente tocando, pelo processo aleatdrio, vao certamente dar um complexo
sonoro x. Quando uso, por exemplo na percussao, eu deixo 0 movimento, mas digo
quais os instrumentos que quero que use, e em qual proporgao. Escrevo o espago em
relacdo ao tempo. Ndo é um negdcio assim, completamente cadtico. [...] Mas o
aleatério existe na natureza. Existem particulas elementares que sdo aleatdrias, s6
podem ser explicadas pelos processos aleatorios, quer dizer o processo de
probabilidade, elas podem estar aqui como estar ai. SO sdo explicadas por esse
processo. Na propria natureza existe este processo [...] (SANTORO apud SOUZA,
2003, p. 91-92).

Em Diagramas Ciclicos (1966), Santoro realizou uma exploragdo timbristica do piano
explorando aleatoriedade controlada, notacdo sem meétrica e sem barra de compasso,
dodecafonismo, sugestdo de improvisos baseados em fragmentos da série, aspectos pontilistas
e proporcdes ritmicas assimétricas. Com as obras Aleatorio I, 11 e Il (1966-67), para fita
magnética e recursos audiovisuais, Santoro inaugurou o conjunto de suas obras compostas
especificamente para 0 meio eletroacustico. Em Trés AbstracGes para orquestra de cordas
(1967), destacou-se pela exploracdo de clusters, técnicas estendidas e notacdo nao
convencional. Em InteracBGes Assintéticas (1969), Santoro também explorou conceitos de

geometria analitica, unindo aleatoriedade, micropolifonia, clusters e técnicas estendidas.

Claudio Santoro buscou aliar meios eletroacusticos, como fitas magnéticas, com
instrumentos acusticos em obras do Ciclo Brecht e da série Mutationen. A obra Bodas sem
Figaro (1976), por sua vez, envolveu o processamento por computador de células tematicas da
Opera Bodas de Figaro (1785-86) de Mozart.

Nesse contexto, Santoro vislumbrou ainda um projeto que uniria pintura, danca,
improviso, recursos eletrénicos e audiovisuais:

A experimentacao era recorrente nessa época e Santoro idealizou “quadros musicais”

que fariam parte de um projeto “Klang-Farbe-Bewegung” (som — cor — movimento),

como um “happening” em que haveria proje¢des de suas pinturas, balé improvisado,

aparelhos eletrénicos, cameras de televisdo. O projeto parece ndo ter sido
concretizado, mas as pinturas foram preservadas (GOMES, 2021, p. 69).

S0 pecas representativas da quinta fase de Claudio Santoroas obras: Diagramas
ciclicos para piano e percussdo (1966); Aleatdrio I, Il e 11l para fita magnética e recursos
audiovisuais (1966-67); Trés abstracdes para orquestra de cordas (1967); In tele tonus visionen

para orquestra (1967); Intermiténcias | para piano (1967); Intermiténcias Il para piano e
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orquestra (1967); Intermiténcias Ill para piano e orquestra (1968); Mutationen | para cravo e
fita magnética (1968); Mutationen Il para violoncelo e fita magnética (1969); Interagdes
Assintéticas para orquestra (1969); Mutationen Ill para piano e fita magnética (1970);
Antistruktur para harpa e violoncelo (1970); Cantata elegiaca para dois coros e orquestra
(1971); Mutationen IV para viola e fita magnética (1971-72); Ciclo Brecht (1974-75); Dialogo
de Amor entre um Gongo e um Chocalho (1976); Balade para piano (1976) e Bodas sem Figaro
(1976).

VIDA (1978-1989) — BRASILIA, UNB E A ORQUESTRA DO TEATRO NACIONAL

Enfrentando dificuldades financeiras e problemas de salude na Alemanha dividida dos
anos 1970, Claudio Santoro retornou em 1978 ao Brasil apds o convite do entdo reitor José
Carlos de Azevedo para assumir a chefia do Departamento de Artes da Universidade de Brasilia
e as cadeiras de Composicéo e Regéncia:

Em 78, quando o Azevedo me convidou para voltar para a Universidade de Brasilia,
eu tinha toda aquela iluséo da Universidade dos anos de 64/65 e, aceitei pensando na
continuidade de uma obra que tinha iniciado. Mas tive que admitir que muita coisa

havia mudado, o espirito que havia em 64 ndo era 0 mesmo, apesar de ter bons
professores (SANTORO apud FONSECA, 2016, p. 57).

Ademais, com o retorno de Santoro ao Brasil coube-lhe “desta vez, ndo apenas a tarefa
de retomar o trabalho interrompido na Universidade de Brasilia, mas, também, a incumbéncia
de reorganizar e dirigir a orquestra sinfonica da capital federal” (MENDES, 2009, p. 214), hoje

nomeada Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro:
[...] Estou preocupado porque o Governo de Brasilia ainda ndo aprovou o nosso
projeto de reorganizagdo da Orquestra. Talvez eu va ao Brasil uns dias antes, inclusive
ja planejei partir no dia 21 para que no dia 22 eu j& tenha como contatar o pessoal do
Governo, o Leo, o Dr. Rui ou mesmo o Governador para perguntar porque ainda néo
foi aprovado pois, caso contrario, a situacdo vai ficar muito dificil para a Orquestra,
muito dificil para mim perante os masicos. Espero que tudo saia bem. Nao é possivel

trabalhar tanto, lutar tanto para depois ndo se conseguir nada (SANTORO apud
FONSECA, 2016, p. 57-58).

Claudio Santoro faleceu em 27 de margo de 1989, as 10 horas, acometido por um enfarte
enquanto ensaiava o Concerto n° 2 para piano e orquestra de Camille Saint-Saéns, no palco do

Teatro Nacional em Brasilia, meses antes de completar setenta anos.
OBRA (1978-1989) — FASE DA MATURIDADE
O sexto e ultimo periodo estilistico de Santoro — Maturidade (1978-1989) — “apresenta como

uma de suas principais caracteristicas o esforco do compositor em fazer convergir para um
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denominador comum, o conjunto dos materiais, técnicas e estilos dispostos ao longo de sua
carreira” (MENDES, 2009, p. 278). Isso aponta para a tendéncia de um maior ecletismo na fase
de maturidade de Santoro, ja que os esfor¢cos do compositor se voltam nessa fase para a sintese
dos estilos composicionais anteriormente abordados. A respeito disso, Mendes afirma que:
De acordo com os depoimentos levantados, esgotado o interesse nas possibilidades
oferecidas pelas técnicas e materiais vanguardistas, teria restado-lhe como Unica e
l6gica possibilidade, tanto a citada reconciliagdo com as técnicas e materiais que
caracterizaram sua escrita musical anterior a 1966, quanto a fusdo das vertentes

estilisticas uma vez consideradas antagbnicas pelo préprio compositor (MENDES,
2009, p. 213).

Nessa fase, as discussdes sobre a relacdo entre a estética musical e a politica tornaram-
se mais brandas por parte de Santoro, o que talvez tenha propiciado um maior ecletismo de
técnicas e estilos nas obras de sua fase final. Em um texto autobiografico, o proprio compositor
resumiu sua motivacdo composicional desse periodo indicando sua busca por uma expressao
pessoal: “atualmente compde sem preconceitos de vanguardismos superados — sua preocupacao
é uma linguagem prépria onde toda sua experiéncia esteja condensada numa sintese e
pensamento unicos: fazer musica” (SANTORO apud MENDES, 2009, p. 213).

Griffiths (1978) afirma que a tendéncia a sintese de estilos seria consequéncia direta do
panorama confuso e da profusdo de estilos musicais predominantes no Gltimo quarto do século
XX:

Esta situacdo levou alguns compositores a tentar uma sintese, ou pelo menos um
agrupamento, dos mais diversos estilos em suas obras, frequentemente citando musica
do passado para marcar com um travo irénico a condicdo moderna de pletérica
variedade — ou seria de colapso (GRIFFITHS, 1978, p. 183).

Nesse contexto, Ricardo Tacuchian apontou que a obra da maturidade de Claudio
Santoro poderia exemplificar a “concretizagdo do pensamento pds-moderno na masica
brasileira”:

[...] Para Tacuchian (1992), na medida em que Santoro aponta com sua Sinfonia no.10,
“Amazonas” (apresentada na V Bienal da Musica Brasileira contemporanea em 1983),
para uma “linguagem de sintese da musica deste final de século como opgao para o
declinio das vanguardas”, teria se convertido em um dos primeiros representantes de

um comportamento estético voltado para o interesse na superacdo das antigas
polaridades que definiram a musica do século XX (MENDES, 2009, p. 218).

No &mbito da producao musical do ultimo quarto do século XX, Tacuchian estabeleceu
trés categorias: obras de vanguarda ou experimental, que visavam a pesquisa do novo; obras

neoclassicas, que objetivavam a acessibilidade e comunicagdo com o publico; e obras pds-
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modernas, que tinham como caracteristica a integracdo de pluralidades a partir da tradicao.

Assim, Tacuchian caracteriza o pds-modernismo na musica como:
1. Superacdo da polaridade nacional / universal; 2. Superacdo da polaridade tradicdo
/ renovacdo; 3. Transformacdo das estéticas composicionais do século XX em
técnicas; 4. Superposicdo original de diferentes técnicas; 5. Maior rigor da exceléncia
profissional e académica (...) a universidade como férum de reflexdo; 6. Supremacia
do resultado sonoro final sobre o metadiscurso, o espetaculo e o marketing, sem,
contudo, negé-los de todo; 7. Técnicas minimalistas, eletroacUsticas e de computer
music, sem desprezar as técnicas tradicionais; 8. Alternancia de expressdo lirica com
forte impulso ritmico, de acordo com o trago ciclico da personalidade humana; 9.
Valorizagdo de pardmetros texturais, timbristicos, dindmicos e espaciais; 10.
Simplicidade sem populismo e comunicabilidade sem cliché; 11. Expressdo

cosmopolita e urbana do mundo contemporaneo; 12. Sintese estética conciliada com
a individualidade criativa (TACUCHIAN apud MENDES, 2002, p. 46).

Todavia, mesmo que a producdo da maturidade de Claudio Santoro possa ser associada
a aspectos do pés-modernismo tal qual delineados por Tacuchian (1992), Santoro obteve uma
confluéncia estilistica nessa fase, com seu manifestado ecletismo e referéncia a estilos do
passado, ndo por uma atitude pds-moderna, mas por um processo dialético estabelecido em sua

maturidade.

Nessa Ultima fase nota-se a presenca de escalas diatbnicas oriundas das fases de
transicdo e nacionalista de Santoro, que aparecem “(1) em se¢des especificas de obras
predominantemente cromaticas; (2) em obras exclusivamente modais ou tonais” (MENDES,
2009, p. 231). O tonalismo explicito é pouco recorrente, mas pdde ser verificavel, por exemplo,
na obra Aspiracdo, a primeira das Quatro cancdes da madrugada (1982) (MENDES, 2009, p.
234). O material tonal encontra-se, por vezes, mesclado ao material modal, como ocorre no
Mini concerto grosso para orquestra de cordas (1981) e na obra Gazela Frémito para coro a
capella (1986) (MENDES, 2009, p. 236). E possivel identificar também a ocorréncia de
politonalidade em obras como a Sinfonia n°® 10 “Amazonas” (1982) ¢ a Fantasia Sul América
para piano (1983) (MENDES, 2009, p. 240). Nessa fase, a técnica dodecafénica também foi
explorada a partir de manipulacGes da série por permutacdes, repeticdes e omissdes, de forma
similar a alguns procedimentos adotados por Santoro em sua primeira fase. No entanto, verifica-
se ainda maior liberdade técnica por parte do compositor, uma vez que o rigor das ordenacdes
seriais foi superado em favor de elaboragGes variadas do contorno intervalar. A Sinfonia n® 9
(1982) e a Briga Dialética dos Estilos (1984) sdo exemplos desta abordagem da técnica
dodecafbnica por Santoro.

A Balade para piano solo (1976) de Claudio Santoro é tida como a obra representativa

da passagem da fase Avant-garde para a fase de Maturidade, por antecipar “o inicio da busca
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de Santoro por uma forma de expressao capaz de aglutinar o conjunto de todas as experiéncias
composicionais vivenciadas nas décadas anteriores” (MENDES, 2009, p. 229). Todavia, a Ave
Maria para coro a capella (1978) é, segundo Mendes (2009), a obra que inaugura a fase de
maturidade de Santoro, j& que ela abarca:
[...] algumas das caracteristicas que passariam a integrar novamente a paleta de
possibilidades do compositor: (1) a demarcagdo estrutural através de centros tonais;

(2) os acordes baseados na superposicao triadica ou quartal; (3) os modos litrgicos
alterados; (4) simetria e etc (MENDES, 2009, p. 229).

S&o pecas representativas da sexta fase de Claudio Santoro — Maturidade (1978-1989)
— as obras: Ave Maria para coro a capella (1978); Fantasia para violino e orquestra (1980);
Quarteto de sopros (1980); Concerto grosso (1980); Hino do Amazonas (1980); Mini concerto
grosso (1981); Elegia | para violino e piano (1981); Duo para violino e piano (1982); Duo Il
para dois pianos (1982); Quatro Can¢des da Madrugada (1982); Encantamento para violoncelo
e piano (1982); Sinfonia n® 9 (1982); Preludios para violdo (1982); Frevo para orquestra (1982);
Sinfonia n°® 10 (1982); Missa a 6 vozes (1983); Fantasia Sul América (1983 — versao solo para
cada um dos instrumentos de cordas, madeiras, metais, piano e voz); Suite para violoncelo
(1983); oratdrio Estatutos do homem (1984); Sinfonia n® 11 (1984); Briga dialética dos estilos
(1984); 6pera Alma (1985); Elegia Il para violino e piano (1986); Suite Brasilia ano | (1986);
Requiem para JK (1986); Gazela Frémito para coro a capella (1986); Serenata para piano
(1986); Diagramas ciclicos para orquestra (1986); Sinfonia n® 12 (1987); Sinfonia n°® 13 (1988);
Concerto para orquestra de camara (1988); Sonata n° 5 para piano (1988) e Sinfonia n° 14
(1989).

CONCLUSAO

Claudio Santoro (1919-1989) esta inscrito na histéria da musica do Brasil por sua
destacada atuacdo como compositor, regente de orquestra e professor, além de ter participado
de importantes agitacdes estéticas do século XX e acirradas discussdes acerca da funcao social

da musica:

Santoro, cujo tempo de vida foi atravessado por um século de grandes revolucGes
tecnoldgicas e sociais, bem como, por guerras mundiais e pela posterior ordem
geopolitica bipolar do mundo, concebeu, no decorrer de cinco décadas de atuacéo
como compositor, uma vasta obra caracterizada por sucessivas mudancgas de
orientacao estilistica. Entre suas criacfes estdo composi¢des atonais, dodecafonicas,
modais, neotonais, de carater nacionalista, além de composi¢des de vanguarda que
lidam com a aleatoriedade, a indeterminacao e a exploragéo da musica eletroacustica
(SOUSA, 2023, p. 1-2).
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Em conformidade com a filosofia estética de Luigi Pareyson, na qual o estilo de um
compositor esta relacionado ao conceito de poética, que é a manifestacdo da subjetividade do
criador, enraizada em seu contexto historico e cultural, e que frequentemente estabelece
principios orientadores que guiam 0 processo criativo e a expressao artistica, este trabalho
prop0s a investigacao da trajetdria pessoal e artistica de Claudio Santoro, fornecendo ao leitor
ndo apenas um vislumbre das intencBes e motivagGes do artista, mas também um quadro

conceitual para a compreensao do conjunto da obra de Santoro.

A partir da apresentacéo de dados biograficos de Santoro divididos em seis periodos de
vida intercalados com dados acerca das respectivas seis fases estilisticas do compositor, tal
como sistematizadas por Mendes (2009), pudemos observar interacfes e interseccfes entre o
contexto historico e cultural do compositor (vida) e os principios orientadores de seu processo
criativo e expressao artistica (obra), compreendendo assim os elementos distintivos que
conferem singularidade a producdo musical desse destacado compositor brasileiro do século
XX.
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HEU! HEU DOMINE! HEU! HEU! SALVATOR NOSTER: O CANTO DAS
HEUS DA CIDADE DE CONGONHAS - MG

Carmem Célia Gomes*?

José Anténio Baéta Zille!*

RESUMO:

Este trabalho teve por objetivo identificar como era executado o canto das Heus durante a Procissao do Enterro
realizada na Semana Santa no passado da cidade de Congonhas, Minas Gerais, possibilitando, assim, o resgate do
mesmo. A Procissdo do Enterro é um evento que ainda é amplamente realizado em muitas cidades do interior
mineiro, destacando-se Congonhas, localizada no interior do Estado. Em Congonhas, durante esta procissdo ha a
personagem Veronica que, de ponto em ponto do trajeto, entoa um céantico a capella e mostra um tecido branco
com o rosto de Jesus estampado. Em outras cidades do Estado, apds Ver6nica cantar, h4 outro canto de resposta
feito por trés mulheres, as Heus. J& em Congonhas o canto das Heus ndo existe mais sendo executado durante a
procissdo, nem foram encontrados registros deste canto. Assim, com este trabalho foi possivel se identificar o
canto das Heus ap6s amplo trabalho de pesquisa de campo €, assim, proporcionando o resgate de um rito da cidade

que tem grande tradicéo religiosa, artistica e cultural.

Palavras-chave: Canto das Heus; Procissdo do Enterro; Semana Santa.

INTRODUCAO

A cerimdnia da Semana Santa, que ocorre geralmente nos meses de marco ou abril,
conforme o calendario cristdo, marca a tradicdo catélica de celebracdo da Paixdo, Morte e
Ressurrei¢do de Jesus. Durante essa semana, cada dia possui um significado marcado por
passagens descritas na Biblia e expressos por ritos especificos, repletos de simbolismos. Dentre
esses ritos, o que é mais acompanhado pelos fiéis da tradicdo cat6lica acontece na Sexta-feira
Santa, dia em que, especificamente, se celebra a Paix&o de Jesus Cristo. Sendo assim, na Sexta-
feira Santa se tem ritos que evocam o dia em que Jesus teria passado por provacles e
rememoram sua flagelacdo, subida ao Calvario, crucificacdo, morte e enterro de seu corpo. Nos
ritos da Sexta-feira Santa, um que se destaca, tanto pela sua solenidade quanto pelo seu
simbolismo é a Procisséo do Enterro. Este &€ um evento que ainda é amplamente realizado em
muitas cidades do interior de Minas Gerais, dentre elas a cidade de Congonhas, localizada na
regido central do Estado. Nessa cidade, a tradi¢do catolica da Semana Santa atrai milhares de

fiéis e turistas as ruas para acompanhar a Procissao do Enterro. Este rito representa o enterro de

13 Mestranda, Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei, carmemdtre@gmail.com.
14 Doutor, Universidade do Estado de Minas Gerais, jose.zille@uemg.br.

47



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Jesus, apds seu corpo ter sido tirado da cruz, sendo conduzido por seus familiares e amigos para
ter o corpo depositado em um sepulcro.

Durante a Procissdo do Enterro normalmente hd uma personagem que, de ponto em
ponto do trajeto, entoa um cantico de devo¢do monddico a capella e mostra um tecido branco
com o rosto de Jesus estampado, a Verdnica. Logo apds Veronica entoar seu canto, ha outro de
resposta, também sem acompanhamento, feito por trés mulheres, as chamadas Heus. Em vérias
cidades do interior do estado, estas trés personagens ainda aparecem durante a Procisséo do
Enterro, entoando seu canto, de carater lamentoso, logo apds o canto da Verénica. Na cidade
de Congonhas este canto ja ndo existe mais sendo executado durante o rito da Procissdo do

Enterro, nem em registro escrito ou gravado.

Frente a esta situacdo, surgiu o questionamento sobre de que forma era executado o
canto das Heus durante a Procissdo do Enterro na Sexta-feira da Paixdo na cidade de
Congonhas. Visto isso, este trabalho se propds a buscar indicios desse canto para fazer o registro
de possiveis formas de como era executado no passado da cidade, proporcionando, assim, 0

resgate do mesmo.
A SEMANA SANTA NO BRASIL

A Semana Santa é uma celebracdo religiosa oficial e universal dentro dos ritos cristdo-
catdlicos e rememora, através de celebragdes, os ultimos dias de Jesus, sua prisdo, condenacéo,
morte e ressurreicdo, segundo a biblia e os dogmas cristdos. A tradicdo de se celebrar esse
periodo vem desde os primeiros séculos da era cristd, quando se celebravam apenas a sexta-
feira, chamada de Sexta-feira Santa ou da Paixao e o sdbado subsequente. A sexta, por ser o dia
em que Jesus morreu e o sabado, por celebrar a vigilia para a ressurrei¢do dele. Nestes dois dias
de celebracdo os cristdos faziam jejum rigoroso, celebragdes e procissdes como forma de
celebrar a morte de Jesus. Depois foi incluida na celebracdo a quinta-feira, para celebrar o dia

que Jesus foi preso e condenado a morte.

No século 1V, em Roma, essa semana era chamada de Hebdomada paschalis (Semana
Pascal), e no século seguinte passou a se chamar Semana Auténtica. Por sua vez, “no Oriente
0s cristdos denominavam este periodo de Semana Maior que passou a ser chamado, no Séc. V,
de Semana Santa” (CASTRO, 2023, p. 1). Ndo sO as denominagdes eram diversas, mas,
também, as formas que eram celebradas. Foi entdo que, no Concilio de Nicéia, realizado no ano

de 325 d.C., a Semana Santa foi regulamentada e instituida oficialmente. Foi quando se definiu
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0s oito dias de celebragdes, bem como se instituiu o significado de cada dia. Significados estes,

baseados em passagens da Biblia Sagrada.

Por sua vez, ap6s a realizagdo do Concilio de Trento (1545-1563)® e com a
normatizacgéo dos ritos religiosos cristdos, os ritos alusivos a este periodo supracitado passaram
a ser celebrados em todas as localidades onde havia catdlicos, com celebragdes especificas para
cada dia da semana. Nesse sentido surgem vérios documentos que foram responsaveis por
registrar as normativas para se conduzir os ritos cristios. Um dos mais significativos e
completos que se tem é o Missale Bracharense®. Trata-se de um missal romano'’, livro de
oracOes e celebraces liturgicas utilizado na cidade de Braga, Portugal, sendo uma espécie de
cddigo responsavel por nortear a realizacdo de todas as celebragbes catdlicas. Esse mesmo
Missale Bracharense, datado de 1558, que servira de norte para as celebracBes da Semana
Santa, comegou a ser difundido nas col6nias portuguesas da Asia, Africa e América. Isso se
deu, principalmente, por intermédio do trabalho dos padres da Companhia de Jesus. Desta

forma os ritos da Semana Santa chegaram ao Brasil.

Dentre os ritos da Semana Santa, 0s que se destacam por serem mais tradicionais e mais
acompanhados pelos fiéis sdo os que acontecem na Sexta-feira Santa. Segundo Norton, “a
sexta-feira santa é considerada o dia mais solene da semana para o sacrificio expiatorio de Cristo
pelos pecados do mundo” (NORTON, 2014, p. 85, trad. nossa). Duas celebracGes marcam este
dia e ambas tém um significado muito forte para o cristianismo. A primeira é a celebracdo da

Adoracéo da Cruz onde:

O rito de adoracdo da santa cruz, na liturgia de sexta-feira santa, tem origem na Igreja
de Jerusalém, onde se desenvolveu com a descoberta do santo lenho no qual Jesus
teria sido crucificado. [...] A cerimdnia ocorre com o descobrir e a ostensdo da cruz, a
triplice prostracdo e a oragdo diante da cruz (CARVALHO, 2018, p. 111).

150 Concilio de Trento, realizado na cidade italiana de mesmo nome entre 1545 e 1563, foi convocado para se
discutir as doutrinas do catolicismo frente as doutrinas protestantes emergentes. Naquele momento, buscava-se
recompor alguns principios e a disciplina dentro da religido regida por Roma (COSTA; MARTINS, 2010).

16 Titulo original: Missale juxta usum & ordinem Almae Bracarensis Ecclesiae Hispaniarum Primatis, summo
studio atque diligentia noviter excusum, & multis insuper scitu dignis, ac clero pernecessariis auctum. O Missale
Bracharenseera uma espécie de método originario da cidade de Braga, Portugal em que se expdem
fundamentalmente e com clareza o modo de celebrar com a devida perfei¢do o Sacrossanto Oficio da Missa, assim
rezada como cantada, como um Memorial de Ceriménias para alguns dias especiais do ano e da Semana Santa.
(REIS, 1837, p. 1).

170 Missal Romano é um dos principais livros litlrgicos da Igreja Catolica. Nele, estdo as oragdes e orientacGes
para a celebracdo das missas. Depois do Evangeliario, que contém os textos do Evangelho, é o livro mais
importante nos ritos da Igreja. (CNBB, 2023).
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Tal cerimdbnia busca expor aos fiéis, simbolicamente, a cruz em que Jesus morreu para

que as pessoas reflitam sobre os motivos que levaram a morte dele.

A segunda celebracéo da Sexta-feira Santa com forte significado para os catélicos é a
Procissdo do Enterro, que celebra o cortejo para sepultamento do corpo de Jesus, apds sua
morte. Essa € uma celebracdo solene e de muita reveréncia, comumente seguida por centenas
de fiéis, que caminham pelas ruas das cidades onde a procissao é realizada. Em grande siléncio
e respeito, essa procissao representa um cortejo funebre, em que a imagem de Jesus morto é

conduzida durante todo o percurso.

Corbin apresenta varias indicacdes de ocorréncia da Procissdo do Enterro na Europa
entre os séculos X e XVII, denominada como cerim6nia da Deposicdo, conforme descrito a

sequir:

O mais antigo documento existente atestando o costume da Deposicdo vem de
Augshurg no século X. Também do século X1 sdo documentos de Trier e do mosteiro
de Sigebert de Gorze em Lorraine. Da Bavaria e Lorraine aparentemente o costume
se espalhou para a Inglaterra onde foi atestado mais tarde em Canterbury no século X.
No século XII ela apareceu nos Costumes de Salisbury de onde foi espalhada para
outras igrejas na Inglaterra. Foi cultivada no mosteiro de Sdo Gall no século XI.
Documentos do século XIII atestam a apari¢do da liturgia da Deposi¢do em vérias
localidades por toda Franca e nos Paises Baixos assim como no norte da Italia. No
século XIV ela foi espalhada do leste da Bavaria até a Austria, Bohemia e Hungria.
Da Inglaterra foi levada no final do século X1V para Portugal na ocasido do casamento
de Philippa de Lancaster com o Rei John (1385). Na Espanha a Deposi¢do so é
atestada no século XVII e depois como uma cerimdnia popular. S6 no mosteiro das
Descalzadas Reales em Madri é uma cerimonia liturgica que se encontra e la ainda
existe por privilégio especial. Esta liturgia foi provavelmente introduzida em Portugal
por Juana da Austria, filha do imperador Charles V. Ela se casou com o Principe John
de Portugal em 1552, ficou vilva em 1554 e retornou para a Espanha para descansar
no mosteiro que ela fundou (CORBIN, 1960, p. 131, trad. Nossa).

Carvalho concorda que “a primeira noticia que se conhece deste rito encontra-se na
biografia de Santo Ulrico de Ausburgo da Baviera (por volta do ano 973 depois de Cristo)”
(CARVALHO, 2018, p. 117). Por sua vez, Azevedo afirma que esta cerimdnia teria chegado a
Portugal “[...] trazida de Jerusalém pelo padre Paulo de Portalegre e comecou a fazer-se no
Convento de Vilar de Frades, Arcebispado de Braga, de 1500 a 1510, de onde se estendeu a
todas as catedrais de Portugal” (AZEVEDO, 1960, p. 39). Independentemente da versao, fato é
que, de Portugal esse rito se espalhou as suas colonias e chegou ao Brasil trazido pelos

colonizadores e ainda hoje € praticada.

No Brasil o primeiro registro de uma Procissdo do Enterro é datado da Sexta-feira Santa

de 1565 no Colégio de Porto Seguro, Bahia e foi presidida pelo padre jesuita Antdnio
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Goncalves. Castagna (2000, p. 10) indica sobre a realizacdo desta celebragdo que ocorreu no
Brasil colbnia, logo ap6s quando os jesuitas chegaram ao pais:
Difundindo-se pelas coldnias portuguesas, a Procissdo do Enterro tornou-se parte da
tradicdo catélica dessas regides (da costa brasileira). Em meados do século XVII esta
cerimonia ja era celebrada pelo clero diocesano, oficializando-se nas Constituicdes
Primeiras do Arcebispado da Bahia, ordenadas pelo Arcebispo da Bahia, Sebastido

Monteiro da Vide, e aceitas no Sinodo Diocesano de 12 de junho de 1707
(CASTAGNA, 2000, p. 10).

O estado de Minas Gerais, nesse contexto, se destaca por ter grande influéncia catdlica
e os ritos da Semana Santa fazem parte da tradicdo religiosa do estado. A Semana Santa, mais
especificamente nas cidades histdricas de Minas, traz uma tradi¢éo secular de ritos, celebracdes,
musicas e encenacdes e, ao longo dos tempos, vem sendo acompanhada de perto por centenas

de pessoas.
A SEMANA SANTA EM CONGONHAS

Trazendo a tradi¢do da Semana Santa em Minas Gerais para um olhar mais proximo e
aprofundado, pode-se destacar a cidade de Congonhas. Nesta cidade as celebragdes se iniciam
na Semana das Dores, semana em que antecede a Semana Santa e que relembra, em cada dia,
as Sete Dores de Nossa Senhora'®. Na semana seguinte a das Dores, que é a Semana Santa
propriamente dita, as celebracdes e procissdes se iniciam no Domingo de Ramos e vao até o
Domingo da Pascoa. Nesta semana, todas as celebragdes sao seguidas por centenas de fiéis que,
piedosamente, acompanham as procissdes e ritos. Destas celebracdes, uma das mais aguardadas
pelas pessoas € a encenacao da Paixdo e Morte de Jesus Cristo. Logo em seguida, também muito
aguardados pelos fiéis e turistas, acontecem o Sermdo do Descendimento e a Procissdo do
Enterro, que atravessa a cidade, ligando a Basilica do Senhor Bom Jesus de Matozinhos a Igreja

Matriz de Nossa Senhora da Conceicao.

No contexto dessa tradi¢do, a musica faz parte da Procissdo do Enterro que, nessa
cidade, tem ficado a cargo da Corporacdo Musical Senhor Bom Jesus. Esta é uma banda de
musica tradicional da cidade, que toca ao longo do trajeto com intervalos, sempre antes da

personagem Veronica cantar. Com a interrup¢do da musica executada pela banda, a Veroénica

18 Esta devogdo as Sete Dores de Maria “remete a presenca da Virgem Maria ao longo da vida de seu Filho Jesus
em todos os momentos de dor e soliddo, inclusive quando Ele percorria a Via Crucis, caminho de subida ao
calvario, onde Cristo morreu crucificado para assumir a vontade de Deus”. Em todos estes momentos, Maria estava
com ele. “Esta devogdo tomou especial consisténcia a partir do final do século XI e teve um percurso percorrido
muito antes de se tornar memoria oficial no calendario litirgico do Ocidente” (TEMPESTA, 2018, p. 1).
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se posiciona em determinados pontos e canta seu cantico a capella. Apés cada canto, a Veronica
segue o0 percurso da procissdo até chegar ao destino final.

No Missale Bracharense a Procissdo do Enterro é descrita como sendo realizada no
interior da igreja, onde ha a celebracdo da Morte do Senhor Jesus Cristo. Nesse contexto, ha
um rito especifico em que sacerdotes fazem a incensagdo de um féretro®®, que se apresenta
coberto por um véu negro, e sdo entoados canticos e feitas ora¢fes durante a adoragdo do
mesmo. Apds o término deste ritual, os sacerdotes conduzem a urna pelo interior da igreja onde
a cerimonia é celebrada. J& em Congonhas o rito tem a incensacdo de uma imagem de Jesus
morto que jaz num esquife que é conduzido em procissdo que atravessa a cidade ligando duas
igrejas em pontos diametralmente opostos. Durante o trajeto também sé@o entoados canticos e
feitas oracdes pelos sacerdotes e, eventualmente, por alguns personagens que compdem o
cortejo fanebre.

AS TRES HEUS NO CONTEXTO DA SEMANA SANTA

Na cerimbnia da Procissdo do Enterro, a personagem da Verbnica ¢ uma figura
marcante. Em pontos preestabelecidos ao longo do trajeto da procissdo, a mulher que interpreta
essa personagem canta um canto de lamento, enquanto mostra aos presentes um tecido com o
rosto de Jesus estampado. Este canto, que é entoado em latim, aliado ao gesto de apresentar as
pessoas o tecido com o rosto de Jesus, possui 0 significado de anunciar sua morte e expor o
sofrimento dele. A letra do canto fala para que as pessoas que passam atentem e vejam se ha

dor tal qual & dor de Jesus®.

Segundo essa tradicdo da Procissdo do Enterro, além da Verbnica, trés outras
personagens também apresentam um canto proprio. Estas trés figuras sdo chamadas de Heus e
sdo representacdes de trés mulheres que teriam acompanhado Jesus na subida ao Calvario em
seu cortejo funebre, lamentando o sofrimento dele ao longo do caminho. S&o personagens que
supostamente representam o lamento do povo que acompanhava o cortejo flnebre de Jesus.
Morais Filho aventa sobre esse fato, quando menciona uma Procisséo do Enterro realizada em
1831 na cidade do Rio de Janeiro, em que, “[...] a Confraria do Carmo comparecia toda,

preenchendo os irmaos os grandes claros, os intervalos prolongados, entre a aparicdo dos

19 Na Roma antiga, tipo de padiola na qual eram transportados os despojos dos inimigos vencidos. Caixa de madeira
onde se coloca o corpo de um morto para ser sepultado; atalide, caixdo, esquife, urna (MICHAELIS).

20 0 canto da Veronica é apresentado em latim com os seguintes dizeres: O vos omnes qui trasitis per viam atendit
et videte si est dolor sicut dolor meus (O vos todos que transitam por estas ruas atentem e vejam se ha dor tal qual
a minha dor).
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personagens que a crenca daquela época supunha haverem acompanhado o enterro do Cristo”

(MORAIS FILHO, 1979, p. 267).

Assim como Verdnica, as trés Heus, normalmente vestidas de preto, com um véu
cobrindo o rosto, entoam um cantico com os dizeres “Heu! Heu domine! Heu! Heu! Salvator
noster” (Ai! Ai! Senhor! Ai! Ai! Salvador nosso!). Com carater melancolico, o canto a capella

surge em resposta a cada vez que Veronica termina de apresentar o seu canto.

Estas trés personagens aparecem nos evangelhos de S&o Mateus, Marcos e Jodo, mas
em cada um destes livros sdo mencionadas em situa¢fes e momentos distintos da vida e morte
de Jesus. Apenas Sdo Lucas ndo menciona que havia mulheres ao pé da cruz de Jesus no
momento de sua morte. Neste evangelho, Sdo Lucas menciona sobre trés mulheres que foram
ao sepulcro de Jesus levando 6leos e perfumes para ungir o corpo desfalecido dele e quando
chegaram ao local, encontraram o sepulcro com a tampa removida e vazio. Os evangelistas que
citam estas trés mulheres em seus textos, também indicam seus supostos nomes. S8o Mateus e
Sdo Marcos relatam que seriam Maria Madalena, Maria mée de Tiago e José, e Salomé, mae
dos filhos de Zebedeu (SALVADO, 2011, p. 4). JA Martins aponta que as personagens
simbolizadas correspondem a Maria Madalena, Maria Salomé e Maria Cléofas (MARTINS,
1975, p. 181). Segundo esse autor, a respeito do rito da Procissdo do Enterro na colonia
portuguesa de Goa, em 1576, “[...] 0 teatro, ou a0 menos o teatralismo litdrgico, salta aos olhos
de todos, com as trés Marias (isto €, Maria Madalena, Maria Salomé e Maria Cléofas) a prantear
a morte do Senhor, anjos levando simbolos da Paixdo e dois coros de apéstolos” (MARTINS,

1975, p. 181).

Assim, segundo a tradi¢do cristd, estas trés mulheres choraram a morte de Jesus em
Jerusalém. No contexto da Procissdo do Enterro, a denominacdo dada a essas trés personagens
também varia de cidade para cidade. Em alguns locais elas sdo denominadas Heus, fazendo
mencao a primeira palavra que elas cantam, o termo Heu, que significa a interjeicdo de dor,
“A1”. Em outras cidades elas sao denominadas Marias, como alguns autores citam que eram os
nomes delas. Em outras localidades, essas personagens sao chamadas de “Beus”, uma
corruptela do termo Heu e que representa o linguajar popular das pessoas, que falam o0 nome da
forma como entendem sua sonoridade do latim. Pereira (2015) aventa que essas mulheres
formam um coro que remeteria as carpideiras que existiam no tempo de Jesus e ainda existem

em alguns lugares, inclusive em algumas partes do interior do Brasil.
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A letra deste cantico tem sua possivel origem no Antigo Testamento e nos textos dos
Oficios de Trevas realizados durante o Triduo Pascal?* (CASTAGNA, 2000). Um dos textos
que ddo origem ao canto da Verdnica e das Heus sdo as Lamentacdes de Jeremias e 0s textos

representam de modo geral, o lamento do povo de Deus:

O estribilho Heu! Heu! Domine! é uma espécie de planctus medieval, que a autora
acreditava nao ser de origem biblica, mas a expressdo Heu! Heu! Heu! Domine Deus!
pode ser encontrada no Livro do Profeta Jeremias e no Livro do Profeta Ezequiel,
enquanto o Salvator noster! pode ter sido extraido de varias passagens biblicas, entre
elas da Epistola de Sdo Paulo a Tito (CORBIN apud CASTAGNA, 2000, p. 25).

Segundo Massip, a primeira referéncia a aparicdo das trés Heus foi em um texto
encontrado no mosteiro carolingio? de Saint Riquier, na cidade francesa de mesmo nome.
Neste documento consta um trecho que menciona as trés Marias, como se elas fizessem parte
de uma cena de um texto teatral, provavelmente algum roteiro de encenacéo biblica. Sobre isso,

Massip afirma:

O primeiro rudimento dramatico verdadeiramente europeu originou-se nos mosteiros
carolingios sob o incentivo de Angilberto, abade leigo do mosteiro de Céntuta-Saint
Riquier, [...] para o cerimonial da Ressurreicéo de Cristo. [...] Os clérigos encenaram
dois dramas em torno da Ressurrei¢do: De Tribus Mariis e Versus de Peregrinus, e
isso entre o final do século XI e meados do século XII. Aquele acaba por ser o primeiro
visitante europeu que incorpora um personagem secular, 0 comerciante de unglentos,
de grande sucesso posterior, e que suporia a penetragdo no campo sacro da vida
cotidiana. Ao lado dele apareceria na catedral de Girona, o boticario, seus escravos e
sua esposa, que antes da barganha das Marias por preco do perfume, abandona o
marido fugindo com o jovem criado, excessos que logo seriam expressamente
proibidos (MASSIP, 1994, p. 24, trad. nossa).

Ja a primeira mencao sobre o canto que as trés Heus apresentam teria aparecido em um
texto semilitirgico? datado do século XII1, na cidade italiana de Padua. O texto faz referéncia
a alguns ritos que foram incluidos na celebracéo da Procissdo do Enterro, denominado como
Deposicdo, e que teve incluido um Planctus® que era cantado por mulheres ou por homens

representando mulheres. Corbin comenta que:

No século XIlI, entretanto, a observancia da Deposi¢do comegar a tomar novas
caracteristicas. Elas aparecem primeiro nas fontes litdrgicas do Norte da Italia. Um
novo elemento é adicionado em paréafrases de textos Biblicos que ndo pertencem a
liturgia. Tal como um texto semilitdrgico que ocorre primeiro em uma fonte de Padua.

2L No Triduo Pascal (os trés Gltimos dias da Quaresma e da Semana Santa: Quinta-feira Santa, Sexta-feira Santa e
Sabado Santo ou de Alleluia), desde a Idade Média, as matinas e laudes foram oficios de leitura abertos para a
frequéncia publica e suas dimens@es cresceram tanto a ponto dessas duas cerimdnias fundirem-se em uma s, que
passou a ser chamada de Oficio de Trevas (GAGLIARDI, 2012, p. 1).

22 O Império Carolingio foi uma extensdo do Reino dos Francos, ou franceses, sob o comando da dinastia
Carolingia. O principal rei desse periodo foi Carlos Magno, que governou de 768 a 814 (SILVA, 2011, p. 1).

23 semilitlrgico refere-se a um oficio litdrgico em que foram inseridos dialogos (DICIONARIO OXFORD, 2023).
24 Canto de dor executado por coro, juntamente ou com cada um dos cantores. Trata-se de um tipo de lamento ou
lamentacdo que expressa tristeza ou luto (SPINA, 1972, p. 108).
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Um pouco mais tarde uma forma inteira e Gnica € introduzida, o Planctus. “Heu, Heu!
Deus meus! Heu, heu! Amor meus.” [...] As rubricas no Processionale contendo
ambos os textos e musica indicam elementos representacionais com conotagGes
draméticas: “Cantores prope feretrum”; “post-mariam”; "post mulieres." Numerosas
parafrases ndo litlrgicas sdo introduzidas cantadas pelos individuos que representam
as santas mulheres. Uma série de cantos aparecem em configuraces de duas e trés
partes (CORBIN, 1960, p. 133).

Outra mengdo que vale ressaltar sobre a aparicdo da letra do canto das Heus é a que
consta do Missale Bracharense. No trecho que menciona a Procissdao do Enterro, o féretro
alusivo ao Jesus morto é conduzido em um esquife pelo interior da igreja. Na sequéncia, dois

sacerdotes cantam o canto das Heus:

Depois, transportado por quatro sacerdotes, vem o féretro debaixo do péalio de cor
preta. Atras dele vém os turiferarios a incensar, os ministros em fila e o celebrante
principal. De inicio, dois clérigos cantam: Heu, heu, Démine: heu, heu, Salvator
noster (MISSALE BRACHARENSE, trad. CARVALHO, 2018).

No rito que consta do Missale Bracharense, o canto das Heus é o primeiro a ser cantado
apos a incensacdo do féretro de Jesus. Logo em seguida sdo executados os canticos Pupili facti
sumus, Cecidit corona, Spiritus cordis nostri e Defecit gaudim cordis, em latim (Figuras 1 e 2).
Estes quatro canticos apresentados em sequéncia trazem o significado de lamento pela morte
de Jesus. Martins apresenta uma traducao para estes canticos, no qual é possivel perceber o

sentimento de lamento:
Ai, Senhor! Ai, Salvador nosso! FicAmos 6rfdos sem pai e a nossa mée ficou vilva!
Caiu a coroa da nossa cabeca, ai de nds que pecamos! A vida da nossa alma, Cristo

Senhor nosso, foi condenada a morte vergonhosa. Desapareceu a alegria do nosso
coracdo, e a nossa citara ficou de luto! (MARTINS, 1975, p. 182).
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Figura 1 — Fragmento do Missale Bracharense, onde consta o canto das Heus no contexto da
liturgia da Procissdo do Enterro® (LIMPUS, 1558, p. 213).

%5 Chama a atencdo o fato de haver as indicagdes “pueri” (meninos, ou tiples) e “chorus” (coro).
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Figura 2 — Transcri¢gdo em notagdo moderna do estribilho (Canto das Heus) e primeiro
versiculo da primeira parte da Procissdo do Enterro do Missale bracharense (CASTAGNA,
2000, p. 6)

Outros livros posteriores ao missal de Braga também trazem a transcri¢do do canto das
Heus em neumas?, tais como o Director ecclesiastico (1755), o Processionale cisterciense
(1757) e o Methodo da liturgia Bracharense (1837). Em todos consta a liturgia das celebrac6es
catdlicas, de acordo com as orientacGes do missal romano. Neste contexto, é perceptivel que o
canto das Heus se encontra na tradicdo ritualistica da ceriménia da Procissdo do Enterro,
estando mesmo registrado como elemento constituinte do ordenamento litargico cat6lico desde,
pelo menos, o século XVI. Ao longo do tempo essa tradi¢do sofreu alteracdes, indo para as ruas

com a participacdo da populacao.

Em vérias localidades brasileiras onde ainda se preservam as personagens da Verénica
e das trés Heus, pode-se citar a cidade mineira de Ouro Preto. Pereira (2015) fez um estudo
sobre as mulheres que estiveram presentes na vida de Jesus e menciona as quatro personagens.

Sobre elas 0 autor comenta:
Conhecidas também por Trés Marias ou Heus, esse Gltimo como 0 nome mais usado
em Ouro Preto, elas cantam somente na procissao do Enterro, na sexta-feira da Paix&o.
Vestidas com longas tdnicas e com um véu cobrindo a cabega, de modo similar a
prépria Verdnica, segurando velas acesas, elas respondem a essa personagem

cantando: “Heu! Heu! Domine! Domine! Salvator noster!” (Ail Ail Senhor! Senhor!
Salvador nosso!) (PEREIRA, 2015, p. 199)

Outra cidade do interior de Minas Gerais que ainda conserva o rito tradicional da
Procissdo do Enterro é Sdo Jodo del-Rei. Considerada uma das mais tradicionais e inalteradas
da regido, na Semana Santa dessa localidade ocorrem intensas celebracdes dentre as quais se

destacam o Sermdo do Descendimento?’ e a Procissdo do Enterro. Ambas as ceriménias

26 O mais antigo recurso de notacéo da altura relativa de um som, ja presente em manuscritos do século X, tendo
sofrido varias modificag6es na sua forma com o decorrer do tempo.

27 Espécie de palestra proferida por um sacerdote enquanto se realiza a retirada e descendimento da imagem de
Jesus morto da cruz.
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realizadas na Sexta-feira Santa, no contexto de celebracéo da Paixao, Morte e Sepultamento de
Jesus. Nesta cidade, o percurso da Procissdo do Enterro, tradicionalmente, a musica, executada
por anos, tem ficado a cargo do Coro e Orquestra Ribeiro Bastos. Ap0s o canto da Veroénica,

ainda se ouve o canto das Heus que é executado por um coro acompanhado pela orquestra.

Em outras cidades mineiras a Verdnica € uma personagem tradicional da Procissao do
Enterro, em que entoa seu canto dolente, enquanto as trés Heus ndo sdo uma constante em todas
essas localidades. Quando as trés Heus estdo presentes, normalmente vém vestidas de tunicas
pretas, médos e pés completamente cobertos de preto e o rosto coberto com um véu preto. No

entanto, este figurino é diverso, podendo variar em cores e formas, conforme cada cidade.
METODOLOGIA E PROCEDIMENTOS
Metodologia

Esta pesquisa possui uma abordagem qualitativa. Quanto a seus objetivos ela pode ser
classificada como predominantemente exploratoria e, quanto aos procedimentos, uma pesquisa
de levantamento. A abordagem qualitativa, para este estudo, se mostrou a mais adequada uma
vez que o tipo e tratamento dos dados coletados geraram um repositorio de informacdes
importantes, ndo quantificadas. Neste sentido, “a pesquisa qualitativa se preocupa com aspectos
da realidade que ndo podem ser quantificados, centrando-se na compreensdo e explicacdo da
dindmica das relagoes sociais” (FONSECA, 2002, p. 20), ou seja, uma pesquisa cuja abordagem
seja qualitativa possibilita variadas fontes e formas de acesso aos dados. Em relacdo aos
objetivos, a pesquisa foi predominantemente exploratoéria. Segundo Selltiz, Wrightsman e Cook
(1965), a pesquisa exploratdria busca descobrir ideias e intui¢des, na tentativa de adquirir maior
familiaridade com o fenbmeno pesquisado, possibilitando, assim, aumentar o conhecimento
sobre os fatos. Uma caracteristica importante da pesquisa exploratoria é o fato de que esta reside
na necessidade de se conhecer um fato, fendmeno ou algum ponto ainda desconhecido pela

maioria das pessoas.

Nesta pesquisa, 0 que se pretendia investigar — o canto das Heus da cidade de Congonhas
—, era algo desconhecido por, no minimo, trés geracfes, ndo sendo executado ha cerca de
quarenta anos. Sendo assim, para buscar recuperar esse canto, houve a necessidade de explorar
0 ambiente em que dados significativos pudessem ser coletados, apelando para a memoria
daqueles que vivenciaram a préatica do canto no passado. A estratégia de se valer da memoria e

das lembrancas das ex-cantoras e de outras pessoas cujas atividades foram intimamente ligadas
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a Semana Santa permitiu um apanhado de informac@es e de melodias que, unificadas, puderam
acarretar na recuperacdo do canto das Heus original. Neste sentido, “a memoria individual pode
ser entendida como um ponto de convergéncia de diferentes influéncias sociais e como uma
forma particular de articulagdo das mesmas” (SCHIMIDT; MAHFOUD, 1993, p. 291).Por sua
vez, “a pesquisa exploratoria pode ser de dois tipos: levantamento de uma amostra ou
levantamento de uma populagdo” (FONSECA, 2002, p. 33). Em vista disso, houve o
levantamento de uma populacéo especifica, que teve a possibilidade de conhecer o extinto canto

das Heus praticado em Congonhas.

Para uma maior fidedignidade e validade desta pesquisa foram utilizadas técnicas
baseadas na histdria oral, tendo como ferramenta principal de coleta de dados, entrevistas
registradas em audio e fotos durante a realizacdo das entrevistas. No caso especifico desta
pesquisa, tem-se que o canto das Heus ndo possui suas informacgoes grafadas em uma partitura
ou gravacao que pudesse definir a sua real melodia. O registro remanescente disponivel é a
memoOria das pessoas que conheceram tal canto e que agora foram interlocutoras e
colaboradoras para a redescoberta deste canto. Os relatos orais, embora passiveis de falhas por
se tratarem de registros da memoria das pessoas, ainda sdo importantes como fontes confidveis
no contexto histérico, trazendo perspectivas e simbolismos por parte do narrador sobre a
realidade narrada. Assim, a histdria oral traz a identidade do entrevistado e, também, do grupo
em que o fato contado esta inserido e tem significado. Nesse sentido, as entrevistas com as
senhoras e demais colaboradores, sobre o canto das Heus veio também com estes significados
e explicitou a identidade das mesmas e da comunidade em que viveram e vivem. Foi, portanto,
papel da pesquisadora se ater a estas questdes, para que a coleta de dados fosse satisfatéria e

relevante para o resgate de parte da identidade da cidade de Congonhas.
Procedimentos metodoldgicos

A principio, como a pesquisa é baseada em questdes que envolvem temas tais como
cultura, religiosidade, identidade, ritos catdlicos, Semana Santa, canto da Veronica e o canto
das Heus mais especificamente, foi feita uma pesquisa bibliografica aprofundada sobre estes
temas. O intuito foi identificar na histdria da religido cristd o contexto que permitiu surgir 0s
ritos da Semana Santa da Paixdo e Procisséo do Enterro. Nesse sentido, buscou-se identificar
onde e como surgiu o canto, em que texto foi inspirado, qual a principal causa de 0 mesmo ter
sido inserido na liturgia da Semana Santa e qual o significado de té-lo durante a Procissédo do

Enterro na Sexta-feira da Paixao.
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Em paralelo a pesquisa bibliografica, que contribuiu para o arcabouco contextual desta
pesquisa, procedeu-se para a parte pratica, com a realizacdo de um levantamento de possiveis
pessoas que pudessem ter tido contato ou que se recordassem do canto das Heus em Congonhas.
Dentre o grupo elencado, foram identificadas doze pessoas que poderiam ser entrevistadas e
que poderiam trazer informagdes relevantes para a pesquisa. Na etapa seguinte foi elaborado
um questionario a ser feito as pessoas listadas no levantamento da fase anterior. A finalidade
das entrevistas foi identificar o canto das Heus, através das lembrancas das pessoas que 0
conheceram. Para atingir esse fim, formam elaboradas nove perguntas divididas em trés blocos
por assunto. O primeiro bloco abarcou informacdes sobre 0s papeis que as pessoas entrevistadas
executaram na Semana Santa em que participaram. Estas perguntas visavam identificar se a
pessoa entrevistada tinha sido Heu ou Verdnica ou executou um papel diferente. O segundo
bloco referia-se ao ensino e aprendizado do canto das Heus ou da Verénica, buscando identificar
como foi 0 convite para participar da Semana Santa e se ja ensinaram ou aprenderam o canto
através de outras pessoas. J& o terceiro bloco de perguntas contemplou a informacGes
especificas sobre o canto das Heus ou da Verdnica, como a existéncia de partituras e registro
do compositor ou se o entrevistado tinha conhecimentos musicais quando participou da Semana
Santa. O objetivo destas perguntas era recolher informagfes mais precisas sobre a possivel
existéncia de alguma partitura do canto das Heus e se a pessoa entrevistada teve acesso a esta
partitura e pdde conhecé-la.

As entrevistas foram realizadas em formato semiestruturado, com perguntas dirigidas,
mas que foram feitas as pessoas ao longo de uma conversa com carater informal. A partir do
levantamento prévio das possiveis pessoas entrevistadas, iniciou-se o contato com as pessoas
ou suas familias e agendamento das entrevistas. Das doze pessoas elencadas foi possivel realizar
as entrevistas com sete delas. As entrevistas ocorreram entre dezembro de 2022 e janeiro de
2023 nas proprias residéncias das pessoas (assim foi no caso de duas ex-Verdnicas, duas ex-
Heus e uma ex-regente de coral) ou nos locais de trabalho (este foi 0 caso de dois diretores de

teatro).

Do total das pessoas elencadas, uma se negou categoricamente a participar da entrevista.
No primeiro contato ela disse que poderia responder as perguntas, mas ficou relutante se saberia
respondé-las. Mesmo tendo sido explicado que seria apenas um relato de experiéncia como ex-

Heu da Semana Santa de Congonhas, preferiu ndo participar. Por sua vez, o0 motivo da nédo
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participacdo de outras quatro pessoas foi por ndo ter sido possivel obter contato, seja por ja ndo

residirem mais em Congonhas ou por néo terem sido encontradas.

Todas as entrevistas realizadas foram gravadas em audio com a devida autorizagdo dos
entrevistados ou de suas familias e foram feitos registros fotograficos de todas as pessoas
envolvidas. A gravacdo das entrevistas em audio foi de suma importancia uma vez que, para se
identificar todas as notas do canto das Heus a gravacdo em audio mostrou-se mais eficiente,

garantindo a fidedignidade sonora e passivel de ser ouvida vérias vezes, em caso de davidas.

No ambito das entrevistas, destaca-se que todas as pessoas consultadas sdo idosas, acima
dos sessenta anos de idade, e que conheceram in loco o Canto das Heus realizado em
Congonhas. Também vale ressaltar que as duas senhoras que foram Heus estavam com grau
avancado de doenca de Alzheimer. No entanto, ao serem entrevistadas, mesmo com as
limitacOes causadas por essa doenca, elas conseguiram fornecer informacdes sobre o canto das
Heus. Uma delas inclusive, para ter sua memaria estimulada, ouviu o canto da Verénica da
cidade de Congonhas, ao vivo, e assim que se terminou o canto, a senhora imediatamente passou
a cantar o canto das Heus. Aparentemente, o ato de ouvir 0 canto da Veronica reavivou sua

memoria e trouxe de volta a lembranga do tempo quando foi uma das trés Heus.

Apos a realizacdo das sete entrevistas que foram agendadas, procedeu-se a etapa de
transcricdo das entrevistas e dos cantos coletados. Todas as entrevistas foram transcritas em
texto e salvas para posteriores consultas. Por sua vez, os cantos coletados foram transcritos se
utilizando software préprio para esse fim. Ao final da etapa de transcricdes, passou-se a analise
dos dados levantados, em que foi possivel identificar pontos relevantes para a pesquisa, bem
como se chegou a identificacdo do canto das Heus de Congonhas. Nesse sentido, foi possivel

constatar que o canto era, na verdade, executado em duas vozes.
O CANTO DAS HEUS DA CIDADE DE CONGONHAS

Com arealizagdo das entrevistas, foi possivel identificar aspectos contundentes do canto
outrora cantado no contexto da Semana Santa da cidade de Congonhas. Foi constatado que o
canto das Heus dessa cidade ndo é unissono entre as trés cantoras que interpretam as Heus, mas
sim consiste em uma melodia a duas vozes. A primeira voz, mais aguda, era normalmente
cantada por uma das cantoras na tessitura de soprano. A segunda voz, por sua vez, era cantada

pelas outras duas cantoras, numa tessitura de mezzo soprano ou contralto.
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Segundo os dados coletados, a primeira voz inicia-se em l&z e a segunda voz inicia-se
em ré sustenidos. Ocorrem dentro das distancias harmonicas entre as duas vozes movimentos
de oitavas, sétimas, sextas e quintas, ascendentes e descendentes. Isso resulta em um canto que
apresenta tensdes entre as sétimas e em alguns momentos nas quintas. Por outro lado, foi
possivel observar que provavelmente o canto das Heus completa o canto da Veronica da referida
cidade. Isto ocorre pois o canto das Heus € executado logo ap6s o canto da Verénica e 0 mesmo

possivelmente se encontrava na tonalidade relativa em relagdo ao primeiro canto.

Ainda no ambito do canto das Heus, verifica-se que em alguns trechos algumas
dissonancias sutis sdo encontradas entre a primeira e a segunda voz, 0 que sugere a ndo completa
fidedignidade da memoria das entrevistadas. Optou-se, por ora, manter o canto na transcricdo
original das gravagOes para se preservar exatamente o que foi rememorado pelas entrevistadas
(Figura 3).

RELACOES ENTRE O MISSALE BRACHARENSE E O CANTO DAS HEUS DE
CONGONHAS

Ha de se considerar que o Missale Bracharense serviu de referéncia na liturgia da
Semana Santa e a Procissdo do Enterro dentro de uma tradi¢do gque se estabeleceu no Brasil
colonial, tendo suas reminiscéncias ainda presentes em muitas cidades mineiras. Por sua vez,
dentro dessa tradi¢do, se encontra o canto das Heus. Sendo assim, é relevante estabelecer um
comparativo entre o canto presente naquele missal e o obtido nessa pesquisa.

Ambos cantos apresentam letras idénticas, sendo ambas em latim. Esta tradicdo de se
manter a lingua materna que consta no Missale Bracharense permanece até os dias atuais. Fato
é que nas cidades onde ocorrem o canto da Ver6nica, o canto das Heus e outros que fazem parte
da liturgia da Procissdo do Enterro, tudo se mantém sendo executado em latim. Como ja
mencionado, o canto das Heus de Congonhas se d& a duas vozes. A primeira voz deve ser
executada por uma cantora e a segunda voz deve ser executada por outras duas. A primeira
linha melddica deve ser executada por uma cantora cuja tessitura vocal seja de soprano e a
segunda linha melodica pode ser cantada por mezzo sopranos ou por contraltos, ou duas cantoras

de mesma tessitura vocal.

Ja no canto que consta no Missale Bracharense, ha apenas uma linha melddica, que
deveria ser cantada em unissono por dois cantores, em cantochdo. Também na partitura do

missal (Figura 1), vé-se, para o canto “Heu! Heu! Domine! Domine! Salvator noster!”, a
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indicag@o “pueri”. Essa indicagdo levanta uma questdo no momento em que poderia designar
que esse trecho deveria ser cantado por meninos ou por individuos de voz aguda. Por sua vez,
no texto do missal que orienta a cerimdnia, ha a indicacdo de que esse canto deve ser cantado

por dois clérigos de voz aguda.

Heu, heu, Domine
Canto das Heus de Congonhas - MG

Transerigao de Carmem Célia Gomes Andnime
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Figura 3 — Transcri¢é@o do canto das Heus da cidade de Congonhas, Minas Gerais
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Ressalta-se, no entanto, que o canto coletado na cidade de Congonhas pode néo ser
totalmente fiel ao praticado em tempos anteriores. Com 0 passar do tempo e a idade avancada
das cantoras entrevistadas, pode-se levar em conta a existéncia de alteragdes, principalmente
guanto a uma suposta tonalidade original, uma vez que a voz da pessoa se modifica com o
passar dos anos. Contudo, no ato de transcri¢do das gravacdes efetuadas durante as entrevistas,
para a notagdo musical moderna, foi possivel identificar algumas dissonancias que podem
sugerir alteracdes nas notas cantadas pelas entrevistadas. Além disso, considerando a relacédo
indicada entre a tonalidade do canto da Verdnica e o canto das Heus, também se pode perceber

algumas incoeréncias harménicas em reagdo a teoria musical tradicional.

A partir de um comparativo melddico entre o canto que consta no Missale Bracharense
e 0 da cidade de Congonhas, foi possivel verificar que o primeiro possui uma melodia mais
simples do que o segundo. Nota-se também, que a letra do canto do Missale ndo se repete e a
melodia tem apenas uma indicacdo melddica a ser seguida, devendo ser cantada por voz de
tessitura aguda, dada a indicagdo do termo “pueri”, porém, por dois clérigos. No canto de
Congonhas, tradicionalmente se tem a voz feminina na tessitura soprano, como protagonista na
voz “principal” do canto. Por sua vez, o canto do Missale Bracharense aparece com poucas
variacGes melodicas, sejam ascendentes ou descendentes, enquanto no canto de Congonhas a

melodia aparece mais “elaborada”, com mais movimentos ascendentes e descendentes de notas.

O canto do Missale Bracharense, segundo a transcricdo de Castagna (2000), se
apresenta em sete compassos e ha a presenca de um melisma no final do canto. Ja o canto de
Congonhas é apresentado em vinte e oito compassos e com a ocorréncia de melismas mais de
uma vez, entre 0s compassos 18 e 19 e 23 a 27. Com relacdo a letra executada, o canto do
Missale Bracharense possui a letra “Heu, heu, Domine: heu, heu, Salvator noster” apresentada
uma vez, sem repeticdes de qualquer trecho, seguido por outras letras. Ja no canto de Congonhas
héa trechos que se repetem por algumas vezes ao longo de todo o canto. No Missale Bracharense,
a melodia é cantada em uma cerimdnia em que ha outros canticos subsequentes, que sdo
executados de forma intercalada, ora por dois clérigos, ora por um coro de vozes, sendo que 0s
outros cantos ndo correspondem ao que é, tradicionalmente, cantado pela personagem Veronica.
Por sua vez, no canto das Heus de Congonhas, 0 mesmo era executado durante a Procissao do
Enterro, sempre ap0s o canto da Verdnica, como um cantico de resposta. Em seguida a sua

execucéo, a procissdo continuava seu trajeto sem haver outros cantos executados em seguida.
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Quanto a0 momento em que o canto é executado, mesmo que ambos facam parte da
liturgia da Procisséo do Enterro, na cidade de Braga ocorre durante a cerimdnia de incensacéo
do fétero de Jesus morto e a mesma é conduzida em procissao apenas dentro da igreja onde a
cerimdnia ¢é realizada. Ja na cidade de Congonhas, 0 canto resgatado era executado, de acordo
com as informagdes colhidas com os entrevistados, sempre no trajeto da Procisséo do Enterro

pelas ruas da cidade.
CONSIDERACOES FINAIS

A intencdo ao final deste estudo, além de resgatar o canto, é também o de retornar com
0 mesmo para a liturgia da Procissdo do Enterro da cidade mineira de Congonhas. Entende-se
que resgatar algo que faz parte da tradicdo religiosa e artistica da cidade sera de grande
relevancia, pois contribuird para manter vivo um elemento importante da tradi¢do cultural da
cidade. Nesse sentido, resgatar o canto das Heus, por meio do seu registro historico escrito e
gravado proporcionara se perpetuar, ndo s6 o canto em si, mas, também, uma tradicdo. Desta
forma, se esté possibilitando que as proximas geracdes vivenciem as celebracdes da Semana

Santa de forma mais completa em seus significados.

Com este resgate, proporciona-se a completude da celebracdo que tradicionalmente é
feita com este canto e, desta forma, completara a beleza da mesma, tanto no que se refere a
tradigdo religiosa, quando no contexto artistico, cultural, musical e histérico. Nesse sentido, ha
de se ter aspectos da cultura congonhense disponiveis aos visitantes e pesquisadores que, por
ventura, tenham interesse em aprofundar mais seus conhecimentos a respeito dos ritos da
Procissdo do Enterro. Assim como o canto da Verdnica esta presente no imaginario das pessoas
da cidade de Congonhas, como um canto doloroso e sofrido que remete a dor de Jesus. O canto
das Heus, ao ser resgatado e novamente difundido, permite recompor uma faceta da memoria
afetiva do povo e de sua identidade. Por sua vez, a possibilidade de se fazer a celebracdo da
Procissdo do Enterro completa, sendo realizada em uma cidade ja reconhecida pelo seu
potencial turistico, pode ser mais um elemento de reforco para atrair mais turistas para a cidade
na época da Semana Santa. Com esse movimento, outros reflexos positivos podem ocorrer junto

a comunidade, como um maior movimento na economia local.

Vale ressaltar que o canto das Heus coletado pode néo estar totalmente fiel, uma vez
que foram detectadas algumas dissonancias entre as vozes. Nesse sentido, ha de se considerar

as possiveis falhas de memoria das entrevistadas ao se recordarem do canto. Diante desta
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situacdo optou-se que o canto registrado devera passar por uma analise musical a posteriori para

se identificar e retificar possiveis falhas harménicas.
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A DESTERRITORIALIZACAO DO FLAMENCO, ROSALIA E O
PARADOXO DA AUTENTICIDADE

Alexandre Brown Palma Filho%®

RESUMO:

Em uma contemporaneidade caracterizada por identidades fluidas e fragmentadas, tal qual aborda o conceito da
modernidade liquida de Bauman (1998), a sociedade e consequentemente a arte procedeu com diversos novos
desdobramentos culturais. Neste artigo sera mostrado como o flamenco vem se comportando, sendo compartilhado
e recebido nesse contexto. Para isso sera retratada sua cena musical como uma transformacg&o constante em lugares
significantes, como argumenta Giddens (2002) sobre a construcdo das cenas a partir de nossas referéncias no
mundo. Nestas transformac6es sociais oriundas das dimensfes complexas que trazem a globalizagdo pontua Ochoa
(2002); “a maneira como se entrelacam novos e velhos modos de habitar o mundo” fazem com que a autenticidade
se torne mais complexa. Neste sentido, historicamente o flamenco sofreu diversos questionamentos e, para
discorrer sobre esse assunto, o presente trabalho visa avaliar aspectos da obra de Rosalia onde sua perspectiva

gerou uma das maiores discuss@es sobre o paradigma do purismo desta arte.

Palavras-chave: Rosalia; Flamenco; Sociedade; Comunicagdo; Musicologia.

O CARATER CULTURAL HIBRIDO DO FLAMENCO

Em novembro de 2010, o flamenco foi incluido na lista de patriménio cultural imaterial
da humanidade da Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educacédo, a Ciéncia e a Cultura.
Embora seja amplamente reconhecido como proveniente da Andaluzia, ao sul da Espanha, suas
origens até este momento sdo consideradas um grande mistério por seus estudiosos. Aceita-se
que sua forma atual se constituiu da mistura de povos e culturas. Tradicionalmente é uma
cultura de transmisséo oral, sendo essa a principal atribuicdo do contexto genuino e auténtico

do flamenco:
Por tratar-se de uma tradicdo oral, sem registro sistematico, o flamenco teve suas
estruturas musicais, técnicas da danga, do cante etc. perpetuadas no tempo por meio
de performances coletivas realizadas pelas comunidades tradicionais andaluzas,
podendo ser classificado como uma manifestacdo etnicitaria, procedente do folclore

tradicional e caracterizada como elemento de construgdo intencional de identidades
pessoais e coletivas da cultura local (PEREZ, 1997, p. 29).

O caréter cultural hibrido do flamenco esta inicialmente ligado as influéncias que
recebeu dos povos que viveram na baixa Andaluzia ao longo dos séculos, entre 0s quais se
podem citar arabes, judeus, africanos, centro americanos, gregos, 0s castelhanos, ciganos,

hindus peregrinos, entre outros. E provavel que as mais variadas formas de comunicacio

28 Mestrando, Universidade Federal do Rio de Janeiro, contato@alepalma.com.
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tenham ocorrido para a integragéo desses povos, dada sua convivéncia no decorrer dos tempos,
com seus diferentes idiomas, costumes, cultura e etc., o que se explica a construcdo musical
desse género. No que se trata da constituicdo musical do flamenco, pode-se utilizar as palavras
de (SHEPHERD, 1994, p. 135) quando afirma que “a musica ¢ um meio social sonoro”:
E dizer, os sons musicais vém de um complexo de matrizes sonoras nas quais 0s
individuos empregam seus valores e significacoes. E estas significagdes, tal como os
usos que se ddo na musica, podem ser muito diferentes e inclusive contraditorios de
acordo com o contexto que se trate. Quando a etnicidade, como consciéncia de
identidade grupal, necessita de contetdos expressivos para justificar a realidade de
sua construcdo social referencial, se criam retdricas narrativas étnicas que podem
concernir qualquer ambito do amplo espectro cultural. E a musica é sem duvida
nenhuma, um dos ambitos que melhor se presta para gerar esse tipo de retorica, talvez
a sua natureza sumamente abstrata e sua falta quase total de contelido representativo

explicito, se ligam a atitudes e suposi¢Ges inconscientes sobre o que construimos
nossas vidas no seio da sociedade (PEREZ, 1998, p. 232).

A CENA FLAMENCA NO DECORRER DAS DECADAS

Antes de discorrer sobre a cena flamenca, é importante comentar a origem etimolégica
do termo flamenco. Sobre a origem, ha diversas teorias especulativas e nenhuma é tida como
oficial; no entanto todas elas tém suas significacfes atribuidas as minorias ou de sentimentos
negativos como pretensdo, se gabar, entre outras. A mais difundida e defendida é a de Blas
Infante no livro publicado pela Junta de Andaluzia chamado Origenes de lo flamenco y secreto
del cante Jondo (1980). Esta teoria diz que flamenco deriva dos termos hispano-arabes felah-
mengus, que significam camponés marginalizado. Infante cré que esta € a denominacdo dada
ao restante dos mouriscos que foram expulsos da Espanha e que se mesclaram ao resto da
populacédo, sobretudo com os ciganos. Essa denominacdo pode ndo ser a definitiva, porém faz
amplo sentido no que se diz respeito a uma segregacdo familiar de povos marginalizados.
Porque uma das caracteristicas mais marcantes do flamenco, como cultura, é a tradicdo oral
familiar veiculada a dinastias artisticas em todos os campos?® (guitarra, cante e baile) que s&o
predominantemente a base referencial do tradicionalismo da cena musical e da danga. Esse
tradicionalismo sempre foi se modelando com o tempo por meio das interculturalidades®, ou
seja, pela intermediacdo do flamenco com outras culturas. Para (CANCLINI, 1990), a
interculturalidade esté presente quando 0s grupos assumem ou se apropriam de elementos que

ndo lhe sdo proprios, “combinando-0s e transformando-os”, contribuindo para que se perca o

2% Os campos ou pilares essenciais do flamenco como performance sdo o baile flamenco, o cante (que seria 0 nome
atribuido ao canto) e a guitarra flamenca (violao flamenco). Esses campos essenciais compde um quadro flamenco
tradicional.

30O conceito da interculturalidade vem do prefixo da palavra “inter” e seu significado ¢ ligado a interagdo ou
intermediagdo de culturas (MENDEZ, 2013) comunicago oral.
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sentido de exclusividade nacional ou étnica dos mesmos. E uma situagéo dindmica que trabalha
para a promocao do diadlogo e do encontro entre as culturas e através dessa troca foram inclusive
adaptados estilos da musicais da américa para dentro do flamenco. Nesta linha de cantes,
intitulada cantes de ida y vuelta, pode se citar como exemplo as Guajiras (também chamado
punto cubano) e as Peteneras (canto flnebre mexicano). No contexto da interculturalidade, em
um contexto mais contemporaneo, vale pontuar que durante a guerra civil Espanhola (1936),
tanto um dos maiores expoentes da guitarra flamenca Sabicas quanto do baile Carmen Amaya
procuraram exilio no México. Ambos artistas realizaram diversos espetaculos e apresentagdes
na Ameérica do Norte, destacando a presenca do flamenco em producdes hollywoodianas,

apresentacdes na Broadway e gravacdes de discos ja a partir dos anos 1940.

Seguindo nessa linha temporal, do século XX em diante, sem adentrarmos na histéria
mais antiga do flamenco, onde ha uma linha temporal apresentada por diversos flamencélogos®
tais quais Frederic Deval e Faustifio Nufiez, que vai desde um flamenco primitivo até a
classificacdo de eras, coloquemos a cena flamenca mais proxima de um momento onde o
flamenco j& era uma arte memoravel na Espanha. Nos anos de 1970 ja haviam diversos artistas
consagrados e uma grande comunidade de aficionados por todo pais, tendo tablados®?, pefias®
e espetaculos por todo territorio nacional e também mundo afora. Neste cenério dois artistas
foram fundamentais para elevar o reconhecimento dessa arte para 0 mundo. Um deles e
provavelmente o mais conhecido foi Paco de Lucia, por diversos motivos, entre eles a
composicao de uma rumba (estilo cubano adaptado ao flamenco) que cativou o mundo inteiro
Entre dos aguas, pela inclusdo do cajon como elemento percussivo na musica (que até entdo
eram apenas palmas) e também pela ousadia de mesclar-se com musicos de jazz, como Al di
Meola e John Mclaughlin em um trio de guitarras que percorreu todo mundo. J& Camaron de la
Isla, considerado pela maioria da comunidade flamenca como o maior cantor de todos oS
tempos do género, com o disco “La leyenda del tiempo” (1978), foi um marco discografico que
fugia do tradicionalismo convencional do flamenco, dando uma nova roupagem nunca vista
antes e abrindo margem para fusionar o flamenco com outros géneros e texturas musicais, assim

estabelecendo um movimento de vanguarda.

31 O termo flamencologia ganhou vida com a publicacdo do livro de Anselmo Gonzales, Flamencologia, € a
realizagdo Prémio Nacional de Cdrdoba (hoje em dia uma das maiores premiacgdes para artistas de flamenco).

32 Local que apresenta um quadro flamenco com danca e mdsica ao vivo

33 Espaco cultural, de gestdo pUblica, que realiza atividades com o flamenco.
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Nos anos 1980 vale citar a propagacdo audiovisual da danca flamenca pelo mundo
através dos filmes de Carlos Saura, sobretudo com as obras Bodas de sangre e Carmen
(indicado ao oscar). Ambos filmes contam com a prestigiosa bailaora Cristia Hoyos e com o
iconico dancarino Antonio Gades, que veio a se tornar uma referéncia mundial da danca
masculina dessa arte para 0 mundo. Ainda nos anos 1980 ha uma variedade de grandes nomes
do flamenco contemporaneo que aportaram novas ideias para danca e para musica, dentre estes
vale a pena destacar Antonio Canales, bailaor sevillano que apresentou uma nova estética
musical no seu baile ao interpretar as falsetas (variagdo melddica sobre um estilo flamenco
executada por um guitarrista) e de um modo geral fazer dindmicas mais elaboradas entre musica
e baile. Inclusive muitos praticantes da danca o consideram o percussor do baile flamenco
contemporaneo, nao apenas pelo sentido musical, mas também por diversas questdes de direcdo
desde cenografia, figurino, tematica, entre outras. Outro artista imprescindivel a se citar ainda
nos meandros dos anos 1980 é o guitarrista Manolo Sanluncar, que produziu em 1988,
possivelmente a obra de guitarra mais apreciada do meio violonistico e uma das maiores obras

da musica flamenca, o disco “Tauromogia”.

Ja nos anos 1990, é de fundamental importancia mencionar o cantaor Granaino Enrique
Morente, artista que “aflamencou” temas de Leonard Cohen e concretizou obras misturando o
flamenco com o rock. Um dos seus maiores destaques foi o disco “Omega” (1996), parceria
entre o cantaor e o grupo de rock granaino Lagartija Nick, que rompeu o classicismo estético e
tradicional do flamenco trazendo-o para uma outra ramificacdo que ainda estd semeando a

universalizacdo dessa arte.

Com a arte mais estabelecida pelo mundo, o diretor Carlos Saura lanca a sua obra
literalmente com o titulo de Flamenco (1995), convidando artistas consagrados do género como
alguns ja citados aqui anteriormente, vale acrescentar a inclusdo do bailaor Farruco e seu
sobrinho Farruquito (no filme ainda uma crianga) (Figura 1), esse aspecto do filme ja mostra
um pouco da dinastia das familias flamencas, no caso nesta cena e numero particular a familia

dos farrucos, que séo atualmente (2022) os artistas de baile mais prestigiados do mundo.

Resumidamente, todos esses pontos geraram maior apreciacdo e pratica do flamenco
pelo mundo, dando ao mundo a oportunidade de se aproximar mais de uma cultura local e em

muitos casos até torna-la parte de sua expresséo identitaria.
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Figura 1 — Flamenco (1995) — Carlos Saura - Farruquito.

FLAMENCO DO SECULO XXI

O flamenco tomou uma propor¢do muito maior nos anos 2000 em diante. Pode-se ter
uma noc¢do abrangente de como a arte flamenca esta inserida no mundo e como atrai

massivamente o turismo na Espanha:

Por exemplo, em 2004, o Ministério do Turismo, Comércio e Esportes da Andaluzia
desenvolveu uma pesquisa para estudar o impacto socioecondmico do flamenco na
regido, intitulado "A demanda por turismo de Flamenco". 2.250 questionarios foram
aplicados com um nivel de confianca de 95% e um erro amostral de 3%. Selecionamos
os dados mais relevantes que contextualizam o interesse e difuséo global do flamenco:
- Em 2004 a Andaluzia recebeu um total de 626 mil turistas que declararam o flamenco
como a principal razdo para a sua viagem. Deste total, aproximadamente 351.186
foram correspondentes a provincia de Sevilla. - 60,3% dos turistas de flamenco sdo
estrangeiros, destacando-se os da Franga, Japdo, Alemanha e Itdlia. - Um dos
destaques em segmentos turisticos do flamenco é o de academias de flamenco. Este
grupo exerce o papel de importante atracdo econdmica e cultural, porque representa
uma poderosa alavanca para disseminacéo do flamenco no exterior. Entre os turistas
de academias de flamenco, destaca-se maior presenca de estrangeiros (75,1% dos
estrangeiros e 24,9% de espanhois). Outros dados confirmam que estrangeiros do
mundo todo se dedicam ao flamenco, tanto na Espanha como em seus proprios paises.
Por exemplo, na Franga, desde 1989 realizasse o Festival Flamenco em Nimes;
cidades como Berlim, Dusseldorf, Dresde e Hamburgo promoveram festivais de
flamenco em 2006; neste mesmo ano ocorreu a Flamenco Bienal da Holanda. Nos
Estados Unidos acontece o Flamenco Festival USA desde 2001. Este festival passou
por cidades como Doha, Sdo Paulo, Moscou e Bruxelas. Mais recentemente, em 2014,
ocorreu a primeira edi¢do do ‘Festival Internacional de Cante de las Minas’ para
artistas flamencos japoneses, organizado pela Associagdo Nipdnica de Flamenco
(ANIF), criada em 1990 e que atualmente se consolida como a principal instituicdo
japonesa dedicado ao estudo, ensino e difuséo da arte flamenca (GIMENEZ, 2015, p.
8).
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Ademais do flamenco como arte pratica, também ha uma propor¢do enorme no mundo
das vendas, sobretudo da moda. De acordo com o International Flamenco Fashion Show, em
2016, a moda flamenca gerou mais de cento e vinte milhdes de euros por ano apenas nas
exportacdes (CHOZA, 2006).

Esse crescimento da arte pelo mundo, consequentemente, fez com que o flamenco se
diluisse mais, gerando inclusive mais embates sobre sua esséncia e purismo. Nesta mudanca
paradigmatica do flamenco a “liquificagdo™* (movimento das sociedades com mais acesso a
informacéo e que consequentemente adotam identidades mais fluidas e fragmentadas) também
acabou exigindo rupturas nos modelos interpretativos mais tradicionais da danca, ndo apenas
no que se diz a técnica ou expressdo corporal do bailaor(a) mas também diferentes abordagens
de temas de espetaculos, estética e outras historias a serem contadas. Neste contexto um artista
que é considerado um divisor de aguas € o sevilhano Israel Galvan:

Ja em meados dos anos noventa do século XX, o flamenco entra em uma nova etapa
de desenvolvimento, na qual sdo incorporados elementos da arte e da danga
contemporanea tanto em termos de movimento, quanto em conceito de espetaculo.
Através de artistas como Belén Maya, Juan Carlos Lérida, Andrés Marin e Israel
Galvan, o flamenco inicia uma aproximacao a poética da arte contemporanea. No caso
de Galvan, o rompimento das barreiras e paradigmas dessa expressao artistica foi tal,

que hoje ele é festejado como um dos maiores criadores da danga internacional
(CANARIM, 2017, p. 20).

Uma das obras de Galvan que melhor representa a ruptura de canones do universo da
danga flamenca € o espetaculo “La metamorfoses”, baseado no livro de Franz Kafka, que foi
apresentado na Bienal de Arte Flamenco de Sevilla no ano de 2000. Este espetaculo teve uma
repercussdo muito significativa pela critica:

Entre as criticas na imprensa especializada, podia-se ler: “E um dos criadores mais
lucidos do momento. Constrdi a tradigdo, mas nunca olha para tras.” (RAMOS, 2000);
“A transformagdo ¢ uma maravilha coreografica e uma beleza estética, na qual o
flamenco tem protagonismo por si sé, desde a imobilidade até a muta¢do”
(CARRASCO, 2000) e, sobre a obra: “Depois da Metamorfose tudo tera uma
perspectiva diferente. Isto foi compreendido perfeitamente, iniciando um caminho

sem volta para a ampliagdo dos horizontes” (GROSSO, 2000) (CANARIM, 2017, p.
52).

O movimento da critica de reconhecer gque culturas e narrativas diversas (fora da cultura
espanhola) possam ser apropriadas para a danga flamenca, indica que apesar do flamenco ser
muito bem estabelecido na sua linguagem e parametros, necessita contar as historias do presente

para sobreviver e se reinventar, conforme trabalha a hipétese de Gerhard Steingress:

34 Termo oriundo do conceito da modernidade liquida de Bauman (1998).
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O professor Gerhard Steingress (2007) expos que a sobrevivéncia do flamenco viria
de sua capacidade, ou ndo, de manter certas qualidades como arte desenvolvida ao
longo de sua historia e saber adapta-las as necessidades culturais do futuro. “Ou seja,

o0 flamenco s6 sobrevivera como arte em processo continuo” (ESPINOSA, 2015, p.
22)%,

Sendo assim, seguindo a narrativa de que cada vez mais o flamenco assume novas
formas e vai se adaptando ao presente, em 2018 com a obra ElI mal querer da cantora
barcelonesa Rosalia chegamos a um ponto onde a “renovagdo” gerou talvez a maior discussao
sobre o paradigma do purismo e a inovacao dessa arte. Ja houveram diversos embates com
relacdo a discussdo de propostas de artistas vanguardas, como exemplos ja citados tais como
Camaron de La Isla, Paco de Lucia, Enriqgue Morente, entre outros. Porém a barcelonesa foi de
fato a primeira a desencadear uma real projecéo internacional na cena pop mundial onde inclui-

se o flamenco em seu repertorio:
No ano passado, Rosalia emergiu como uma das novas vozes mais atraentes da masica
latina, provando em seu hipnotico 4lbum do final de 2018, El Mal Querer, que uma
cantora de flamenco surpreendentemente original poderia cativar o mundo muito além
da Espanha. Apresentando sua mistura de virtuosismo vocal e floreios tradicionais de
flamenco com R&B e batidas de trap, o LP alcangou o 10° lugar na parada de &lbuns
latinos da Billboard em novembro passado, ganhando Rosalia cinco indicagdes ao

Grammy Latino (perdendo apenas para J Balvin) e duas vitérias para o single
principal. “Malamente”®.

Os motivos para gerar tal discussdo sdo 0s mais variados. Primeiramente pela artista ndo
possuir caracteristicas comuns em cantaoras de flamenco que vao desde a maneira de
pronunciar as palavras nas letras até coisas mais peculiares como a textura e projecao de voz,
ademais de ndo possuir vivéncia flamenca ou qualquer sentido mais relacionado a uma tradicédo
oral familiar. A auséncia do elemento ancestral da cantora, a inclusdo de elementos da cultura
cigana e andaluza em seus videoclipes, a interpretacdo de palos flamencos ou a inclusdo de
elementos da musica flamenca na sua propria musica fizeram com que muitos ciganos a

acusassem de apropriacéo cultural como uma ofensa cultural®”.

3 Nossa tradugdo de “El profesor Gerhard Steingress (2007) expuso que la supervivencia del flamenco devendria
de su capacidad, o no, de mantener ciertas cualidades como arte desarrolladas a lo largo de su historia y de saber
adaptarlas a las necesidades culturales del futuro. “Es decir, el flamenco solo sobrevivira como arte en proceso
continuo” (ESPINOSA, 2015, p. 22).

36 Nossa traducio de “In the past year, Rosalia has emerged as one of the most compelling new voices in Latin
music, proving on her hypnotic late-2018 album, EI Mal Querer, that a strikingly original flamenco singer could
captivate the world far beyond Spain. Showcasing her blend of vocal virtuosity and traditional flamenco flourishes
with R&B and trap beats, the LP reached No. 10 on Billboard's Top Latin Albums chart last November, earning
Rosalia five Latin Grammy nominations (second only to J Balvin) and two wins for lead single ‘Malamente’”.
Fonte: Prometheus Global Media LLC, 2019.

37 Cf.: Lo que piensan los gitanos de Rosalia: ofensa, burla o renovacién, 2018. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pnamovzgqlUE. Acesso em 10 abr. 2023.
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Além do mal acolhimento da artista por algumas comunidades ciganas também
houveram artistas consagrados do flamenco que, apesar de reconhecer qualidades em Rosalia,
colocam pontualmente que ndo se pode nomear 0 género de sua musica como flamenco e sim
como inspirada ou influenciada pelo flamenco, tal qual apontaram em entrevistas José Merce?®,
Farruquito® e Farru®®. De todo modo, independente da avaliacdo do grau de envolvimento da
cantora com o flamenco, o publico entende que o género tem relacdo com a génese da sua
musica. E este € o ponto fundamental deste estudo, que é avaliar se a prépria cantora ndo possa
estar fazendo um movimento com o género ainda ndao bem compreendido. Fato é que ja
houveram outros rompimentos no flamenco que desencadearam novos palos (nome atribuido
aos estilos) como os ja citado anteriormente cantes de ida y vuelta; subgéneros tais como 0s
cuples por buleria, que seriam o subgénero do palo buleria, caracterizado por importar temas
e incorpora-los no compasso da buleria; novas linguagens que vao desde a reelaboracédo
harménica no violdo de acompanhamento, até de inclusdo de novos instrumentos que se
tornaram essenciais na roupagem flamenca, entre outras diversas possibilidades. Alguns
canones tiverem maior aceitacdo que outros. Independente disso, esse estudo ndo ira analisar se
a musica de Rosalia pode ou ndo ser classificada como flamenco e sim ira apontar a artista
como interface do flamenco para um novo publico. A hipbtese é que a expressao identitaria da
artista, onde ha diversas influéncias somadas ao flamenco, faz um contato mais efetivo entre o

flamenco e a contemporaneidade caracterizada por culturas e identidades fragmentadas.
ROSALIA E O FLAMENCO

Rosalia Vila nasceu em 25 de setembro de 1992 em Sant Steve de Sesrovires, municipio
industrial de Bajo Llobregat, localizado na provincia de Barcelona. Vem de uma familia de
classe média, sem tradicdo musical flamenca nem de outros géneros. Seu primeiro interesse
pela musica foi pela copla espanhola, que segundo Daniel Gomes Sanchéz (2021), veio através
de sua avé que também se chamava Rosalia (dai veio o nome da artista, para prestar uma

homenagem a avd).

Desde entdo houveram possivelmente as mais variadas influéncias da artista, mas

focando-se no seu contato com o flamenco, devemos inicialmente fazer um paralelo sobre o

38 Entrevista disponivel em: https://www.elmundo.es/papel/lideres/2019/03/25/5¢8f681221efa07b738b45a9.html.
Acesso em 12 dez. 2023.

3 Entrevista disponivel em: https://cordobaflamenca.com/entrevistas/82-flamencos/farruquito-Rosalia-no-hace-
flamenco-ni-lo-hara/. Acesso em 12 dez. 2023.

40 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HzDdOVPd_60. Acesso em 12 dez. 2023.
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contexto o qual viveu Rosalia. Quatro anos antes do nascimento de Rosalia, em 1989, a empresa
de automdveis Seat instalou uma fabrica no parque industrial do municipio de Sant Esteve. Essa
abertura provocou um aumento da populacéo significativo em Sant Esteve, que triplicou apds
trés décadas. Um grande numero desses novos trabalhadores migrou da Andaluzia para

encontrar um emprego estavel.

O espectro cultural andaluz e por subsequéncia o flamenco ja se estabelecia com maior
atividade em sua regido e tal fato seria posteriormente fundamental para o contato da artista
com essa arte. Tal como comenta em entrevista MTV*! escutava flamenco pelas ruas, com
carros com som alto e um dia, com treze anos, no seu ciclo de amigos pode escutar pela primeira
vez Camaron de La Isla que segundo ela “nunca pensou que alguém pudesse cantar dessa

maneira”.

Nesse cenario, apesar de simples a primeira instancia, o flamenco j& era objeto de
interacdo social entre os jovens, sendo algo urbano e cotidiano, distante das tradi¢Oes orais
familiares. E aqui ja devemos estabelecer uma primeira premissa sobre a funcionalidade do
flamenco, como afirma o poeta Caballero Bonald (em Grimaldos, 2010), “o flamenco nao pode
ser compreendido sem seu ambiente”. Posteriormente no clipe Malamente (Figura 2), da obra
“El mal querer”, Rosalia colocaria sua lembranca urbana do flamenco, associando o flamenco

com a riqueza cultural periférica:

Portanto, eles mudam seus significados como o substrato espacial que a sustenta
muda. As periferias urbanas espanholas, como um desses substratos primordiais,
sofreram profundas transformacdes fisicas e sociais desde meados do século XX,
guando comegaram a tomar forma. Por isso, o flamenco deixou de ser um termémetro
do estigma e da marginalizacéo, passando de mecanismo de reconhecimento social e
autoestima, para se tornar uma plataforma onde os egos sdo amplificados e o elogio a
periferia & construido. Os habitantes milenares destes bairros, bairros e quintas
operérias, ja nativos apds uma primeira geracdo de emigrantes, ressignificaram os
atributos do seu lugar de origem através desta musica. Ela, como tantas outras
expressdes culturais, serviu para construir um sentimento de pertencimento coletivo
em torno de um lugar em relacdo ao qual, ap6s 0 amadurecimento dos anos, ela tem
raizes emocionais (MARTIN, 2019, p. 15)*2

4L Cf. Inspired with Rosalia (MTV Push). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YMA8XxZn8XmA.
Acesso em 10 dez. 2023.

42 Nossa traducio de: “Por ello, cambian sus significados a medida que cambia el sustrato espacial que lo sustenta.
Las periferias urbanas espafiolas, como uno de esos sustratos primordiales, han experimentado profundas
transformaciones fisicas y sociales desde mediados del siglo xx, cuando empezaron a tomar forma. Por ello mismo,
el flamenco ha transitado desde un rol como termémetro del estigma y la marginacién, pasando por ser un
mecanismo para el reconocimiento social y la autoestima, hasta convertirse en una plataforma donde amplificar
los egos y construir un elogio de la periferia. Los habitantes millennials de estos barrios, barriadas y poligonos
obreros, ya si nativos tras una primera generacion de emigrantes, han resignificado los atributos de su lugar de
origen por medio de esta musica. Ella, como otras tantas expresiones culturales, ha servido para construir un
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Figura 2 — Rosalia em Malamente (cap. 1: augdrio), 2018.

Outro fato sobre o contato de Rosalia com o flamenco é o seu aprendizado. A artista se
matriculou na Taller Escola Raval, a escola do Taller de Musics de Barcelona, em janeiro de
2010, na época com dezesseis anos. L& ela comegou a aprender a linguagem musical do violdo
e do piano. Passou dois anos e meio nessa escola, depois passou para a Escola Superior D'
Estudis Musicals L'ESEM, também pertencente a instituicdo Taller de Musics, onde estudou
primeiro e segundo ano do ensino superior. Portanto, Rosalia comegou a estudar canto flamenco
em nivel profissional aos dezoito anos. Aprendeu os codigos e a técnica do canto flamenco com
o cantor e professor Jos¢ Miguel Vizcaya Sanchez “Chiqui de la Linea”. O lema do Taller de
Musics € “da sala de aula ao palco”, o que possibilitou que Rosalia cantasse no palco antes de
se formar. Rosalia cantava flamenco no Jazzsi, espaco do Taller de Musics. Na sua formatura
se graduou com a matricula de honra através do seu trabalho de conclusdo de curso, que era um

projeto musical que futuramente se tornaria o disco “El mal querer”.

sentimiento de pertenencia colectivo en torno a un lugar respecto del cual se tiene, tras el madurar de los afios, un
arraigo afectivo”.
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ROSALIA: INTERFACE DO FLAMENCO NA MODERNIDADE LIQUIDA

Rosalia comecou suas experimentacdes com o flamenco no seu primeiro disco “Los
Angeles” (2017) que é uma releitura de palos flamencos tradicionais com uma roupagem muito
peculiar. Nesse disco a artista experimenta novas texturas musicais dentro dos estilos, por
exemplo, desde a colocacao proposital de um violonista que ndo é do flamenco, dando um ar
mais “folk” na tradicional malaguefia flamenca que no disco esta intitulada e letrada como
“Quedamos Solitos”, a diferente acentuagdo e levada de compasso na tradicional alegrias “Si
td Supieras Compaifiero”, entre outros aspectos que ja fizeram com que a artista tomasse uma
projecdo a nivel nacional pela sua expressdo identitaria peculiar. Ja em “El mal querer” (2018),
a artista surpreendeu o mundo de forma avassaladora, rendendo o prémio do melhor album do
ano pelo Grammy latino, ademais de diversas outras premiacGes. Além da peculiaridade da sua
musica, ha a producdo de estidio minimalista, producdes de contedo graficas e audiovisuais,
colocadas de formas diferentes e em diferentes canais de comunicacgdo, trabalhando
minunciosamente nos simbolos e significados, Rosalia acabou por tornar-se um exemplo
assertivo do artista transmidiatico. Transmidia, segundo (CARRERAS, 2013), ¢ a ideia de que
0 conteudo seja propositalmente mais distribuido para que haja uma conversdo mais universal
de publico. E tendo em vista que vivemos em uma contemporaneidade onde a informacéo é
propagada de forma acelerada, dado o consumo da internet jA como parte da rotina de sociedade,
destacar-se na cena musical mundial retne diversos elementos:

A era pds-MTV trouxe consigo um manancial de simbolos e de interacfes que fazem
com que o campo artistico e musical se demarque pela constante negociacéo,
aceitacao, negacdo e representacdo (LIEB, 2018). Griswold (2013) aborda a existéncia
de uma espécie de diamante cultural composto por varios vértices e arestas que, na
realidade, pode ser visto como exemplificativo das relagdes que compdem a industria
cultural e musical: desde os objetos culturais — nos quais estdo compreendidos 0s
valores, as crencas e as praticas efetivas — aos criadores de contetido cultural, ou seja,
a todos os individuos-chave responsaveis pela criagdo e pela producdo musical,
juntamente com a audiéncia e 0 mundo social, um elemento essencial que nada mais

¢ do que o proprio contexto em que as producdes nascem, se disseminam e sdo
consumidas (GUERRA; ALVAREZ, 2021, p. 61).

Na contemporaneidade, a cena musical, no que se diz respeito a espaco fisico e virtual,
faz amplo sentido com a colocagdo de Will Straw (1997) em que “a cena musical € um espago
cultural em que vérias praticas musicais coexistem interagindo entre si com uma variedade de
processos de diferenciagdo”. Nesse sentido ¢ dificil estabelecer uma identidade musical geral
para qualquer tipo de género musical, inclusive na musica pop. Cada vez mais as identidades
culturais estdo atreladas a ancoragens de “experiéncias em formagdes culturais coletivas”,

conforme pontua Janotti (2012). Sendo assim, a hipotese desse estudo é que Rosalia, como
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artista, reine memorias coletivas na sua expressao identitaria e consegue representar o flamenco
(este que conforme j& pontuamos depende do ambiente e do presente para se reinventar) a partir

de sua respectiva vivéncia e familiaridade com essa arte.

EL MAL QUERER E AS PARTILHAS SENSIVEIS DA SOCIEDADE
CONTEMPORANEA

A vivéncia pessoal de Rosalia com o flamenco ndo pode ser negada, tendo em vista que
seria delicado afirmar que o flamenco apenas pode ser vivenciado através de uma tradicdo oral
familiar especifica e que ndo possa englobar outros contextos. No caso da artista, o flamenco
esta mesclado com suas mais variadas influéncias que vao desde o canto litargico barroco até
o Trap dance, tudo isso bem representado na sua obra “El mal querer”. J& sobre o contexto da
obra, que seria a narrativa de um romance antigo, Flamenca, que trata do amor cortés, ou seja,

do amor submisso:

O romance Flamenca é considerado uma obra de amor cortés por
apresentar alguns aspectos caracteristicos desse género. Domingues
(2000) afirma que no Amor Cortés: O amante deve se tornar submisso
aamada e exprimir o desejo de ser aceito como seu vassalo, oferecendo-
Ihe incansavelmente seus servigos. A relagdo de vassalagem que
permeia o sistema socioeconémico medieval, o feudalismo, transfere-
se para o0 ambito dos relacionamentos amorosos. Cabe, entdo, a mulher
conceder ou ndo ao seu servidor a recompensa que ele espera, ou seja,
a promessa de améa-lo: primeiro estagio do codigo de conduta amorosa
vigente durante a ldade Média [...] (CARVALHO; SALES, 2020, p.
134).

A histéria basicamente versa sobre as angustias de uma mulher que foi cedida a um
conde como esposa. O conde a trata de forma abusiva e a aprisiona em uma rotina onde o Unico
momento livre para ela sdo as cerimonias religiosas e banhar-se em uma fonte de aguas termais
que, naquele contexto, servia como uma cura dos males. Em brechas entre as missas religiosas,
Flamenca conhece um cavaleiro que troca discretos e pequenos dialogos com ela e por fim pede
para encontra-la nas aguas termais. Esse seria o fim da histéria com um possivel encontro entre
os “amantes”. Todavia, Rosalia coloca uma versdo do fim nessa historia com a ultima faixa do
album afirmando que nenhum homem precisaria salvar Flamenca (em todo album Rosalia se
coloca no lugar da personagem):

A tltima musica do album, “A NINGUN HOMBRE — Cap. 11: Poder”, permite que
a personagem termine a historia empoderada. Diferentemente do original, que nao

sabemos como Flamenca termina, em El Mal Querer, a personagem termina com
palavras como “a nenhum homem permito que dite minha sentenca” (ROSALIA,
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2018), que pode ser considerada a traducdo da passagem do romance que diz: E que
seja condenado quem n&o acredite nela [dizendo] que ela ndo desejaria algum dia Que
alguém a obrigue a fazer algo, contra a sua vontade, pelo prazer dele Mesmo que ela
seja incapaz de mudar de ideia. E diga sim por pura loucura [...] (CARVALHO;
SALES, 2020, p. 146).

Neste caso, a artista coloca o feminismo dentro de uma histodria escrita h4 mais de oito
séculos. Esses entre outros pontos que a artista evoca, nao apenas no contexto da sua obra mas
também com a sua personalidade artistica de maltiplas facetas (sendo ela compositora, letrista,
produtora fonografica, coreografa, entre outras coisas) fazem com que o publico se identifique
cada vez mais com esse semblante e deixe a quest&o inicial sobre o paradoxo da autenticidade
do flamenco mais diluida, porque acaba ndo sendo de suma importancia classificar o género de

uma artista que consegue trabalhar com elementos coletivos de sociedade.
CONCLUSAO

O Flamenco, assim como todo folclore tradicional traz consigo o paradoxo da
autenticidade, o purismo contra a renovacao. Essa dubiedade, conforme pontua Ochoa (2002),
“a0 mesmo tempo sensibiliza e justifica novas formas de exclusdo”. No entanto tratando-se de
artistas como Rosalia, onde a expressdo identitaria engloba formacgdes coletivas, a discuti¢do
da autenticidade perde um pouco a razao, sendo mais relevante constar que o flamenco também
se comunica universalmente tal qual artes mais difundidas (até o presente momento) como o
blues e o jazz. Por fim, a arte também necessita se adequar ao presente para que ndo haja o
esquecimento do tradicionalismo, sdo opostos que ndo se excluem, mas dependem de um

dialogo para coexistir.
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ENSAIO SOBRE MUSICOLOGIA E MINAS GERAIS: PELA
NECESSIDADE DE NOVOS OLHARES E ABERTURAS NA PRIMEIRA
METADE DO SECULO XXI

Felipe Novaes*?

RESUMO:

Este ensaio tem por objetivo apresentar questionamentos e incentivar a reflexdo coletiva acerca da pesquisa em
musica que toma como objeto Minas Gerais setecentista e sua decorrente pratica historiografica-musicolégica.
Assumo um itinerario exploratério, convidando a comunidade a busca por outros caminhos para 0 campo em
direcdo a renovacao e abertura em novas perspectivas - ainda a ser explorada. Para tanto, a abordagem e o processo
argumentativo sdo, por base, tecidos em linhas de linguagem humoristica, lirica e acida de modo a estimular,
igualmente, uma abertura nos modos de comunicacdo. Defendo, ao longo e ao final do ensaio, a existéncia de
possiveis limitagdes e proponho a abertura para novas tematicas, como a sexualidade e género, utopia de campo,
resultando numa provével elaboracdo de um sistema de saberes essencialmente poroso, constituido em

pluriverbalidade.

Palavras-chave: Musicologia sobre Minas setecentista; Pluriverbalidade; Releitura e Critica.

Este ensaio se estrutura, como qualquer ensaio, na liberdade reflexiva e na abertura que
0 género textual possibilita. Por este aspecto foi intencionalmente escolhido como estratégia
para organizar e apresentar argumentos que atravessam o meu entendimento sobre a préatica de
pesquisa e escrita em musicologia sobre Minas Gerais setecentista. Como ficara evidente ao
longo do texto, adoto aqui um itinerario lirico de escrita, um estilo de argumentacdo humoristica
e 4cida assentadas em minha experiéncia como autor e musicdlogo, sem me ausentar da devida
e exigida fundamentacdo que nosso meio exige. No entanto, ndo espere aqui encontrar respostas
ou direcionamentos conclusivos. Habitam nestas paginas nada além de um conjunto de

inquietudes lancadas com sabor da necessidade de movimento.

Desse modo, este artigo tem como objetivo refletir a pratica musicolégica sobre Minas
setecentista, apresentando reflexdes dirigidas a sua possivel abertura. Isto é, dada a constatagédo
de uma necessidade de reinvencdo do campo frente as exigéncias do contemporaneo e da
oxigenacdo de suas linhas de atuacdo. Para isso organizei em trés pequenas subsecdes minhas
inquietudes. Na primeira, tento responder a pergunta “qual a razdo de ainda refletir Minas

Gerais no século XVIII sob a lente da musicologia?”, apresentando minha compreensdo dos

43 Doutor, Universidade Federal de Minas Gerais, f.novaes@gmail.com.
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limitantes desta pratica e os motivos que a tornam, recorrentemente, assunto vinculado a certo

tradicionalismo musicoldgico.

Na segunda se¢do, o desafio é refletir se “seria possivel abrir a musicologia sobre Minas
setecentista”, partindo do pressuposto da existéncia de limitantes tdo sélidos quanto paredes de
gesso. Ao meu ver esta tarefa demanda a expansdo das linhas de pesquisa para campos ainda
ndo contemplados, como o da sexualidade e género dos agentes praticantes e viventes da masica
no século XVIIl em Minas Gerais. Ou seja, abandonar os muros do catolicismo ritualistico que
demarcou a pesquisa musicolégica sobre Minas Gerais durante alguns anos, assim como da
rigidez protocolar e neur6tica (que também compartilho) da burocracia do Senado da Camara

ou de outras esferas da administracao lusa na América.

Por fim, na terceira secdo, lanco médo ao dever da utopia e convido ao exercicio da
reflexdo sobre o futuro do campo. Especificamente, como podemos, nés musicologos, ampliar
nossas linhas de atuacdo de modo a alcancarmos um tipo de pratica musicoldgica
essencialmente porosa. Neste sentido, defendo a necessidade de uma guinada ao
reconhecimento de um novo paradigma: o da liberdade e invencdo como motores da pratica de

coser historias das musicas.

Como qualquer ensaio com pretensfes de agitacdo panfletaria, reconheco que este
percurso deve ser realizado a partir da capacidade humana de refletir a partir de seu tempo, com
olhares para o futuro, de modo a reescrever possiveis imaginarios sobre Minas Gerais. Processo
gue toma espaco e desenvoltura num sistema aberto a novas propostas de saber e essencialmente
em dialogo com nosso tempo presente e suas demandas. Aspecto que acredito ser capaz de
conceder ao campo a capacidade da pluriverbalidade: conceito que apresento como estratégia
de direcionamento a abertura para diversas maneiras de entendimento, inquietude e seus modos

de apresentacao.

QUAL A RAZAO DE AINDA REFLETIR MINAS GERAIS NO SECULO XVI1II SOB A
LENTE DA MUSICOLOGIA?

Apesar de um tema aparentemente desgastado na atualidade, as possiveis musicas e seus
sentidos culturalmente articuladores de uma “Minas narrada” ainda merecem uma atengéo
proxima. Isto devido a uma constatagcdo que faco com sabores subjetivos: sabemos tdo pouco

e, ainda assim, inovamos quase nada neste campo.

84



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Este fato se d4, ao meu ver, por uma jogada ndo tdo simples de resolucdo - que em Minas
comumente chamamos de “sinuca de bico”. Evidentemente, as pesquisas sobre o passado
musical de Minas Gerais tornaram-se tributarias da pesquisa histérica como campo
naturalmente em dialogo de métodos, conceitos, agendas e praticas de pesquisa. Este aspecto,
até entdo, apresenta nenhuma aspereza ou aporia de base. No entanto, a Histdria, como
disciplina e pratica académica de saber, caminha em passos mais avancados que a musicologia
brasileira que a toma como referencial. Como se, em um samba muito cadenciado, a

musicologia ainda se movesse num beep-bop norte-americano (COOK; EVERIST, 2001).

Além deste aspecto, acredito que nds, musicélogos enamorados por Minas Gerais, ainda
assentamos nossas reflexdes na exclusividade das fontes materiais. Em minha tese recém
defendida (NOVAES, 2023) assinalo esse processo como uma relagdo comandada por um certo
Eros mitolégico e, claro, decepcionante quando associamos 0s conceitos de fonte, observador
e percepcdo. Ora, estamos falando de um narciso que merece ser superado pela constatacao da
inexisténcia de objetividade das fontes, pelo distanciamento do carcere de desejos de
investigacdo fundamentados na materialidade dos recursos de compreensdo. Olhe bem (e
perdoname pela ironia), esta perspectiva ja havia sido enunciada por um fantéstico dancarino
de beep-bop, Rob Wegman (2012), ha mais de uma década e, ainda assim, bailamos feito “trem

sem rumo” atras da fresca informacdo de duzentos ou mais anos.

Correndo em paralelo com este tal Eros musicologico acredito, ainda, que a musicologia
sobre Minas Gerais necessita de certo distanciamento de um outro personagem, também
mitoldgico, e que impossibilita o devido criticismo &cido e aberto de qualquer investigacdo do
saber. Falo de um poder velado, mas com impactos nitidos, que a musicologia sobre Minas
Gerais ao século XVIII demonstrou por muito tempo: o poder de exaltar, assim como Midas,
objetos da mais fina ordinariedade. Ou seja, perdurando em analogia: o reluzente aurifero do
setecentos articulador de uma musicologia assentada na mineracéo cartorial e na transformacéo
de qualquer relato em mais fina pedraria comercializada nas mesas de congresso ou nas bancas

de defesa.

Veja bem, nem tudo que reluz é ouro e, quando o assunto é Minas Gerais, esse metal é
identitario. Mas qual a razdo de ainda pesquisarmos sobre esse terreno saturado e atravessado
de préaticas empoeiradas, tidas como ultrapassadas, ou nada atrativas em seu “vira e mexe” de
acervos? Pois bem, em meu entendimento, é exatamente esta a razdo pela qual devemos

pesquisar Minas Gerais setecentista. Nao como legistas que exumam corpus documentais e
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realizam suas biopsias de detec¢cdo de causas e efeitos. Muito menos como arquedlogos que,
tropecando em vestigios arquivisticos, reconstituem arte-fatos a partir de técnicas modernas de
colagem. Acredito sermos escafandristas submersos em sociedades passadas e cujo oxigénio de
seus dias nos € negado. Por isso nos alimentamos por longas mangueiras de superficie-temporal
diferente daquela a que lancamos quando decidimos investigar algo. Diacronicamente. Dois
meios diferentes, atravessados pelo ato de pesquisa musicoldgica, em objetos traduzidos pela
distorcdo da lente que compde 0 nosso traje de pesquisador. Aquela pequena janela a que

chamamos interpretacao.

Escafandristas do tempo, submersos em papéis avulsos, ao feitio da cancéo sobre o Rio
de Janeiro e suas cartas. Nesse caminhar, a passos submersos, talvez aquele samba mencionado
caia de cadéncia e seja possivel nos livrarmos do beep-bop norte-americano — ou pelo menos
mastiga-lo, de maneira (anti)neomodernista, com farinha brasileira. Mas, para isso, é necessario
investidas ao sabor das grandes agendas académicas em um tipo de ensaio a outra musicologia
sobre Minas Gerais setecentista. Processo que, de certo modo, vejo em suas primeiras divisdes

celulares num tipo de estagio embrionario com pretensées de autonomia de ser futuro.

Me refiro especificamente ao que gostaria de nomear de Grupo de Belo Horizonte**.
Musicologos reunidos ironicamente sob a batuta de uma portuguesa, a Professora Doutora Edite
Rocha, e que reinvestem novas energias na reelaboracdo da memaria sobre a muasica em Minas
Gerais. Neste grupo encontramos as iniciativas de Rodrigo Pardini (2020) sobre a musica em
Séo Jodo del-Rei, de Rachel Ulhoa (2022) sobre o Serro e Diamantina coloniais e deste proprio
autor sobre os imaginarios e invences de uma Minas setecentistas, tendo como local de sua

expressao narcisica uma Vila Rica sonhada por Curt Lange e tantos outros.

Este grupo, por certo, apresenta suas individualidades e este fato o torna plural como
plural é a necessidade de abertura da musicologia sobre Minas setecentista. Por este aspecto, 0
titulo desse ensaio é um chamado, ao contrario de qualquer afirmativa encerrada. Devemos
reinventa-la dada a necessidade de novos olhares, abordagens e aberturas. A agenda para esse
novo rumo deve, igualmente, ser construida na pluralidade de vozes, mas nestas paginas me

arrisco a langar somente algumas ideias e itinerario como sugestoes.

44 Sem alcancar um nome que pudesse contemplar de maneira efetiva a pluralidade do grupo, acredito que reunir
sob a cidade na qual primeiro nos encontramos e tecemos caminhos compassados seja uma boa estratégia. Apesar
de cada qual, em sua trajetdria, apresentar pontos de inicio noutros espacos fisicos e de inquietude.
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Em suma, qual a razdo de ainda refletir Minas Gerais no século XVIII sob a lente da
musicologia? Porque ainda é necessario compreendé-la. Tanto em seus indicios do setecentos

quanto em suas letras grafadas ao novecentos.
SERIA POSSIVEL ABRIR A MUSICOLOGIA SOBRE MINAS SETECENTISTA?

Respondendo de maneira simples, acredito que sim. Mas, para que essa abertura seja
possivel primeiro devemos entender o que a limita e como podemos romper as finas paredes de
gesso que acredito ser a academia. Vale lembrar a natureza desse produto académico: um
ensaio. Como todo tipo de producdo textual ensaistica, aqui argumento tendo base a observacao
em primeira pessoa (mesmo que em outras modalidades de comunicagdo do saber sempre

escrevemos a partir de um ponto de referencial epistémico-subjetivo).

O primeiro passo, entdo: o que limita a abertura da musicologia sobre Minas Gerais?
Ao meu ver, as praticas de pesquisa sobre Minas Gerais ao século XV11I tendem a se concentrar
na disponibilidade de recursos materiais de investigacdo. Sendo a pesquisa historica o néctar
consumido pelos music6logos, a disponibilidade de fontes assume sua primazia. No entanto,
estas fontes tendem a se concentrar em documentacdo musicografica ou aquela correlata as
praticas musicais. Isto €, livros de receitas e despesas de &mbitos da administracao lusa, termos
e atas de vereacdo municipal, livros de irmandades, registros da atividade militar, censos e
demais fontes que possibilitam entrever (por entre nossas pequenas janelas de escafandro) as
possiveis relacdes, vivéncias, situagdes, momentos, conceitos e demais aspectos da vida de

musicos e suas praticas ao longo do século XVIII.

Este, ao meu ver, é um dos limitantes a expansdo da musicologia: concertar-se em um
tipo de fonte material. Ampliar as fontes ndo é tema novo, ou diversifica-las de modo a
contemplar maltiplas perspectivas ou pontos de referencial e de entendimento®. No entanto,
outras fontes podem ser consultadas. Mas, para isso, acredito que devemos também abandonar
a fixacdo pelo setecentos-Gnico. Isto €, aqueles registros que se constituiram na génese
mitoldgica e fundacional de Minas Gerais e se mantiveram sobreviventes ao passar do

calendario até nossos dias.

Em Histoéria e turismo cultural, o Professor Doutor José Newton Coelho Meneses

(2004), um eximio historiador mineiro de Minas Gerais, relata a observacdo, em Diamantina

4 Por exemplo, a utilizagdo de inventario post mortem como fonte para pesquisa em musica, como ja realizado
pelo Prof. Dr. Paulo Castagna ha mais de uma década (CASTAGNA, 2004).
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numa expedicao de turistas franceses curiosos, da presenca do catolicismo luso-barroco numa
beata em suas ora¢des numa igreja cuja materialidade de seu espaco € setecentista. José Newton
Coelho Meneses nos chama a atencdo neste relato a interpretacdo das possiveis reverberacoes
e desdobramentos de temporalidades sobrepostas: uma, indicando o dito colonial em sua
arquitetura indiscutivelmente mineira; outra, uma velha senhora em reza baixa e rito de
devocdo. Isto é, uma pratica religiosa sobrevivente no murmurinho de uma velha senhora numa

igreja qualquer de uma cidade mineira. De acordo com Meneses (2004):

A experiéncia habitual da senhora e a experiéncia pontual/visual dos turistas poderiam
ter tido outra natureza mais informativa, fruto da apreensdo de significados
importantes e de uma interpretacdo da manifestacdo cultural cotidiana que se
integrava a arte barroca presente nas talhas e na pintura. A vivéncia histérica de
pessoas daquela comunidade e a interpretacdo histérica daquela arte (arquitetura,
pintura e escultura) sao fatos a serem integrados (MENESES, 2004, p. 20).

Perdao as beatas classificadas como velhas senhoras/objeto de pesquisa, mas acredito
gue aqui se encontra uma possibilidade de fonte e que expressa possiveis desdobramentos
daquele tempo que atrai os olhares investigativos. Digo ndo como uma aura dos tempos
perdidos, mas como uma janela para os sentidos que persistem em se manifestar e atravessam
temporalidades. Como se as beatas ndo necessitassem de escafandros dada a habilidade de

respirarem em aguas submersas da cultura mineira. Esta é uma sugestao de abertura.

Gostaria de apresentar um exemplo, fruto da inventividade metodoldgica que, no
entanto, apresenta didlogos com processos mais proximos a antropologia e a subdisciplina
musicoldgica da etnomusicologia. Imaginemos, portanto, que a mirada fosse deslocada dos
acervos das instituices aos relatos locais de vivéncias com o repertdrio. Isto é, para as pessoas
que compdem o maravilhoso espetaculo da reinvencdo moével dos simbolos numa dada cultura.
Neste exemplo, poderiamos ndo somente coletar relatos e, etnograficamente, computa-los em
sistematicas analises. Poderiamos, também, pescar relatos de vida e memdria local como

substrato para a compreensdo aliada a documentacao levantada.

No meu entendimento (e apresentarei mais a frente os argumentos proprios), 0 processo
historiografico-musicologico dado de maneira academicamente protocolar é tdo inventivo
quanto a neblina dos dias passados na memoria de uma beata qualquer, numa igreja qualquer.
Isto €, os relatos, essencialmente ndo materiais, podem ocupar um local de destaque na
multiplicidade de fontes recolhidas e processadas no itinerario metodoldgico de uma

musicologia historica.
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H& outra possivel estratégia de abertura que também me move. Nossa historiografia-
musicologica sobre Minas Gerais tem se concentrado em temas raciais, de maneira tdo solida
que possibilitou a constituicdo de um terreno de tradigdes musicoldgicas: mulatos de Curt
Lange (1946, 1951, 1967, 1976, 1979, 2003), pardos de Aldo Luis Leoni (2007), negros em
ascensdo estamental de Mauricio Monteiro (1995, 2018) ou, ainda, qualidades interpessoais
que defendo como linha interpretativa (NOVAES, 2019, 2020, 2021, 2022, 2023).

No entanto, outras esferas merecem atencdo. Pouco, ou quase nada, sabemos sobre 0s
afetos, vivéncias, amores e expressfes da individualidade humana daqueles musicos. Em
recente trabalho publicado no Congresso Internacional “Lacos e afastamentos na musica
transatlantica™, cruzei os dados de minhas pesquisas de identificacdo de musicos atuantes em
Vila Rica com duas fontes documentais: o censo de 1804 (MATHIAS, 1969) e a planta baixa
de Vila Rica datada de 1800 (APM-079). Neste artigo sugiro a possibilidade de interpretarmos
relacBes de ocupacdo do espaco e atuacdo profissional recorrente entre musicos como janelas
de entendimento as afetividades possiveis presentes entre o oficialato. De maneira clara e sem
rodeios, a possibilidade de lermos relagcdes queer, de observarmos vinculos familiares, de
compadrio, de rejeicdo e disputa, de vivéncia compartilhada em outras esferas além da pratica

musical das festividades ou das celebracGes religiosas.

Aqui, nesta sugestdo, me interessa o calor dos dias. Sem medo de incorrer em
anacronismos preocupantes, imagino que certas necessidades humanas também se
manifestavam nos corpos e mentes daqueles que hoje mapeamos. Mas, para isso, devemos
conciliar a tradi¢do de pesquisa sobre o sacro, o litdrgico ou o devocional com 0 mais comum

das necessidades humanas: o afetivo.

Em minha trajetéria, o distanciamento com o litdrgico se iniciou na dissertacdo
(NOVAES, 2019) e em trabalhos gque circundam o processo de reflexdo e escrita a época. Isto
se deu pela constatacdo de que, antes de pesquisar algo, também tenho meus desejos de saber e
neste conjunto nao se encontrava a religido por um motivo simples: eu ndo me identifico, ndo
me alinho e ndo desejo seguir esse caminho. Aspecto que me levou as pesquisas sobre o poder
secular, burocratico, protocolar — muito proximo da minha neurose epistémica. Mas, era
necessario também ampliar a0 mundano e ao cotidiano. Era necessario alcancar aquilo que
concede certa oleosidade agradavel ao sabor dos dias. Explorar aspectos para além da profisséo,
da relagéo protocolar, da devogdo mistica do luso-catolicismo na America.
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Este caminho imagino ser uma boa sugestéo de itinerario de pesquisa aquelas e aqueles
que também desejam tecer perguntas para além da Igreja ou do Senado da Camara. Dispor na
balanca da musicologia uma quantidade maior de elementos capazes de alterar predilecdes e
atrair novos olhares investigativos. Especificamente, olhares curiosos com relac6es de género
e sexualidade em Minas Gerais ao século XVIII sob a lente da musicologia. Atraidos pela
manifestacdo dos afetos, das disputas, das amizades. Isto é, daquilo que, ao meu ver, concede
uma dupla existéncia aos objetos de pesquisa: a volatilidade dos desejos humanos aliada a

pluralidade de modos de vida.

Uma terceira e Ultima sugestdo de itinerario de abertura seria a maneira como 0
conhecimento é comunicado e, inclusive, elaborado. Ndo somente sob o aspecto de uma
insurgéncia epistémica do Sul (que devemos adotar), mas também a partir dos novos recursos
de comunicagao que dispomos e que devemos transpor ao contexto académico, reinventando as
formas de alcance e democratizacdo do conhecimento gerado. Isto permite a oxigenacdo do

campo dada a inevitavel reavaliacdo a ser realizada por novas mentes inquietas*®.

Sob o aspecto da linguagem, como autor acredito que devemos reinventa-la. Deixar que,
entre uma e outra estrutura argumentativa, surja o lirismo que encanta e amansa a rigidez e
aridez da escrita académica. Se ja sabemos os objetivos, a metodologia, os dados e suas
interpretacdes, por qual motivo negar uma escrita que danca em cada palavra? Qual a razdo que
fundamenta uma perspectiva da escrita “objetiva” se, ao iniciar do registro do primeiro verbo,
a escolha ja se faz presente: a subjetividade permeia e decora cada espago de um texto com suas
marcas de autor. E necessario reconhecer autonomias e incentivar liberdades quando o assunto
¢ a comunicacdo; aquilo que se da entre um eu e um outro e todos os plurais possiveis nessa

relacédo.

Portanto, a terceira e Ultima sugestdo poderia se resumir ao encantamento com o saber
produzido. Desde a maneira como as pessoas sdo alcangadas, por meio dos recursos de
comunicacgdo da atualidade, até o0 modo como sédo capturadas pela escrita. Por isso defendo a
possibilidade de uma comunicacdo académica atrativa, interessante, encantadora e,
evidentemente, fluida o suficiente para engajar novos espectadores. Isto ndo implica, contudo,

que a estrutura de apresentacdo de um raciocinio deva se fragmentar a irracionalidade da

4 Como exemplo de iniciativa, consulte o “Suspira: o siléncio cantado pela memoria”, projeto realizado com
recursos do Fundo Estadual de Cultura do Estado de Minas Gerais no ano de 2023. Para saber mais:
https://open.spotify.com/show/0x8kd3Ufg1lWSzauGY J7erE?si=aclcf33eba754ac4.
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linguagem. Argumentar, com estrutura, légica, solidez ou, ao contrério, flacidez bamba dos
conceitos pouco processados, ndo implica que o terreno de exposicéo das ideias se constitua em

espacos aridos, cansativos, morosos ou demasiadamente protocolares.

Podemos, acredito e defendo, escrever a partir da liberdade de quem se encanta com o
saber e que, desejoso em compartilhar, encanta seu espectador. E necessario seduzir com as
palavras, amansar com verbos de lirismo. Isto, contudo, sem perder-se numa poesia va. Somente
enriquecer o vocabulario de modos de apresentacdo de um saber. Algo como uma cangéo sobre
livros e as modalidades de amor tactil: préximo ao corpo, guardando-os fisicamente em sinal

de desejo pelas palavras.

QUAIS 0OS POSSIVEIS PASSOS FUTUROS OU EM QUAL LUGAR PODEMOS
CHEGAR?

Esta talvez seja a pergunta que mais demanda a clarividéncia que este autor nao possui.
O intento desse texto, até 0 momento, é oxigenar um campo e apresentar sugestdes a partir da
liberdade ensaistica e da “panfletaria” comunicativa. Basicamente, até 0 momento, relatei
inquietudes e promovi um tipo de argumentacdo destinada ao abandono de certas botinas velhas
de calcar. Evidente que este chamado pode ser entendido de diversas maneiras, contemplando
desde a sua aceitacdo até a inegavel rejeicdo. Isto ndo implica, contudo, que o exercicio da
imaginacdo e do sonho ndo deva ser implementado em nosso cotidiano musicoldgico. Ou seja,
aceitando ou rejeitando, devemos avancar nas agendas de modo que no campo de debate

académico seus pressupostos e argumentos sejam apresentados.

No entanto, exercitando o dever da utopia, acredito que em solo brasileiro e na
musicologia sobre Minas Gerais possam surgir inquietudes de pesquisa que retroalimentam
suas bases. Abandonando velhos habitos, antigos testamentos novecentistas, lancando a
maneira como pensamos e compreendemos Minas Gerais ao seculo XVIII a outros estados de
construcdo do saber. Mais amplos, renovados, arejados e vinculados a preocupagdes que, com
certeza, ndo foram conjecturadas em nenhuma das sugestdes anteriores. Mas, que se
apresentardo como pertinentes e necessarias em algum momento futuro. Para isso, esse lugar

utopico que defendo merece receber a alcunha de poroso.

Acredito e defendo que o processo historiografico-musicolégico, resultado da
inquietude de pesquisa, deve se direcionar a constatacdo de um paradigma transformador: o da

liberdade e da invencdo. Ao meu ver tecemos, conscientes ou ndo deste processo, fragmentos
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de imaginarios que somados compdem um terreno mais ou menos coeso de retalhos de memoria
social. O musicélogo, como agente de coser historias sobre musicas, deve se atentar ao fato de
sua presenca em cada movimento que conecta um pedaco a outro de narrativa. Este, no meu
entendimento, deve ser o primeiro passo na reelaboracdo da musicologia sobre Minas Gerais
com intuito de alcangarmos estagios mais porosos, livres e abertos do saber. Tomar consciéncia
de si é, por fundamento, negar um dos pontos que levantei inicialmente: aquele que observa as

fontes e decepciona-se ao ver-se refletido em cada faceta das suas inquietudes.

Outro lugar possivel de feitura musicoldgica sobre Minas setecentista € compreender
que o processo de coser historia é, igualmente, inventivo. Adotamos métodos, adaptamos
agendas, nos movemos em direcdo aos procedimentos exitosos em outros cenarios, assim como
realizamos os mais elaborados e rigidos movimentos de pesquisa. No entanto, acredito que a
invencdo (em sentido antropoldgico de interpretacdo subjetiva e traducdo de simbolos)
representa, de fato, uma constante que desestabiliza as equacdes fechadas dos métodos de
investigacdo. Permeando a escolha do método, as etapas de suas aplicacfes, os dados obtidos,
reside a invencao interpretativa. Isto €, aquele aspecto humano que permite que as culturas se
movam, que a linguagem se modifique, que os cddigos sejam simbolizados: a interpretacéo

subjetiva e a potencial traducdo dos simbolos.

Ao meu ver, lemos o mundo e ele tocamos munidos de um repertdrio de interacoes.
Nesse processo, reinventamos o mundo, 0 outro e o eu. Este fato ndo denota uma fabricacédo de
virtualidades aplicadas as coisas compreendidas. Mas, a habilidade de atravessarmos os
simbolos e deles parir novos sentidos. Se ha um lugar utdpico para o saber musicol6gico sobre

Minas Gerais setecentista, que este se concretize no encontro dos escafandristas.
SEM GRAND FINALE E MAOS A OBRA

Ao longo deste pequeno ensaio sobre musicologia e Minas Gerais setecentista
apresentei algumas das inquietudes que me movem a langar uma agenda para o campo, baseada
na necessidade de novos olhares, na definicdo de outras abordagens e na abertura a novos
terrenos de saber que 0 nosso tempo presente, acredito, exige. Neste conjunto, sinalizei aspectos
relativos ao meu entendimento da pratica musicologica sobre Minas setecentistas e, por este

motivo, estas linhas exalam minha reconhecida subjetividade como autor.

Decidi apresentar estas inquietudes, dessa maneira e neste momento do VI Encontro de

Musicologia Historica do Campo das Vertentes por reconhecer o espaco possibilitado pelo
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evento como terreno fértil. Por um lado, pelos colegas que admiro e tomo como referéncia de
entendimento das Minas Gerais setecentistas. Sendo que alguns destes autores ja se langavam
ao exercicio da reflexdo critica muito antes das minhas primeiras virgulas sobre um qualquer
papel de curioso do saber. Por outro lado, para aqueles novos musicologos que, num futuro
possivel, observardo as discussdes aqui tecidas e os dialogos configurados como referéncias ao

seu fazer musicoldgico.

Escrevo a partir do contemporaneo, com olhares de longo prazo ao futuro, sobre
aspectos da pesquisa sobre o passado; pratica que Reinart Koselleck (2012, 2014) — talvez ndo
um bailante de beep-bop, mas, quem sabe, de uma bela valsa — também ja preconizou e,
assertivamente, me alcangou no seu futuro. Por este aspecto, que possamos reinventar a
musicologia sobre Minas setecentistas a partir de uma pratica que conceda ao campo a
carateristica de sistema poroso de saberes, que atraia novos olhares de inquietude e que seja

lancado a maravilhosa condicdo da pluriverbalidade.
REFERENCIAS

CASTAGNA, Paulo. Uma anélise paleoarquivistica da relacdo de obras do arquivo musical de
Floréncio José Ferreira Coutinho. In: ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA, 6,
2004, Juiz de Fora. Anais... Juiz de Fora: Centro Cultural Pro-Musica, 2006, p. 38-84.

COOK, Nicholas; EVERIST, Mark (Eds). Rethinking music. Oxford: Oxford University Press,
2001. 592 p.

DE ULHOA, Rachel Tupynamba. Serro e Diamantina coloniais: uma releitura da pratica
musicoldgica de Curt Lange. 406 f. Tese (Doutorado em Musica). Programa de P6s-Graduacao

em Musica, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2022

KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado: contribuicdo a seméantica dos tempos histéricos. Rio
de Janeiro: Contraponto / Editora PUC-RIO, 2012. 368 p.

KOSELLECK, Reinhart. Estratos do tempo: estudos sobre histéria. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2014. 352 p.

LANGE, Francisco Curt. La musica en Minas Gerais: un informe preliminar. Boletin Latino-
Americano de Musica, Rio de Janeiro, v. 6, p. 409-494, 1946.

93



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

LANGE, Francisco Curt. Archivo de musica religiosa de la Capitania Gerais: Brasil, siglo
XVIII. Mendoza: Escola Superior de Musica. Departamento de Musicologia: Universidad
Nacional de Cuyo, 1951.

LANGE, Francisco Curt. La musica en Villa Rica. Revista Musical Chilena, Santiago, p. 102-
103, 1967.

LANGE, Francisco Curt. Um fabuloso redescobrimento: para a justificacdo da existéncia da
musica erudita no periodo colonial brasileiro. Revista de Historia, Sdo Paulo, v. 54, n. 107, p.
45-67, 1976.

LANGE, Francisco Curt. Histéria da musica nas irmandades de Vila Rica: Freguesia de Nossa
Senhora do Pilar do Ouro Preto, v. 1Belo Horizonte: Arquivo Publico Mineiro, 1979.

LANGE, Francisco Curt. A musica barroca. In.. HOLANDA, Sérgio Buarque (dir.). A época
colonial: administragéo, economia, sociedade. 10? ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003, p.
138-162.

LEONI, Aldo Luiz. Os que vivem da arte da musica: Vila Rica, seculo XVII1. 187 f. Dissertacdo
(Mestrado em Historia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de

Campinas, Campinas, 2007.

MATHIAS, Herculano Gomes. Um recenseamento na Capitania de Minas Gerais: Vila Rica —
1804, Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 1969. 208 p.

MENESES, José Newton Coelho. Historia e Turismo Cultural. Belo Horizonte: Auténtica,
2004. 128 p.

MONTEIRO, Mauricio. Jodo de Deus de Castro Lobo e as praticas musicais nas associagdes
religiosas de Minas Gerais, 1794-1832. 1995. Dissertacdo (Mestrado em Histdria). Faculdade

de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 1995.

MONTEIRO, Mauricio. Musica e vida cotidiana em Minas Gerais: séculos XVII1 e X1X. Ouro

Preto: Editora Castro Lobo, 2018. 317 p.

NOVAES, Felipe. Entre santos e mosquetdes: arremates de musica em Vila Rica (1775-1812).
2019. 258 f. Dissertacdo (Mestrado em Mdusica). Programa de Pos-Graduacdo em Musica,

Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.

94



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

NOVAES, Felipe. Floréncio Joze Ferreira Coutinho: entre dependéncia e autonomia. In.:
PASCOA, Maércio; CAREGNATO, Caroline (Orgs.). Musica e interfaces. Manaus: Editora
UEA, 2020, p. 85-101.

NOVAES, Felipe. Venerar teus iguais debaixo de um comum acordo: Santa Cecilia em Vila
Rica, Lisboa e Porto (século XVIII). In.: CONGRESSO DA ANPPOM, 31, 2021, Jodo Pessoa.
Anais...Jodo Pessoa: Associacao Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica, 2021, p.
1-12.

NOVAES, Felipe. Voces multiples: calidad social y practicas musicales bajo el patrocinio del
Senado da Camara de Vila Rica (siglo XVIII). In.. CONGRESO ARLAC/IMS, 5, 2022, Baeza.
Anais... Baeza: Asociacion Regional para América Latina y el Caribe, Sociedad Internacional

de Musicologia, 2022, p. 109-110.

NOVAES, Felipe. Da rua da praca até a ponte: relacdes socioprofissionais em musica e
ocupacdo do espaco urbano em Vila Rica (séculos XVIII e XIX). In.. CONGRESSO
INTERNACIONAL “LACOS E AFASTAMENTOS NA MUSICA TRANSATLANTICA”,
2022, Lisboa. Anais...Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, [no prelo], p. 1-30.

NOVAES, Felipe. O intérprete de histdrias inventadas: Minas Gerais setecentista na balanca
da Musicologia. 306 f. Tese (Doutorado em Musica). Programa de P6s-Graduagdo em Musica,

Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2023.

PARDINI, Rodrigo. Ao som de caixas, cravos, coros e rabecfes: a atividade musical nos
registros de S&o Jodo del-Rei/MG (1713-1750). 480 f. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica).
Programa de Pds-Graduacdo em Mdsica, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2020

WEGMAN, Rob C. Historical musicology: is it still possible? In: CLAYTON, Martin;
HERBERT, Trevor; MIDDLETON, Richard. The cultural study of music: a critical
introduction. Londres: Routledge, 2012, p. 40-48.

95



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

INDICATIVOS DE ARRANJOS E REORQUESTRACOES NA
INSTRUMENTACAO DAS ANTIFONAS ERGO SUN PANIS VIVUS, O
SACRUM CONVIVIUM E TOTA PULCHRA ES MARIA

Adhemar Campos Neto*’

RESUMO:

As antifonas Ego sun panis vivus, O sacrum convivium e Tota pulchra es Maria sdo pegas musicais para funcoes
religiosas da Igreja Catdlica, existentes em diversos acervos musicais com fontes manuscritas para vozes, cordas
e instrumentos de sopro. Percebe-se em algumas edi¢des dessas obras uma escrita pouco usual dedicada as flautas,
considerando o periodo composicional da metade do século XVIII ao inicio do século XIX. O Catéalogo Critico e
Tematico das Possiveis Composi¢des Remanescentes de Jodo de Deus de Castro Lobo possibilitou a consulta a
inimeras fontes dessas obras e viabilizou essa pesquisa que consiste em demonstrar que a existéncia de uma
variedade de cOpias manuscritas para flautas, clarinetas, pistons, trompas, muitas delas sem indicacdo de data,
local, copista ou autoria, leva-se a inferir indicativos de “arranjos e reorquestragdes,” nao sendo possivel
determinar a orquestracdo original das obras, em relagdo aos instrumentos de sopro, pela auséncia da partitura

manuscrita original.

Palavras-chave: MUsica religiosa; Orquestracdo; Instrumentos de sopro.

INTRODUCAO

Em 2012, o pesquisador Aluizio José Viegas (1941-2015) ofereceu a Lira Ceciliana de
Prados, Minas Gerais, a partitura montada por ele em 2009 da antifona ao Santissimo
Sacramento Ego sun panis vivus, por Jerdnimo de Souza Lobo. Este material continha coro a
quatro vozes, flautas, trompas, violinos, viola, violoncelo e contrabaixo, juntamente com

algumas anotac6es historicas sobre a obra. Segundo Viegas:

Esta pequena peca foi copiada pelo padre mestre José Maria Xavier (1819-1887)
guando estudou no Seminario de Nossa Senhora da Boa Morte, de Mariana, de 1844
a 1846. Na pagina de rosto, verso da parte de contrabaixo, consta: “Ego sun panis
vivus / O Sacrum convivium / Antiphonas do Santissimo Sacramento / Por Jeronimo
de Souza” [...] No acervo musical da Orquestra Ribeiro Bastos ha uma copia desta
obra, em manuscrito de Martiniano Ribeiro Bastos (1834-1912), atribuindo a obra ao
padre mestre Jodo de Deus de Castro Lobo (1794-1832) (VIEGAS, 2011).

Nessa mesma época, 0 musicologo Viegas ofertou também a mesma instituicdo a
partitura da antifona Tota pulchra es Maria, atribuida a Jodo de Deus de Castro Lobo, editada
por Marcio Miranda Pontes em 2006, a qual foi digitada novamente pelo Aluizio Viegas, que

elaborou as trompas.

47 Mestre, Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, adhemarcampos@hotmail.com.
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Nota-se, em algumas edi¢bes das obras mencionadas, além de O Sacrum convivium,
uma escrita pouco usual dedicada as flautas: o dobramento desses instrumentos com violinos
primeiro e segundo, insistentemente, considerando o periodo composicional da metade do
século XVIII ao inicio do século XIX. O trabalho de pesquisa de Paulo Castagna (2022)
possibilitou a consulta da antifona Ego sun panis vivus, tendo em vista a atribuicdo de autoria
por Aluizio Viegas ao padre Jodo de Deus de Castro Lobo, por meio de um manuscrito de
Martiniano Ribeiro Bastos. Neste ambito, a consulta também se estendeu para as obras O
Sacrum convivium e Tota pulchra es Maria, permitindo conhecer inimeras fontes dessas trés

composicdes relacionadas por Castagna.

A identificacdo das fontes através do catalogo critico e tematico viabilizou esta
pesquisa, que consiste em demonstrar a existéncia de uma variedade de cdpias manuscritas para
flautas, clarinetas, pistons e trompas, muitas delas sem indicacdo de data, local, copista ou

autoria.

Das vinte e trés codpias catalogadas da antifona Ego sun panis vivus, doze ndo
apresentam indica¢6es de autoria, enquanto quatro apontam como autor o compositor Jerébnimo
de Sousa, outras quatro mencionam José Maria Xavier e trés indicam Jodo de Deus de Castro
Lobo. Em relagcdo ao compositor dessa obra, as indicacdes de autores conflitantes investigadas
por Castagna tornam improvavel que seja de Jodo de Deus de Castro Lobo, consideracdo
também respaldada pelas anotacdes de autoria por Jer6bnimo de Souza Lobo em cdpias de
Francisco Martiniano de Paula Miranda e José Alves da Trindade em fontes existentes nas
orquestras Lira Sanjoanense e Ribeiro Bastos, respectivamente. Castagna esclarece ainda que
na funcdo religiosa o Ego sun panis vivus é a antifona do Benedictus das Laudes de Corpus
Christi, também usada como antifona para a exposicdo do Santissimo Sacramento
(CASTAGNA, 2022, p. 352-353, 762-764).

Em relacdo a antifona O Sacrum convivium, igualmente usada para a exposi¢do do
Santissimo Sacramento, identifica-se sete copias catalogadas e assinaladas como improvavel a
autoria ao padre Jodo de Deus de Castro Lobo, pelas mesmas raz6es descritas em relagdo ao
Ego Sun (CASTAGNA, 2022, p. 353). No catadlogo tematico das obras do padre José Mauricio
Nunes Garcia, essa obra é descrita como “Este Sacrum convivium oferece a singularidade de
figurar no arquivo da Sociedade ‘Lyra Sanjoanense’ (S. Jodo del Rei) como da autoria de
Jerénimo de Souza” (MATTOS, 1970, p. 67).
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André Cardoso aponta que Jerénimo de Souza (Lobo, Lisboa ou Queir6s) era musico

de Vila Rica, atual municipio mineiro de Ouro Preto, entre a segunda década do século XVIII

e inicios do século X1X. Comenta ainda a dificuldade na definicdo de autoria das composicdes
musicais, a saber:

Nas aproximadamente 26 obras que sobreviveram através de cOpias manuscritas

produzidas no século XIX e inicio do XX, os copistas ndo se preocuparam em

diferenciar os compositores, raramente incluindo os sobrenomes Lobo ou Queirds e

jamais Lisboa. Talvez eles préprios ja ndo soubessem. Na maioria das cdpias, 0 nome

do compositor aparece grafado apenas como “Jerénimo de Sousa” e, em menor

numero, “Jerdbnimo de Sousa Lobo. Ndo ha também a indicagdo da data de

composicdo, detalhe que poderia ser determinante para a definicdo de autoria de
algumas obras (CARDOSO, 2008, p. 28-29).

No que se refere a antifona Tota pulchra es Maria, no catalogo critico e tematico
existem dez copias, além de constar outras vinte e seis copias como parte da Novena de Nossa
Senhora da Imaculada Conceicéo, sendo classificada de autoria provavel a Jodo de Deus de
Castro Lobo (CASTAGNA, 2022).

A INSTRUMENTACAO

As caracteristicas das formacBGes orquestrais, especialmente em relacdo aos
instrumentos de sopro vivenciadas em Minas Gerais no final do século XVIII e no inicio do
século XIX, podem ser observadas através das obras editadas de compositores como Manoel
Dias de Oliveira, Emerico Lobo de Mesquita, Joaquim de Paula Souza, Anténio dos Santos
Cunha, Jerébnimo de Souza Lobo, padre Jodo de Deus de Castro Lobo, assim como do padre
José Mauricio Nunes Garcia e de Francisco Manuel da Silva no Rio de Janeiro. Sobre a
instrumentacdo usada naquela época, Neves considera que “de fato, na maioria das obras ha
partes para dois instrumentos do grupo das madeiras. Nos compositores mais antigos, esta
sempre anotado que se trata de dois oboés ou duas flautas [...] em obras do final do século
XVIII, encontra-se o uso de uma flauta e uma clarineta, sem oboés” (NEVES, 1983, p. 58).
Para Castagna, uma das principais caracteristicas no estilo da mdsica religiosa mineira entre
1760 e 1820 ¢ a “presenca frequente de um par de trompas e pares de flautas e/ou oboés”
(CASTAGNA, 2003, v. 6, p. 9). A utilizacdo dos trompetes aparece em poucas obras e apenas
em alguns compositores como Antonio do Santos Cunha, José Mauricio Nunes Garcia e Jodo
de Deus de Castro Lobo, sem fun¢do melddica, aos pares e com o0 uso mais evidente relacionado
ao reforgo ritmico, harménico e efeito timbristico, caracteristicas comuns a esse instrumento
durante a primeira metade do século XIX. A partir da segunda metade do século XIX foi

utilizado piston ou cornet (cornet a pistons) com afinagdo geralmente em si bemol e la.
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Observa-se ainda que a clarineta se destaca como solista em obras de José Mauricio Nunes
Garcia e Antbnio do Santos Cunha.

Mostramos, no Quadro 1, o uso dos instrumentos de sopro na masica religiosa brasileira
do seculo XVIII e inicio do século XIX, respectivamente, tendo sido a coleta de dados feita
atraves de partituras editadas pela Funarte, Museu da Musica de Mariana, Patrimonio

Arquivistico Musical Mineiro e Portal Musica Brasilis.

No que se refere ao uso de instrumentos de sopro na masica religiosa brasileira entre o
século XVI1II e inicios do XIX, é possivel considerar que as orquestracfes, mesmo se tratando
de edicGes de partituras, sdo condizentes com a pratica musical da época, tendo em vista 0 uso

de pares de instrumentos de madeira nesse periodo (Quadro 1).

Quadro 1 — Instrumentos de sopro na musica religiosa dos séculos XVl e X1X
Obra Flauta Oboé Clarineta Fagote Trompa Trompete

Manoel Dias de Oliveira (1734/1735?-1813)

Encomendac&o de Almas 2 2
Magnificat em ré 2 2
Te Deum 2
Haec Dies 2 2

Jose Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (177??-1805)
Dominica in palmis 2
Matinas de Sabado Santo
Magnificat 2
Ladainha em si bemol
Gradual de Nossa Senhora 2
Signatum est 2
Congratulamini mihi
Beata mater

Ave regina caelorum

N NN NN NN NN

Veni Sponsa Christi
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Ladainha de Nossa Senhora em fa 2

Liturgia do Sébado Santo 2
Francisco Gomes da Rocha (c. 1746-c. 1808)

Novena de Nossa Senhora do Pilar 2
Anténio dos Santos Cunha (c. 1755-c. 1822)

Responsarios funebres 1 1 2
Missa e credo a cinco vozes 2 2 2 2 2
Antifona e hino a Nossa Senhora 1 2 2
Marcos Coelho Neto (1746?-1806)
Ladainha 2 2
Maria mater gratiae 2

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)

Tota pulchra es Maria 1

Sub tuum praesidium

In honorem beatissima Mariae

Matinas do Natal

Matinas da Assuncao

PR R NN

Matinas da Conceicao

N N NN

Oficio flnebre

N N NN NN
N

Missa em mi bemol 1 1
Damiéo Barbosa de Araujo (1778-1856)

Memento baiano 1 1

Joaquim de Paula Souza (Bonsucesso) (c. 1780-1842)

Missa pequena 2 2

Antifona de S&o Joaquim 2
Jerdnimo de Souza Lobo (c. 1721-1826)

Salve sancte Pater 2 2
O patriarca pauperum 2 2
Novena de Nossa Senhora do Carmo 2 2
Ego sum panis vivus 2 2
Salve regina 2

Ladainha de Nossa Senhora em si 2 2
bemol
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Obra Flauta Oboé Clarineta Fagote Trompa Trompete
Veni e Domine 2

Matinas de Santo Antonio
Ladainha de Nossa Senhora em sol

Matinas de Quinta-feira Santa

N N NN
N NN NN

Matinas de Sexta-feira Santa
Jodo de Deus de Castro Lobo (1794-1832)
Doleo super Te
Salve sancte Pater
Salve regina

Matinas de Sdo Vicente de Paula

Matinas do Natal

Seis responsorios funebres

N
N N NN NN NN

2
2
2
2
Matinas do Espirito Santo 2 2
2
2
Tota pulchra es Maria 2
2

Novena de Sdo Francisco de Assis —
Antifona Il
Francisco Manoel da Silva (1795-1865)

Te deum em sol 1 1 2

Ladainha em sol 1 1 1
Fonte: Partituras publicadas pela Fundacdo Nacional da Arte, Museu da Musica de Mariana,
Patrim6nio Arquivistico Musical Mineiro e Portal Mdsica Brasilis.

Ressalta-se, contudo, as colocacBes de José Maria Neves sobre os arranjos e

reorquestracdes na musica religiosa de compositores setecentistas e oitocentistas:

E oportuno lembrar que, tanto em José Mauricio como nos compositores setecentistas
e oitocentistas mineiros, ndo se pode, as vezes, estar seguro quanto a orquestracao das
obras. Houve frequentes casos de arranjos e reorquestracfes posteriores (como
fizeram Francisco Manuel da Silva e outros com a obra de José Mauricio), além de
adaptac@es e substituicBes de instrumental para permitir a execucdo das obras em
outras épocas e em outros contextos (NEVES, 1983, p. 59).

Por meio dos registros sobre musica nos documentos das associagdes religiosas de
leigos, no entanto, observa-se que a presenca da flauta talvez possa ndo ser 6bvia, como na
auséncia desse instrumento na relagdo de pagamento feito pela Ordem Terceira de Sao
Francisco ao Partido da Musica, liderada por José Marcos de Castilho, no ano de 1827, em Séo

Jodo del-Rei. Nesse pagamento, sdo listados doze musicos, dentre eles apenas trompas e uma
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clarineta como instrumentos de sopro. Uma década depois, em 1837, no ajuste da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo com a Orquestra Lira Sanjoanense, dirigida por Francisco
de Paula Miranda, constam relacionados quinze musicos e, novamente, apenas trompas e duas
clarinetas (COELHO, 2014, p.134-135).

AS EDICOES

Foram identificadas edi¢Ges da antifona Ego sun panis vivus realizadas por Aluizio José
Viegas (2009), Marcio Miranda Pontes (2012) e Rafael Sales Arantes (2021) (Quadro 2). As
trés edicbes contém flautas primeiras e segundas, vozes e cordas, sendo que apenas a edi¢do de
Aluizio Viegas contém as trompas primeiras e segundas. No Ciclo do Ouro (BARBOSA, 1979),
consta a observagao: “incompleto (?) Nao ha trompas”. Esta obra se encontra em Adagio, ré

maior, compasso quartenario, com dezenove compassos.

Quadro 2 — Presenca das flautas e trompas na antifona Ego sun panis vivus

Editor Ano Flautaslell Trompaslell Autoriaindicada
Aluizio José Viegas 2009 X X Jerdnimo de Souza
Marcio Miranda Pontes 2012 X Andnimo

Rafael Sales Arantes 2021 X Jerénimo de Souza

Em relacdo a antifona O sacrum convivium, a obra encontra-se editada por Marcio
Miranda Pontes (2012), com flautas primeiras e segundas; Antdénio Campos Monteiro Neto
(2020) e Rafael Sales Arantes (2021), ambas com flautas primeiras e segundas e trompas
primeiras e segundas (Quadro 3). Esta obra se encontra em Larghetto, ré maior, compasso

quartenario, com vinte e trés compassos.

Quadro 3 — Presenca das flautas e trompas na antifona O sacrum convivium

Editor Ano Flautaslell Trompaslell Autoriaindicada
Marcio Miranda Pontes 2012 X Andnimo

Antbénio Campos 2020 X X José M. N. Garcia
Rafael Sales Arantes 2021 X X José M. N. Garcia

A antifona Tota pulchra es Maria foi editada por Méarcio Miranda Pontes (2006) com
flauta 1-11 e digitada novamente por Aluizio José Viegas (2010), que elaborou as trompas
primeiras e segundas; e por Antonio Campos Monteiro Neto (2017), com flautas primeiras e
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segundas sem, contudo, a presenga de trompas. Esta obra se encontra em andamento Moderato,
tonalidade de 14 menor, compasso €, com cinquenta e trés compassos (Quadro 4).

Quadro 4 — Presenga das flautas e trompas na antifona Ego sun panis vivus

Editor Ano Flautaslell Trompaslell Autoriaindicada

Marcio Miranda Pontes 2006 X Joédo de D. de C. Lobo
Aluizio José Viegas 2010 X X Jodo de D. de C. Lobo
Antbénio Campos 2017 X Jodo de D. de C. Lobo

E sempre oportuno destacar as reflexdes apontadas por Castagna, tais como a
identificacéo entre publicacdo e circulacao informal, edicdo académica e préatica, fontes de um
anico acervo e provenientes de varios, trabalho individual ou coletivo, divulgacéo fisica e em
meios eletronicos, dentre outras (CASTAGNA, 2008, p. 7-16).

AS FONTES

As fontes consultadas estdo depositadas nos seguintes acervos: Arquivo Eclesiastico da
Arquidiocese de Diamantina, Lira Ceciliana, Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto, Museu da
Mdsica de Mariana, Orquestra Lira Sanjoanense, Orquestra Ribeiro Bastos, Universidade do
Estado de Minas Gerais, Universidade Federal de Ouro Preto, Universidade de S&o Paulo
(Quadro 5). Trata-se de partes cavadas, sendo inexistentes em formato de partitura. Nelas
observa-se uma variedade de cdpias manuscritas para flautas, clarinetas, pistons, trompas e
trombone, muitas sem indicacdo de data, local, copista ou atribuicdo de autoria, sendo todas

provavelmente escritas na segunda metade do século X1X e inicios do século XX.

Mary Angela Biason aponta que as copias representam a maioria dos manuscritos
musicais existentes nos acervos, sendo que os documentos originais representam a menor
parcela. Sabe-se que o trabalho com copias esta sujeito a chegar a resultados questionaveis,
devido ao fato de os copistas realizarem alteracdes de diferentes formas em suas elaboracdes,
seja por acréscimo e/ou subtracao:

O poder do musico e a unidade de sua escrita serdo transgredidos de maneira radical,
a custa das copias. A ruptura entre o autografo e a cOpia acontece quando o copista €
capaz de fazer modifica¢cBes na obra original, o que confere um novo status ao
autografo que pode ser destruido e ndo mais participar de sua difusdo, que sera feita a

partir dessas cdpias. Dois dominios assim se formam: um que redne e isola o autografo
e outro no qual uma multiddo se torna co-autora (BIASON, 2008, p. 20-21).
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Quadro 5 — Acervos e localizagao das fontes consultadas
Acervo Ego sun O sacrum Tota

convivium pulchra

Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de X

Diamantina

Lira Ceciliana X

Museu da Inconfidéncia X X X
Museu da Musica de Mariana X
Orquestra Lira Sanjoanense X X

Orquestra Ribeiro Bastos X X

Universidade do Estado de Minas Gerais X
Universidade Federal de Ouro Preto X
Biblioteca da ECA — USP X

POSSIVEIS INTERVENCOES

No que diz respeito a antifona Ego sun panis vivus, existem partes para flautas primeiras
e segundas, assim como clarinetas primeiras e segundas e pistons primeiros e segundos como
flautas primeiras e segundas. Além disso, verificam-se clarinetas como violino primeiro e

trompas em cdpias do século XX (Quadro 6).

Quadro 6 — Acervos e fontes identificadas da antifona Ergo sun panis vivus
Acervo Flauta | Flauta 11 Trompas I e Violino |
I
Arquivo Eclesiastico da X

Arquidiocese de Diamantina

Lira Ceciliana X=pist A X=cl.C

Museu da Inconfidéncia X X X (séc. XX) X=cl.C
Orquestra Lira Sanjoanense X X X (séc. XX)

Orquestra Ribeiro Bastos X +cl. X + pist.

Biblioteca da ECA — USP X X =cl.Bb

Destaca-se nessa obra a escrita dedicada as flautas, apresentando um insistente

dobramento do primeiro violino incluindo ornamentos. A melodia é conduzida pelo primeiro
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violino com o dobramento das flautas nos sete compassos iniciais, estando a primeira flauta
uma oitava acima e a segunda flauta na mesma oitava do primeiro violino, ocorrendo 0 mesmo
nos quatro compassos finais da musica. Nos compassos onze e doze, a melodia intercala-se
entre o primeiro violino e a primeira flauta uma oitava acima, sendo ornamentada com oito
grupetos em cada um dos instrumentos. No compasso quinze repete-se 0 mesmo fragmento
melddico ornamentado, sem alternancia. Os dobramentos constam em dezesseis compassos

representando oitenta e quatro por cento da obra.

Nas consultas realizadas nas obras editadas dos compositores investigados (Quadro 1),
observa-se a existéncia de dobramentos das flautas primeiras e segundas uma oitava acima dos
violinos primeiros e segundos, respectivamente, mas de forma eventual, fragmentada, em
pouCOS COMpassos, e as vezes em curtos tutti orquestrais. Em relacdo as obras de Jer6nimo de
Sousa, especificamente, percebe-se nas composi¢cdes um destaque dado ao primeiro violino,
com uma escrita bem elaborada e ornamentada, sendo que as flautas apresentam sempre uma
escrita simples, sem ornamentos, com 0s dobramentos vinculados as trompas ou a notas das
vozes, com uma tessitura usual do solz a sols, além da auséncia das clarinetas. N&o foram
encontradas divergéncias no contetdo das cdpias entre 0s acervos consultados em relacdo ao

primeiro violino e as flautas primeiras e segundas (Figuras 1, 2 e 3).

Figura 1 — Ego sun panis vivus, parte de flauta I. Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Figura 3 — Ego sun panis vivus, parte de violino I. Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Em relacdo a antifona O sacrum convivium, foi possivel identificar partes para flautas
primeiras e segundas, assim como copias para clarineta e piston como flautas primeiras e

segundas, além das trompas com copias do seculo XX (Quadro 7).

Quadro 7 — Acervos e fontes identificadas da antifona O sacrum convivium

Acervo Flauta | Flauta 11 Trompas I e Violino |
I

Museu da Inconfidéncia X X

Orquestra Lira Sanjoanense X X X (séc. XX)

Orquestra Ribeiro Bastos X +cl. X + pist.

No ambito das fontes consultadas, ndo foram identificadas divergéncias de conteddos
nas respectivas copias das flautas primeiras e segundas e violinos primeiros e segundos.
Destaca-se que nas partes encontram-se copiadas, juntamente, as duas demais antifonas, Ego
sun panis vivus e O sacrum convivium. Ressalta-se, em relacdo as flautas, um dobramento com
os violinos de forma intermitente e sem coesdo, além das flautas primeiras e segundas dobrarem
também um solo de soprano uma oitava acima e na mesma oitava, respectivamente, conforme
0 que se apresenta na edicdo de Marcio Pontes (2012). Percebe-se também que essa escrita

dedicada as flautas ndo coaduna com o que se observa em outras obras.

A edicdo de Antonio Campos (2020) fundamentou-se nas fontes da Biblioteca da Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, as quais ndo foi possivel o acesso tendo
em vista a informacdo de que o original esta em péssimo estado de conservacdo. Ndo sendo
permitido a consulta, a digitalizacdo do acervo do padre José Mauricio Nunes Garcia se
encontra prevista para inicios de 2024. Na partitura dessa edi¢do, o contetdo musical dedicado
as flautas diverge do constante das partes dos acervos do Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto,
das orquestras Lira Sanjoanense e da Ribeiro Bastos, tornando invalido o comentério do
paragrafo anterior para esse material depositado no Rio de Janeiro. Esse material contém uma
anotacdo da pesquisadora Cleofe de Mattos indicando corresponder a uma “copia da época”. E
notorio a qualidade da escrita para as flautas e condizente com o restante da orquestracdo dando
unidade & bela obra que estd acessivel em partitura, partes e audio*®. Neste ambito,
demonstramos as partes com o contetdo dos acervos mineiros (Figuras 4 e 5) e as partes do

arquivo do Rio de Janeiro (Figuras 6 e 7).

48 Disponivel em: https://josemauricio.com.br. Acesso em: 10 nov. 2023.
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Figura 5 — O sacrum convivium, parte de flauta Il. Arquivo da Orquestra Ribeiro Bastos.
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Flaura 1 O sacrum convivium

José Mauricia Nunes Garela
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Figura 6 — O sacrum convivium, parte de flauta Il (MONTEIRO NETO, 2020)

Flauta IT Q sacrum convivium

José Munricte Nines Gurcia
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Figura 7 — O sacrum convivium, parte de flauta Il (MONTEIRO NETO, 2020)
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No que se refere & antifona Tota pulchra es Maria, verificou-se partes para as flautas
primeiras e segundas, assim como cépia para clarineta como flautas primeiras, além de
clarinetas primeiras e segundas, sem trompas, localizadas de forma isolada no Museu da Musica
de Mariana e integrantes da Novena da Concei¢cdo no Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto,

Universidade do Estado de Minas Gerais e Universidade Federal de Ouro Preto (Quadro 8).

Quadro 8 — Acervos e fontes identificadas da antifona Tota pulchra es Maria

Acervo Flauta | Flauta 11 Clarinetas I e
1

Museu da Inconfidéncia X X X

Museu da Musica de Mariana X X X

Universidade do Estado de Minas Gerais X + cl.

Universidade Federal de Ouro Preto X X

Algumas fontes, no geral, apresentam pequenas divergéncias entre si e com as edi¢des
em relacdo a notas, acidentes, duracdo e altura, mas o conteudo escrito para as flautas primeiras
e segundas se mostrou coincidente. Observa-se algumas peculiaridades também nessa obra em
relacdo a escrita dedicada as flautas, que sdo, novamente, varios dobramentos com os violinos.
Na introducdo, os violinos primeiros e segundos com as flautas primeiras e segundas executam
a mesma linha melodia, inclusive com as flautas se apresentando na mesma oitava durante os
oito compassos iniciais. Elas seguem tocando notas brancas durante os dois compassos
seguintes juntamente com o solo de baixo. Constam outros simples dobramentos também nos
compassos trinta e oito a quarenta e um e quarenta e quatro ao quarenta e cinco, por exemplo.
No que se refere as obras atribuidas a Jodo de Deus de Castro Lobo, nota-se a presenca de
dobramentos das flautas primeiras e segundas uma oitava acima dos violinos primeiros e
segundos, respectivamente, mas de forma eventual, fragmentada, em poucos compassos, e as
vezes em curtos tutti orquestrais. Verifica-se também a presenca das clarinetas nas Matinas de
Sao Vicente de Paula, Matinas do Espirito Santo e Novena de Nossa Senhora da Imaculada

Conceigao.

Nas fontes da Novena da Conceicdo existem as partes para clarineta primeiras e
segundas, contendo a antifona Tota pulchra es Maria, a qual integra a novena, sendo
coincidente o conteddo musical das copias nos acervos do Museu da Inconfidéncia de Ouro
Preto e Museu da Musica de Mariana. A escrita para as clarinetas é condizente com a obra pelos

seguintes aspectos: ha pausa nos trés compassos iniciais, seguidos de notas brancas, tendo outra
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pausa de dois compassos no solo de baixo e mantem-se contagem nos compassos quarenta e
quatro e quarenta e cinco, além da prevaléncia de notas brancas que atenuam os dobramentos e
as seminimas repetitivas e redundantes em relacdo aos violinos e ao coro. No que concerne as
trompas primeiras e segundas, a parte existente da Novena da Concei¢do para as trompas no
Museu da Inconfidéncia, ndo contém explicitamente a Tota pulchra es Maria (Figuras 8 e 9).
Oportuna é a avaliacdo da estudiosa Cleofe Person de Mattos a respeito de intervencdes na parte
instrumental da Abertura em ré, de José Mauricio Nunes Garcia, em que a flauta foi,

possivelmente, um acréscimo posterior:

A organizacéo instrumental da abertura faz crer haja o compositor utilizado em sua
orquestra apenas dois clarinetes, duas trompas e cordas. A parte de flauta — que no
material do Museu Carlos Gomes ndo teve como copista Manoel José Gomes, e sim
o filho Sant’Anna Gomes — ndo sera original, e sim parte elaborada pelo préprio
copista. Disso nos convence a propria escritura do instrumento, sempre duplicando
outro (violino I e Il ou clarinetes | e 1), na mesma oitava ou ndo. Procedimento que
em nenhum caso auténtico foi encontrado. A solugdo mais acertada para a execucao
da obra - e mais provavel segundo a intencdo e os habitos do padre José Mauricio —
deve ser a execugao sem esse instrumento, cuja contribuicao limita-se ao timbre, mas
em nenhum caso como elemento melddico (MATTOS, 1982, p. 19).
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Figura 8 — Tota pulchra es Maria, parte de flautas. Museu da Musica de Mariana.
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Figura 9 — Tota pulchra es Maria, parte de flautas. Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto.

CONSIDERACOES FINAIS

Sobre edicBes, copias e intervencdes na escrita das masicas, corrobora-se com as
perspectivas de Paulo Castagna, José Maria Neves e Cleofe Person de Mattos, sendo que esta
investigacdo ndo trata esses assuntos como novidade. Neste contexto, o intuito da presente
pesquisa foi demonstrar as possiveis intervencdes nas trés obras analisadas, baseando-se no
registro escrito para os instrumentos de sopro, notadamente em relacdo a flauta, realizada

através das consultas em composicdes editadas e disponiveis dos autores envolvidos.

Verificou-se a dificuldade em estabelecer as orquestracOes originais pela profusdo das
cdpias, ndo havendo garantia de fidelidade na transmissdo das obras, feitas através de

manuscritos reproduzidos muito posteriormente as datas dessas composicoes.

Quanto a obra Ego sun panis vivus, destaca-se a difusdo de um mesmo contetdo singular
em termos de escrita para a flauta, o que poderia constituir em uma excecao ao ter em vista as
outras obras consultadas. Em relacdo a antifona O sacrum convivium, os dobramentos
intermitentes e sem coesao nas copias dos acervos mineiros ndo coadunam também com outras

obras observadas. Ja no que se refere a Tota pulchra es Maria, apesar da existéncia da parte das
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flautas primeiras e segundas, pondera-se que as clarinetas primeiras e segundas sdo condizentes

em relagéo a essa obra.

Assim, pelo exposto, conclui-se que ha indicativos de arranjos e reorquestracdes em
relacdo aos instrumentos de sopro, ndo sendo possivel determinar a orquestracdo original das
obras pela auséncia das partituras manuscritas originais. Pondera-se também que a ocorréncia
de adaptacGes e/ou substituicGes de partes instrumentais estaria relacionado a execucao das
obras em outras épocas e em outros contextos, e suscitam “coautores” que se distanciam, muitas
vezes, da obra e do universo sonoro e inventivo imaginado pelo compositor, tornando-se

“versoes” das composi¢des concebidas originalmente.
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O PERIODO SAO-JOANENSE NA OBRA DE EMMANUEL COELHO
MACIEL: A ATUACAO MUSICAL EM SAO JOAO DEL-REI (1959-1963)
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RESUMO:

Tendo como foco central o maestro Emmanuel Coélho Maciel (1935-2015), este trabalho apresenta um
levantamento documental e andlise do percurso deste compositor nos anos de 1959 a 1963, periodo em que
permanecia no Rio de Janeiro e retomou a sua atividade de docente no Conservatorio de Sao Jodo del-Rei, Minas
Gerais. Tendo-se identificadas algumas inconsisténcias sobre a regularidade de sua atuacédo como professor nessa
instituicdo desde 1957, Maciel manteve contatos profissionais com este Estado entre os anos de 1957 e 1963, sendo
possivel denominar essa etapa do seu percurso como “Periodo sd0-joanense”. Assim, a partir de seu legado (acervo
pessoal e familiar), o repertério composto nesse periodo, nomeadamente a Missa ao “estilo sanjoanense”, e a
anélise documental do contexto de sua producdo, este trabalho tem como objetivo mapear e problematizar este
repertorio selecionado na sua autoidentificacdo de nacionalista e folclorista no século XX, cuja linguagem
regionalista era integrado no entdo conceito de musica folclérica brasileira como ferramenta para suas

composicoes.

Palavras-chave: Musica do periodo sanjoanense; Composi¢des corais e instrumentais; Século XX; Acervo

musical; Nacionalismo e folclorismo.

INTRODUCAO

Através da pesquisa documental e da andlise dos diversos materiais relacionados a
atuacio de Emmanuel Coélho Maciel® (1935-2015) — como fontes bibliograficas, arquivisticas,

49 Doutorando, Universidade Federal de Minas Gerais, samuelfagundes11@yahoo.com.br.

%0 Doutora, Universidade Federal de Minas Gerais, editerocha@ufmg.br.

51 Doutor, Universidade Federal de Minas Gerais, arnonsavio@gmail.com

52 Mineiro de Belo Horizonte, nasceu no bairro da Lagoinha. Foi violinista. Sua histéria manifesta uma forte
atuacdo como educador musical e compositor dentro do cenario nacional brasileiro. Esse fator é caracterizado pelo
seu perfil e contexto de vivencia social, influenciando diretamente em suas forma e estilo de compor. Foi professor
do Conservatorio Estadual de Musica Padre José Maria Xavier, em S&o Jodo del-Rei, e do Conservatorio Joaquim
Franco da Universidade do Amazonas, em Manaus. Também atuou como violinista em diversas orquestras
brasileiras tais como a Policia Militar de Minas Gerais e a Sociedade de Concertos Sinfonicos em Belo Horizonte,
a Orquestra Sinfonica Brasileira, a Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a Orquestra de
Cémara Pro-Arte do Rio de Janeiro, a Orquestra de Camara da Universidade de Brasilia e Ars — Brasiliensis,
também em Brasilia (MACIEL, 1992; 2014). Em 1976, o professor Emmanuel Coélho Maciel se mudou para
Teresina, Piaui, e fundou as primeiras oficinas de musica na Universidade Federal do Piaui. Criando no decorrer
de sua gestdo, projetos de grande relevancia para o desenvolvimento do ensino de musica na capital. Dentre eles,
destaca-se 0 Departamento de Educacdo Artistica da UFPI (1978), a Escola de Musica de Teresina (1980),
Orquestra de Camara de Teresina e Orquestra Sinfonica de Teresina e o Coral de mil e quinhentas vozes adultas e
infantis através da Fundacéo Cultural do Piaui (MACIEL, 2014).
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iconogréficas, hemerograficas e musicogréaficas —, esta investigacao foca o periodo entre 1959
e 1963, em que o0 autor se estabeleceu no Rio de Janeiro e retornou pela segunda vez como
professor do Conservatorio Estadual de Musica Padre José Maria Xavier, localizado em Séo

Jodo del-Rei, Minas Gerais.

Considerando a autoidentificacdo desse autor com multiplos perfis no contexto do
nacionalismo e com o folclorismo do século XX, este trabalho propde situar o periodo séo-
joanense de sua trajetdria e problematizar a sua producdo no contexto local. A escolha deste
limite temporal remete a uma fase inicial de Emmanuel Coélho Maciel como compositor, em
que buscava uma identidade nacionalista. Tendo como pontos de partida a sua motivacdo na
dedicatoria de algumas de suas obras musicais a Sdo Jodo del-Rei e a relevancia deste periodo
sdo-joanense no seu percurso e afirmacdo nacional, esta pesquisa visa empreender um
levantamento documental em relatos ou fragmentos escritos que permitam construir uma
imagem da sua identidade na masica brasileira. Assim, a luz de um enfoque musicologico de
abordagem historica sobre a sua obra, destacamos especificamente o periodo de 1959 a 1963,
com o objetivo de explorar seu repertorio dentro de um contexto social e cultural de sua
trajetoria pelos estados por onde passou e residiu, buscando compreender os significados

expressos na linguagem sonora do compositor, conforme observado por Peter Manuel (1995).

Os relatos pessoais e referéncias tém apontado esse periodo sdo-joanense como 0
despertar de Maciel como um compositor nacionalista, fase em que recolheu temas ou
fragmentos folcléricos e compds suas pecas corais e instrumentais. Através do levantamento
documental e bibliogréfico, este periodo se releva pela sua atuagdo profissional como professor
no conservatorio dessa localidade, em que fundou um coral para execucdo de repertério

brasileiro e assumiu a Orquestra de Camera do Conservatério.

Neste trabalho, foram selecionadas e analisadas as escassas fontes documentais
encontradas, dado que ndo ha uma extensa bibliografia sobre o autor, destacando-se apenas
pequenos trechos em um breve memorial em que o maestro relatou algumas atividades de sua
vida, documentos pessoais, fotos desse periodo, preféacios e introdugdes de livros e métodos
feitos pelo préprio compositor, relato de familiares (esposa e filhos) e umas anotagcfes em cartas
e agendas. As anota¢des no repertorio manuscrito revelaram algumas informacGes contextuais,
como indicacdo de datas e outras informacGes nas partituras, cuja pesquisa demonstra como
testemunhos de vivéncias e ensinamentos, e frutos de resultados como seu processo

composicional ao longo dos anos, fragmentos de sua rede de sociabilidade e formas culturais
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diretamente influenciadas pelas relagdes na sua contemporaneidade e nas épocas posteriores até
os dias atuais. Assim, & luz de um enfoque historico e analitico, este trabalho direciona seu olhar
especifico nas obras corais e instrumentais, elaboradas pelo professor e compositor Emmanuel

Coélho Maciel, no periodo compreendido entre 1959 e 1963 em S&o Jodo del Rei.

Como referencial metodoldgico, o levantamento documental realizado dentro deste
recorte temporal de aproximadamente cinco anos permitiu elencar alguns aspectos relacionados
a vida, atuacdo, contexto, praticas e percepcao desse compositor. Embora exista uma caréncia
ainda significativa de informagdes aprofundadas sobre esse autor, uma analise detalhada foi
realizada, particularmente, sobre a sua entrevista dada a revista Memorias piauiense (MACIEL,
1992), a dissertacdo de mestrado de Walter Ferreira Filho Junior sobre a historia e a memoria
da educacdo musical no Piaui (FERREIRA FILHO, 2009) — que se destaca por um dos
primeiros estudos sobre este compositor, embora de forma sucinta —, os relatos do préprio autor
em suas partituras desse periodo nos prefacios de seu livro (MACIEL, 2014) e na Colecéo Saci
Pereré (MACIEL, 1986) e em manuscritos pessoais (agendas e cadernos) encontrados e
fornecidos pela familia no seu acervo pessoal, bem como relatos dos seus filhos, que permitiram
construir uma narrativa sobre o papel deste compositor nos contextos vivenciados ou gerados

por ele no periodo sdo-joanense.
SAO JOAO DEL-REI COMO INICIO DE UM PERCURSO PROFISSIONAL

Os relatos sobre o mineiro Emmanuel Coélho Maciel, que posteriormente se estabeleceu
em Teresina, Piaui, demonstram que gerou um forte impacto tanto como professor, compositor,
regente de coro e orquestra, educador, fundador e gestor de instituicbes de ensino de musica,
produtor artistico-musical e pesquisador®®. No levantamento biobibliografico, a Terceira Igreja
Batista de Belo Horizonte se destaca como referéncia na sua formagéo religiosa e musical,
iniciando seus estudos de violino, piano e teoria musical paralelamente a sua participacdo no
coral da igreja. A partir de entdo, visou se tornar musico profissional em diversos instrumentos
como violino, piano, centrando-se no campo da regéncia, composi¢cdo e performance, tendo
como referéncia o regente belga Jean Douliez> (MACIEL, 2014; BITTENCOURT, 2008).

53 O acervo pessoal atualmente na posse de Samuel Fagundes, cedido pela familia em novembro de 2021 para fins
de pesquisa de doutorado.

54 Jean Frangois Douliez (1903-1987) foi um mUsico belga, educador, arranjador, compositor, maestro e intérprete
de grande carreira na Europa. Veio para o Brasil em 1926 como encarregado de uma missdo cultural pelo
Ministério da Instrucdo belga. Mudou-se para Belo Horizonte em outubro de 1949, ali fundando a Escola de
Formacdo Musical do Departamento de Instrucdo da Policia Militar de Minas Gerais, da qual foi professor, e a
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A chegada do maestro Douliez em Belo Horizonte no ano de 1949 refletiu na fundagéo
da Escola de Mdsica e da Orquestra Sinfonica da Policia Militar de Minas Gerais em 1950,
liderado pelo regente até 1954 (BITTENCOURT, 2008). O objetivo desse projeto se firmou em
preparar jovens adolescentes, com idades entre treze e dezoito anos, para ingressarem como
instrumentistas na Banda ou na Orquestra Sinfonica da Policia Militar de Minas Gerais
(MACIEL, 1986, 1992, 2014; LAGES, 2008; BITTENCOURT, 2008).

Em 1954, Douliez entrou para o quadro de musicos da Orquestra Sinfonica da Policia
Militar de Minas Gerais, do qual era o primeiro violinista e, concomitantemente, ingressou na
Universidade Mineira de Arte como aluno de violino, na classe do professor Gabor Buza®,
tornando-se seu assistente. Nesse periodo, Emmanuel atuou como regente da Orquestra de
Cémara da Universidade Mineira de Artes, alem de se tornar regente da Associagdo Coral
Evangélica (1955-1958), chefe de naipe dos segundo violinos da Sociedade Mineira de
Concertos Sinfonicos (1955-1957), e musico em diversas ocasifes na capital e interior do
Estado de Minas Gerais, em canais de radio e televisdo como o Itacolomy em Belo Horizonte
(MACIEL, 1986, 1992, 2014).

Por questBes contratuais, Emmanuel Coélho Maciel passou a lecionar no Conservatorio
Estadual de Musica Padre José Maria Xavier, de Sdo Jodo del-Rei, em 1957, como professor
de violino e viola, e adotou a metodologia e didatica de ensino de corda de seu mestre e
professor Gabor Buza. Maciel aplicava aparentemente o método didatico expositivo, em que
tocava nas aulas para demonstrar as passagens mais dificeis, e teria em suas aulas como foco
principal a sonoridade. Para enfatizar esse aspecto técnico, ele langcava méo de varios golpes de
arco. Para a técnica da mao esquerda, enfatizava a afinacdo usando as escalas e arpejos de
métodos, tendo como referéncia os livros de seu professor. Foi neste contexto e com base nesse
estudo e aplicacdo que anos seguintes veio a desenvolver o seu primeiro método de violino e
cordas, tendo como base inspiracdo no folclore musical brasileiro (MACIEL, 1986, 1992, 2014;
FERREIRA FILHO, 2009). Paralelamente, e ainda no conservatorio, Emmanuel Coélho Maciel

fundou o Madrigal Villa-Lobos, que tinha énfase no repertdrio brasileiro como prética de canto

Orquestra Sinfénica e do Coro Orfednico da mesma instituicdo, dos quais foi regente. Passou, posteriormente, a
direcdo da escola de musica para Gabor Buza.

%5 Gabor Buza (1903-1982) foi um violinista hingaro, aluno de Jen6 Hubay e Carl Flesch. Atuou como solista,
camerista e professor entre 1927 e 1941 na cidade hdngara de Debrecen. Veio para o Brasil em agosto de 1949,
radicando-se definitivamente em Belo Horizonte. Nesta cidade, destacou-se como professor de violino em varias
institui¢des, formando varias geracoes de alunos.
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coral, destacando a escolha de repertorio de cangbes nacionais que vieram a inspirar a

composicao de pecas corais com temas e fragmentos do folclore brasileiro (MACIEL, 1992).

Em 1959 mudou-se para o Rio de Janeiro, sendo aprovado em concurso publico para a
vaga de violinista da Orquestra Sinfonica Brasileira (1959-1961). Nessa mesma época que
iniciou seus estudos de especializacdo, sendo bolsista do Conservatdério Nacional de Canto
Orfebnico do Rio de Janeiro (1959-1961), dirigido pelo educador Anisio Teixeira®® e tendo
como seu orientador o professor compositor Brasilio Itiberé da Cunha Ferreira Luz®’. Segundo
Emmanuel Maciel (1986), esse professor do conservatorio foi o responsavel por “despertar em
mim o gosto pelo nosso rico folclore musical”. Foi nesse periodo que Se iniciaram suas
composicdes com temas e linguagem musical brasileira como choro, modinha, samba, dentre
outros. Ainda no Rio de Janeiro, atuou como musico da Orquestra Sinfénica do Teatro
Municipal (1959-1961), da Orquestra de Camara do Pro-Arte (1960-1961) e das orquestras das
radios Odeon, Nacional e Continental (1959-1961), ali permanecendo até 1961 (MACIEL,
1986, 1992, 2014; FERREIRA FILHO, 2009).

Em 1961, Emmanuel Coélho Maciel retornou para o Conservatério Estadual de Musica
Padre José Maria Xavier, reassumindo seu posto como professor de viola, violino e canto coral,
bem como a regéncia do Madrigal Villa-Lobos. Ainda em 1961, ele assumiu a Orquestra de
Camara do conservatorio e fundou um trio de camara composto por Hélio Magalhdes no
violoncelo, Mercés Bini Couto no piano e Emmanuel Coélho Maciel no violino. Essas
atividades se estenderam até 1963, quando Emmanuel foi aprovado em um concurso para atuar
como professor de musica na Fundacdo de Educacdo do Distrito Federal, em Brasilia. Esse
marco encerrou o periodo de Emmanuel Coélho Maciel em Minas Gerais, porém, ele levou
consigo diversos fragmentos musicais coletados em cidades mineiras, como Jequitai, 0s quais
posteriormente se refletiriam em suas composi¢oes (MACIEL, 1986, 1992, 2014; FERREIRA
FILHO, 2009).

REPERTORIO SAO-JOANENSE (1959-1963)

% Anisio Spinola Teixeira (1900-1971) foi um jurista, intelectual, educador e escritor brasileiro. Personagem
central na histéria da educacdo no Brasil nas décadas de 1920 e 1930, difundiu os pressupostos do movimento da
Escola Nova, que tinha como principio a énfase no desenvolvimento do intelecto e na capacidade de julgamento,
em preferéncia @ memorizagdo. Reformou o sistema educacional baiano e fluminense, exercendo varios cargos
executivos.

57 Conhecido como “Brasilio Itiberé I1” (1896-1967), foi um folclorista, mUsico e escritor brasileiro. Foi professor
de folclore no Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal e do Conservatdrio Nacional de Canto
Orfebnico.
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As composicoes de Emmanuel Maciel, criadas entre 1959 e 1963, sé&o denominadas pelo
préprio autor como “Periodo sanjoanense” em seu curriculum vitae e em uma entrevista dada
a Valter Ferreira Filho (2008) para sua dissertacdo de mestrado. Suas composi¢cdes sao
dedicadas a grupos especificos, como amigos e professores, compositores, artistas da historia
mineira, e abordam questdes sociais entre outros assuntos. Esses temas alcancaram um papel
fundamental em estimular e influenciar sua producéo artistica durante esse periodo, seja por
sua conexao com essa cidade ou por sua relacdo com o pensamento composicional naquele

momento.

Através de registro e levantamentos documentais, foi possivel determinar como marco
inicial da atividade didatica de Emmanuel Coélho Maciel em S&o Jodo del-Rei no ano de 1957
(MACIEL, 1992), em que foram inventariadas trés obras do periodo de 1957 e 1958. Essas,
contudo, foram desconsideradas da analise pela ndo identificacdo de elementos que relacionem
essas obras ou documentos diretamente ao periodo sdo-joanense, como referéncias ao
conservatério, pessoas, grupos do conservatdrio ou a propria cidade de Sao Jodo del-Rei. Do
conjunto de repertério levantado, foi possivel categorizar em trés tipos de obras, sendo a
primeira para coro misto, a segunda para piano com o0 segundo movimento voz e piano e a
terceira uma cancao para voz e piano. Assim, identifica-se: 1) Primeira miscelanea folclérica
religiosa (1957, Belo Horizonte), para coro misto a quatro vozes a capella, compostas em
quatro movimentos: “Barca Nova”, “Bendito louvado seja”, “Vem me ajudar Simao”,
“Segundo os passos de Cristo”, cujos temas foram recolhidos do folclore do municipio mineiro
de Jequitai; 2) Suite nupcial (1958, Belo Horizonte) peca para piano, com dois movimentos:
“Entrada da noiva” e “Abrago do noivo (Voz e Piano)”, obra composta para matrimodnio, sem

muitas identificacOes; 3) Tu Sabes? (1958, Belo Horizonte), peca para canto e piano.

As obras compostas no periodo sdo-joanense apresentam caracteristicas particulares,
tais como a mistura de escritas atonais e modais, a exploracdo de variados timbres e sons no
ambito vocal e instrumental e a forma de composi¢do e os materiais utilizados que se diferem
dos demais formatos adotados por Maciel. Ao realizar o levantamento dessas obras, a
elaboracao de um inventario prévio de seu repertorio e a posterior analise do conjunto de obras
do compositor, foi possivel afirmar que algumas se destacam por sua originalidade e forma de

escrita criativa (Quadro 1).
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Quadro 1 — Obras de Emmanuel Coélho Maciel no periodo sdo-joanense
Ano Titulo

1959 Samba-choro n° 1 — Pondo banca de banana

1960 Samba-choro n® 4 — O cordéo de prata é da morena
1960 Pequenino engraxate

1960 Prece a lemanja

1960 O meu amor vai para o teu devagarinho

1960 Jangadeiro

1961 Samba-choro n° 2 — Evocagdo ao barroco mineiro
1961 Samba-choro n° 3 ou Choro-samba Trio

1961 Samba-choro n® 5 — Seresteiro do Império

1961 Xangb6-orixa-Oxossi-aié — Prece a lemanja

1962 Louvor & mée

1963 Danca e canto langoroso

1963 Modinha

1963 Baladinha, cancdo para o povo brasileiro

1963 Sorriso de Maria

1963 Ai Lili, ai L6

1963 Missa no estilo sanjoanense

Deste conjunto de obras, foram identificadas inicialmente vinte obras das quais
selecionamos um total de dezessete obras como referéncia ao periodo sdo-joanense. Dentre as
composicdes selecionadas, o volume de obras para conjuntos instrumentais e grupos vocais
aparecem relativamente equilibradas, dado que cinguenta e trés por cento desse repertorio é
instrumental e quarenta e sete por cento € vocal, sendo que quarenta e um por cento € vocal na

forma coral e seis por cento é destinado a solo vocal (Figura 1).
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Figura 1 — Proporcéo das obras de Emmanuel Coélho Maciel no periodo sdo-joanense.

OBRAS INSTRUMENTAIS

Do periodo séo-joanense, nove das dezessete obras selecionadas sdo instrumentais e
autorais, destacando-se a série de choros-sambas, que contém cinco obras, sendo duas para
grupo de camera instrumental (duo e trio) e trés para orquestra. Das nove obras, é possivel
categorizar em trés tipos instrumentais: as obras solos, as obras de cAmera e as obras orquestrais.
Nas obras solos, encontram-se obras para piano cujas fontes encontram-se deterioradas e
ilegiveis, devido ao contato com liquidos que mancharam e borraram grande parte do
manuscrito: 1) Pequenino engraxate (1960, Rio de Janeiro) em dé menor, sendo uma baladinha
para piano; 2) Prece a lemanja (1960, Rio de Janeiro), modinha para piano solo em ré menor;

e 3) Modinha (1963, Sdo Jodo del-Rei), peca para piano solo em ré menor.

Entre as obras para masica instrumental de camera, foram identificadas:1) Samba-choro
n°l — Pondo banca de banana (1959, Belo Horizonte), peca para dois violoncelos e piano, em
ré menor, composta em homenagem ao amigo e violoncelista Hélio Magalhaes de Oliveira,
professor do Conservatério Estadual de Musica Padre José Maria Xavier, de Sdo Jodo del-Rei.
A obra passou por diversas revisoes, sendo feitas versdes para violino, viola e piano; 2) Samba-
choro n® 3 ou (Choro-samba Trio) (1961, Sdo Jodo del-Rei), trio formado por violino,

violoncelo e piano, em trés movimentos: “Langoroso” em ré menor, “A Ciranda do Saci” em
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ré maior e “Aruanda” em dé maior. Foi composta para o trio de professores do Conservatorio
Estadual de Musica Padre José Maria Xavier, formado pelos musicos Emmanuel Coélho Maciel
no violino, Hélio Magalh&es no violoncelo e Mercés Bini Couto no piano; 3) Danca e canto
langoroso (1963, Sdo Jodo del-Rei), composta para quarteto instrumental, formado por flauta,

violino, viola e violoncelo, em f& menor, para o grupo de camara do mesmo conservatario.

J& nas obras instrumentais para orquestra, encontram-se: 1) Samba-choro n°® 4 — O
corddo de prata ¢ da morena (1960, Rio de Janeiro), composta para duas flautas transversais,
dois clarinetes em si bemol e orquestra de cordas, em dé menor, escrita em homenagem a
Brasilio Itiberé da Cunha Ferreira Luz, seu professor no Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico; 2) Samba-choro n° 2 — Evocacdo ao barroco mineiro (1961, Sdo Jodo del-Rei),
composta para duas flautas transversais, um clarinete em si bemol, orquestra de cordas e piano,
em ré menor, em homenagem ao artista plastico Anténio Francisco Lisboa, 0 “Aleijadinho”; 3)
Samba-choro n° 5 — Seresteiro do Império (1961, Sdo Jodo del-Rei) composta para duas flautas
transversais, um clarinete em si bemol, orquestra de cordas e piano em trés movimentos: “Canto
lirico”, em mi menor; “Introducdo a um Chorinho”, em dé menor; “Quase um Chorinho”, em
si menor, encontrado em manuscrito. Choro-samba n° 5 representa o retorno de Emmanuel
Coélho Maciel a cidade de Sao Jodo del-Rei, como uma homenagem e reencontro com as
serenatas em noites de enluaradas e com a masicas dos grandes mestres do séculos XVIII e
XIX, executadas pelas orquestras Ribeiro Bastos e Lira Sanjoanense, a Sociedade Concertos
Sinfénicos e os corais locais capitaneados pela sociedade artistica da localidade (MACIEL,
1961).

Sete das obras mencionadas configuram-se como vocais, destinadas a coros mistos a
capella, salvo a Missa no estilo sanjoanense, prevista com acompanhamento ao piano. Das seis
obras a capella, foi possivel classifica-las em obras autorais e arranjos. Entre as obras autorais,
encontram-se 1) O meu amor vai para o teu devagarinho (1960, Rio de Janeiro), para coro
misto as quatro vozes, em ré menor, dedicada a filha Lilian Carmem Martins e baseada na letra
de Cleomenes Campos, elaborada para o Coral Villa-Lobos; 2) Xang6-orixa-Oxassi-aié — Prece
a lemanja (1961, Sdo Jodo del-Rei), para coro misto a quatro) vozes e solo para soprano e
baritono em Ia menor, baseado no poema de Cruz Pena, possui uma histdria escrita na partitura
que descreve o desespero de um homem que invoca os Orixas e, principalmente, lemanjé, para
que lhe traga de volta seu amor; 3) Louvor a mée (1962, So Jodo del-Rei) para coro misto a

quatro vozes, em dé maior. Autoral de Emmanuel Maciel e Peter Lutkim, foi encomendada
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pelo SESI Minas de S8o Jodo del-Rei, e consiste em um tributo e louvor feito para a
comemoracao do dia das maes, baseada nos versos de Peter Lutkim; 4) Sorriso de Maria (1963,
S&o Jodo del-Rei), para coro a quatro vozes, em la menor, foi escrita com versos de Alberto
Jodo e composta para o Coral Villa-Lobos; 5) Missa no estilo sanjoanense (estilo modal) (1963,
Sé&o Jodo del-Rei), para coro a quatro vozes e piano, esta dividida em quatro partes: “Kyrie” em
mi bemol maior, “Sanctus” em mi bemol maior, “Benedictus” em d6 menor e “Gloria” em do
maior. Sua composicao se deu inicio em 1959 na cidade de Séo Jodo del-Rei e, segundo Maciel,
foi composta no estilo tradicional das obras sacras de Sao Jodo del-Rei. Apds uma pausa na sua
confecc¢do, retomou a obra em 1961 que, contudo, ndo foi concluida, deixando-a incompleta em
1963 devido sua mudanca para Brasilia.

Entre os arranjos destinados para a mesma constituicdo vocal de coro misto,
identificam-se: 1) Jangadeiro (1960, Rio de Janeiro), para coro misto a quatro vozes a capella,
em dd menor, cujo original é atribuido a P. Burgos. Consiste em um arranjo elaborado para o
coral Madrigal do conservatorio de Sdo Jodo del-Rei com o intuido de estimular o canto coral
no repertorio brasileiro. O manuscrito consultado encontra-se em um bom estado de
conservagado. A obra foi executada em 1961, ano em que Maciel reassumiu o Coral Villa-Lobos,
iniciando uma série de composicdes e arranjos do cancioneiro brasileiro para o canto coral. O
outro arranjo do mesmo periodo é Ai Lili, ai L6 (1963, Sdo Jodo del-Rei), baseado na trilha
sonora do filme Lili (1953), escrito em f& maior para coro a quatro vozes. A obra contou com a
letra de Bras Leinis e musica de Bronigdav Raper, e foi arranjada para o Coral Villa-Lobos.

Neste periodo sdo-joanense, somente uma obra foi identificada como vocal solo para
vozes soprano e/ou tenor. Denominada Baladinha, cancéo para o povo brasileiro (1963, Séo
Jodo del-Rei), consiste em uma canc¢do (melodia e letra), em ré menor, cuja letra é de José Paulo
Paes (1926-1998) e se encontra apenas na forma manuscrita, apesar de bem conservada numa
folha de caderno pautado, fazendo uma mencao honrosa ao povo brasileiro.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Denominar o conjunto de dezessete obras dentro do periodo s&o-joanense,
compreendido entre 1959 e 1963, permite situar Emmanuel Maciel no inicio de suas influéncias
de compositores nacionalistas. Como apontado pelos relatos pessoais de Maciel, Emmanuel

conheceu Heitor Villa-Lobos anos antes de sua morte e antes de estudar no Conservatorio
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Nacional de Canto Orfebnico, época em que Maciel j& se declarava defensor da musica e
folclore brasileiro.

Ap0s sua especializacdo e sob a influéncia de Brasilio Itiberé da Cunha Ferreira Luz,
Emmanuel fez o uso de temas e fragmentos da musica brasileira e do folclore, desenvolvendo
composicdes corais e instrumentais para 0s grupos em que dirigia no conservatorio, tais como
composic¢des para corais, conjuntos de camera e orquestras. Desse modo, afirmar-se que o seu
apego a S&o Jodo del-Rei e as tradicbes musicais foi o impulso para sua producdo
composicional, se apropriando de elementos do folclore e da musica brasileira de forma
consciente e declarada. Nesta pesquisa, cujo levantamento musicografico destacou as
composicdes ap6s 1959 do periodo sdo-joanense como O primeiro marco para suas
composi¢des, mantem-se algumas ddvidas sobre as trés obras iniciais, de 1957 a 1958, que
poderiam ter sido consideradas como sem a maturidade suficiente para se assumir como

compositor, tal como aconteceu a partir do ano seguinte (1959).

Contudo, embora numa apresentacdo descritiva do repertorio deste periodo e local,
demonstra-se uma atribuicao identitaria da linguagem musical das obras de Emmanuel Coélho
deste periodo ao contexto local. Mas, no geral, esse repertério acabou por mergulhar no
esquecimento, deixando em aberto compreender o uso da linguagem folclérica e regionalista
na construcdo de suas musicas, intimamente relacionadas ao contexto de producdo e de

significacdo, além da escala de valor tida como absoluta em seu repertorio autoral e arranjos.
REFERENCIAS

BITTENCOURT, Mércia Terezinha Brunatto. A presenca de Jean Francgois Douliez ha mdsica
em Goiés. 193 f. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica). Escola de Musica e Artes Cénicas,

Universidade Federal de Goias, Goiania, 2008.

FERREIRA FILHO, Jodo Valter. Historia e memoria da educacdo musical no Piaui: das
primeiras iniciativas a universidade. 226 f. Dissertacdo (Mestrado em Educacéo). Programa de

Pds-Graduagdo em Educagdo, Universidade Federal do Piaui, Teresina, 2009.

MACIEL, Emmanuel Coélho. A funcdo estética do folclore na musica erudita. Revista

Informativa da Fundagdo Cultural Monsenhor Chaves, Teresina, a. 2, n. 4, p. 28-31, 1988.

MACIEL, Emmanuel Coélho. Orquestra de Camara de Teresina. Revista Informativa da

Fundacéo Cultural Monsenhor Chaves, Teresina, a. 7, n. 15, p. 24-25, 1993.

125



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

MACIEL, Emmanuel Coélho. Banquete dos Cupins. Revista Informativa da Fundacéo Cultural
Monsenhor Chaves, Teresina, a. 11, n. 28, p. 44-45, 1998.

MACIEL, Emmanuel Coélho. A obra musical de Possidénio Queiroz. In: Possidénio Queiroz:

mem©ria piauiense. Teresina: Fundacdo José Elias Tajara, 1995. 118 p.
MACIEL, Emmanuel Coélho. Colecao Saci-Pereré. Brasilia: MusiMed, 1986. 89 p.

MACIEL, Emmanuel Coélho. [Entrevista cedida a Jodo Valter Ferreira Filho]. Teresina, jul.
2008.

MACIEL, Emmanuel Coélho. Caderno de solfejos. Teresina: Arte Nova, 1990.
MACIEL, Emmanuel Coélho. Que este dia venha logo. O Dia, Teresina, p. 4, 22 ago. 1990.

MACIEL, Emmanuel Coélho. Boas as condig¢des dos cursos de arte na UFPI. O Dia, Teresina,
p. 3, 13 mar. 1978.

126



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

A NOVENA DE FRANCISCO GOMES DA ROCHA PARA NOSSA
SENHORA DO PILAR: ANALISE = COMPARATIVA DA
FUNCIONALIDADE E SIMBOLISMO DENTRO DA BASILICA DO
PILAR DA CIDADE DE OURO PRETO

Maria da Consola¢io Anunciagio®®

INTRODUCAO

O presente estudo se volta para o simbolismo e a funcionalidade litGrgica da novena de
Francisco Gomes da Rocha (1746-1808) composta para a veneracdo a Nossa Senhora do Pilar.
A obra contém as partes “Veni Sancte Spiritus”, “Domine”, invitatério “In honrem”, hino
“Quem terrra pontus” e antifona “Virgo prudentissima”, que sdo cantadas anualmente nos dias
da novena que antecedem a festa de Nossa Senhora do Pilar (oito a quinze de julho), celebrada
na basilica consagrada a Ela, na cidade mineira de Ouro Preto. Anteriormente, em periodo ainda
ndo estimado, a festividade ocorria em agosto de cada ano. A obra se insere no que se denomina
“musica barroca” em sua tradi¢do cultural e cumpre, atualmente, a fungdo de completar e
alegrar a liturgia, seja através de suas metaforas textuais, de seus tracos musicais retoricos e de

sua adequacdo naguele espaco barroco, a Basilica do Pilar de Ouro Preto.

O objetivo desse estudo é analisar a funcdo acima descrita, por meio do didlogo da
Novena a Nossa Senhora do Pilar com a cenografia e espago que a contextualiza, o que realca
sua beleza, sua importancia cultural e histérica e sua funcdo religiosa a servico da celebracao

litirgica devocional a mée de Jesus. Prop8e-se entdo, realizar essa pesquisa em quatro etapas:

1. Breve descricdo do compositor e do coral Francisco Gomes da Rocha, da Basilica de
Nossa Senhora do Pilar e da forma como a obra Novena é executada entro da Basilica;
2. Analise das caracteristicas comparadas da musica com as diversas artes que a
contextualizam no espaco simbolico da Basilica do Pilar. Entrardo nesta etapa, a analise
de algumas metaforas que enriquecem a liturgia, presentes nos textos e linhas melédicas

de cada parte da “novena”;

%8 Mestre, Universidade Federal de Minas Gerais, anunciacao7@gmail.com.
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3. Descricdo dos elementos simbolicos da musica, comparados a alguns tracos também
simbolicos presentes na cenografia da Basilica e que, juntos, enriquecem a celebracao;
4. Discriminacao de algumas fundamentacGes tedricas que justificam a analise e o estudo
sobre o diadlogo das artes: a funcionalidade atual da “Novena”, composta sob estilo

barroco para um espaco tradicional sagrado.

Essa pesquisa se justifica pela necessidade de se estabelecerem 0s pressupostos
ontoldgicos nas formas de representacdo atual de obras musicais de Francisco Gomes da Rocha,
compositor do século XVIII, em um espaco propicio e cuja permanéncia ainda hoje favorece a
divulgacéo da cultura local. Neste sentido, a investigacdo também contribui para o estudo da fé
crista mariana, movendo a sensibilidade espiritual de muitos que participam e ouvem as obras

do citado compositor.

A BASILICA DE NOSSA SENHORA DO PILAR DA CIDADE DE OURO PRETO, O
COMPOSITOR FRANCISCO GOMES DA ROCHA E O CORAL FRANCISCO
GOMES DA ROCHA

Estudiosos classificam o Barroco Mineiro, na sua manifestacdo artistica e religiosa,
como um fendmeno cultural de assimilacéo e de absorcdo simbélica nas artes em geral (AVILA,
2001; 2004). Nas artes pléasticas, esse periodo veio carregado de todo tipo de simbolos e
alegorias, influenciando as celebragdes catdlicas dentro da realidade mineira. Também na
mausica daquele periodo, pode-se falar, ainda, de um processo de composicdo feita de partes
retoricas e de estruturas significantemente combinadas por metaforas na lingua em latim que se
generalizaram e continuam, pela sua simbologia religiosa, a ultrapassar o tempo e 0 espaco. Em
outras palavras, varias obras musicais daquele periodo continuam atuando funcionalmente na
dissimulacdo da fé. Em Ouro Preto, por exemplo, a novena de Francisco Gomes da Rocha
cumpre essa funcdo quando cantada a servico das celebracdes das Festividades de Nossa
Senhora do Pilar. Francisco Gomes da Rocha deixou um volume de composi¢oes que ainda séo
executadas nas tradicionais igrejas mineiras como a Basilica de Nossa Senhora do Pilar da
cidade de Ouro Preto (CASTAGNA, 2000, p. 123).

Francisco Gomes da Rocha foi um compositor, cantor, fagotista e timbaleiro do
Regimento dos Dragdes. Sucedeu a José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita no cargo de

regente e organista na Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica apds a mudanca deste compositor
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para o Rio de Janeiro. Entre suas obras destacam a Novena de Nossa Senhora do Pilar, Popule
meus, Spiritus Domine, Invitatério, Matinas do Espirito Santo, entre outras (PONTES, 2006).

Curt Lange (1983) elaborou uma cronologia das obras de Francisco Gomes da Rocha,
bem como identificou o local e sua data de nascimento, dentro das quais ha maior probabilidade
de se entender a ocorréncia de determinado fato social. Sabe-se que esse compositor escreveu
muitas obras musicais para venerar a mée de Jesus, destacando-se as antifonas e os hinos. Neste
ambito, essas obras refletem o pensamento e a sensibilidade coletivos da época pelas suas
caracteristicas de estilo, em conotacdo imediata com os condicionamentos culturais, vigentes
naquela sociedade. As obras de Francisco Gomes da Rocha ainda se manifestam hoje como um
estilo sensorial pelo qual a contemplacdo mistica cede lugar a acdo de caréter liturgico e ritual,
imprimindo-lhe caracteristicas proprias (LANGE, 1982). Isto ocorre porque elas possuem a
funcdo de tocar o homem pela sua linguagem figurada de séculos passados, sendo atualmente
adaptada e digerida por fiéis que procuram manter a tradi¢do, em suas manifestacdes religiosas,
como aspecto determinante da sua existéncia. Porém, essa musica ja nao se acha apenas forcada
a compreensdo de si mesma pelos seus aspectos artisticos registrados na histéria pois, por um
lado, ela necessita de um espaco para que cumpra sua fungéo, e por outro, ela revela elementos
que transcendem o seu campo fisico, quando executada nas celebracGes tradicionais, com
significacOes para os fiéis em sua realidade atual. Assim, busca-se aqui, através de uma analise
simbolica entre mdsica e cenografia barroca, um sentido ontoldgico, retraduzindo esse
significado para a atualidade através de uma andlise e descricdo comparativa como artificio
indireto do barroco por um lado tradicional e, por outro, funcional. Portanto, para essa busca,
realiza-se uma analise com perfil musicolégico e etnomusicolédgico sobre a dialética que essas

obras musicais conduzem.

O perfil acima delineado se mostra em uma correspondéncia com 0s aspectos
simbdlicos, cujo estilo torna-se atributo que transforma a muasica em arte humanizada. Busca-
se aqui, entdo, essa correspondéncia nas antifonas de Francisco Gomes da Rocha, que cumprem
uma funcéo religiosa em sua complexidade de simbolos e ornamentos tanto na sua forma de
estilo musical como no seu conteudo em lingua do latim — cujas metaforas vao ao encontro dos
simbolos contidos no espaco sagrado em que sdo executadas — fazendo com que esses elementos
conduzam a uma interiorizacdo. Além disso, procura-se analisar 0os simbolos como mensagens
aplicadas as celebracfes litdrgicas no intuito de traduzir a cultura que nos legou o periodo

barroco em Minas Gerais, bem como os tracos musicais herdados desse periodo que marcou o
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antes e que também marca o agora. Portanto, os objetos para esse estudo, primeiramente, serdo
0s manuscritos dos hinos e antifonas do compositor em suas versdes instrumentais e vocais que
se encontram em copias digitalizadas e os MIDI instrumentais eletrdnicos que se encontram no
acervo do Coral Francisco Gomes da Rocha, utilizados nos dias que antecedem as festas dessa
paroquia. O coral, que herdou 0 nome em homenagem ao compositor, surgiu no fim do século
XX e é responsavel pela masica nas festividades litirgicas da Pardquia do Pilar, inclusive a
novena que leva seu nome (Figura 1). Destaca-se que ele é fruto da atividade de corais
anteriores, que ja cantavam a novena e que, a partir da decisdo de um paroco local, passou a ter

nova regéncia e novo nome.

ool Wi
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?f

Figura 1 — Coral Francisco Gomes da Rocha. Acervo da Arquidiocese de Mariana.

A igreja de Nossa Senhora do Pilar (atual basilica) foi construida em torno de uma
capela erigida a partir de 1696 e é considerada um dos templos barrocos mais antigos de Ouro

Preto e uma das mais importantes do Brasil (Figura 2).
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Figura 2 — Basilica de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto. Acervo da Paréquia do Pilar.

A APLICACAO DA ANALISE SOB ARGUMENTACOES TEORICAS

O periodo barroco pode ser compreendido como um grande estilo abrangente de cultura
e arte representativa se encontrando em todos os niveis de significacdo entre meados dos séculos
XVl e fins do século XVI1I (MATTEI, 2000, p. 78). No Brasil, essa formacéo cultural comegou
a embocar-se no primeiro século de colonizagdo, sob a influéncia simultanea de dois dos mais

poderosos e antigos instrumentos de afirmacao e de expressao espiritual do homem: a religido
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e 0 espetaculo de imagens®®. Isso porque o barroco valorizou e utilizou com rendimento bem
grande os processos de visualizacdo, de persuasdo através de imagens da forma da cor, fossem
no aproveitamento das singularidades topograficas, no risco ousado da arquitetura, na elegancia
das fachadas, no ornato caprichoso das portadas, na decoragcdo ou no interior das igrejas ou no
colorido do ritual religioso, em seus detalhes generalizados dos textos e inscrigdes (AVILA,
1980, p. 20-28).

Em cidades mais tradicionais de Minas Gerais, como Ouro Preto, esse primado visual
pretende comunicar a fé e informar a imagem geograficamente distante. A preocupa¢édo
visualizadora do barroco é encantatdria, especialmente quando transmite uma mensagem
religiosa em sintonia com a musica, através do exemplo visualizado. Ontologicamente, se
verifica hoje um igual agugamento da sensibilidade dtica do homem. O artista barroco jogou
tanto ao elaborar a sua arte quanto nas celebracdes coletivas. Na atualidade, o artista auténtico
também joga, mas joga de modo sério ao inventar as suas novas evidéncias, enriquecido as

vezes com as sutilezas da criacdo individual o processo global da arte.

A linguagem barroca, quer a plastica ou a literaria, na sua urgéncia comunicativa ou no
estimulo puro a flexibilidade das estruturas, viria a colocar-se sob o primado de trés elementos
fundamentais: o ludico, a énfase visual e o persuasorio (AVILA, 1980, p. 60). Esses trés
elementos, convergindo na feicdo caracteristica do estilo artistico evidenciada tanto no exemplo
singular dos grandes arquétipos como na generalidade do repertério menor, acabariam mudando
ndo sé as regras do modo de formar do artista, porém, mais significativamente, as regras do ver

e do sentir do préprio homem do periodo.

Neste sentido, o barroco nas obras de Gomes da Rocha nédo representa apenas um estilo
artistico, mas um recurso funcional litargico, estilo, portanto, global no &mbito cultural e da
época, para cuja sintese musical e textual vai ao encontro de outras artes presentes no espaco
em gue se ouve. Aqui, as metaforas da sua musica, componentes que serdo destacados na analise
em evidéncia nesse estudo deixam registros nas celebracGes religiosas. Segundo Rezende
(1989), a musica desenvolvida em Minas Gerais no periodo barroco pertence na quase
totalidade ao género religioso. As manifestacGes artisticas e a cultura daquela época se

adaptaram as func6es litargicas e aos costumes do culto catélico, aliados as necessidades da

%% Du Marsais sublinha ainda a inadequagcéo do raciocinio por analogia no que se refere a fé, onde se deve aceitar
apenas o que € revelado, e o que resta “como efeitos naturais do mecanismo universal do qual ndo conhecemos o
funcionamento” (DU MARSALIS, 1987, p. 78).
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Igreja sob os diversos aspectos do pensamento cristdo. Nesse panorama, a Novena de Francisco
Gomes da Rocha se manifesta em um estilo sensorial onde a contemplacdo mistica é
complementada pelo carater liturgico e ritualistico, imprimindo-lhe caracteristicas proprias do

simbolismo da fé.

E neste contexto que se justifica aqui um sentido de analogia entre as artes do barroco
com elementos musicais para analisar a fé e a formacio dos sentidos. E a cultura barroca a
responsavel pelos aspectos varidveis que a caracterizam, cumpre funcdo em momentos
historicos distintos. Como afirma Geertz (1989), pela cultura a arte € transitoria em seu modo
de ser e 0 homem é afetado, saciado e movido por novos recursos; entdo, ele se renova diante
das experiéncias temporais daquilo que efetivamente constitui 0 modo de ser em cada época.
Trata-se de emocGes e opinides relativas a partir das intermediacdes artisticas, pelas quais cada
ser as percebe na intimidade pelas emanacdes de cores, luz, formas e outros atributos estéticos
como metéforas textuais e musicais, formas retoricas e outros elementos simbélicos. Ora, para

0 uso litargico, essa realidade também se aplica.

Segundo Fitzmyer, na Biblia, para o uso da experiéncia da fé, encontram-se todas as
formas possiveis de metaforas usadas em um processo retdrico pelo qual tudo é considerado e
no qual se procura utilizar o poder de comunicacdo persuasiva em determinada estrutura
sociologica (FITZMYER, 1997, p. 48). Assim, os recursos de semelhanca artistica podem ser
abordados nas diversas modalidades a que se reconhece na experiéncia de unidade, pois,
considera-se que a significacdo e o significado da musica, bem como nas outras artes, sdo
expressos através de metaforas culturalmente especificas que se ligam a outros aspectos da

experiéncia humana no contexto social, cultural e religioso:

[...] para representar o corpo, a misica é a expressdo dos sentimentos mais profundos
da alma. Quando a palavra € inapta para formula-los, o homem sente o peito soerguer-
se, dilatar-se, e busca instintivamente no canto um meio poderoso para exteriorizar a
alegria ou a tristeza que lhe abala o coracdo. Incapaz de fazer do seu sopro uma
harmonia, o homem procura no canto de outrem o eco e a traducdo do que em si
mesmo sente (COELHO, 1950, p. 98).

Assim, existe um jogo racional para o homem barroco, cuja racionalidade,
especialmente para o artista, € mais sensivel ao dilaceramento humano (NUNES, 1997, p. 78).
Nesse jogo de analogias, 0 homem barroco ndo o faz em detrimento de um universo totalizado
que deve ser 0 objeto artistico, mas como uma forma de adensamento da sua arte, que se
realizava, mediante a subordinacdo dos elementos a predominancia absoluta da unidade. Esse

efeito ndo se deu somente nas artes plasticas, mas também na musica. E por isso que a musica
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religiosa no barroco em Minas Gerais se funda na riqueza das sequéncias textuais significativas
da liturgia, estimulando a imaginagédo e a criatividade do compositor e do ouvinte, conhecedor

ou ndo das formas musicais, onde cada elemento torna-se uma descoberta sutil.

Duprat (1997) afirmou que a musica do barroco era sugestiva para uma unidade na
diversidade e uma diversidade na unidade, em variacGes que 0s compositores daquele periodo.
Reforca-se aqui que Francisco Gomes da Rocha, na composi¢cdo de sua novena, as soube
valorizar. Se comparadas a cenografia barroca da Basilica do Pilar, varias metaforas usadas no
texto se referem as pinturas ou as formas esculturais com as representacfes de Nossa Senhora,
venerada como mde de Cristo, ou seja, tomam o sentido proprio das artes comparadas. Assim,
em sua figura simbdlica, o que implica circularidade e repeticdo nas artes plasticas, também
cumprem uma funcdo retérica na musica de Francisco Gomes da Rocha. Essa virtualidade
significante pode ser considerada uma legitimidade simbdlica ligada as propriedades
aritméticas que também podemos chamar aritméticas como uma correspondéncia universal de
todas as formas de realidade (MATTEI, 2000, p. 94).

E esse modo de apreender o mundo do periodo barroco que, hoje, se deve uma
compreensdo “simbdlica”, obtida de maneira intuitiva e indutiva dos simbolos da Igreja,
presentes na letra da musica de Francisco Gomes da Rocha, como recurso metaforico para a
apreensdo dos sentidos. 1sso permite conceber que as artes se relacionam para despertarem
determinados sentidos para a formacdo dos valores e identificacdo da unidade que a religido
compreende. Se, por um lado, as artes cumprem a funcdo de fortalecer certas experiéncias
significantes na vida religiosa das pessoas, por outro, cumprem a funcdo do momento e induzem
o interesse por aquilo que faz ser a musica na época atual. Dai, como diria Vi, as categorias das
artes sdo capazes de outorgar modos de existéncia, mas isso torna-se ontologia como uma
investigagdo sobre 0s recursos como as metéforas, a retorica e outros simbolos e signos barrocos

séo testemunhas das artes religiosas.

Koch (2008), ao analisar as metaforas dentro de um contexto cultural, tratou de uma
pequena superficie a flor da 4gua (o explicito) e uma imensa superficie subjacente, que
fundamenta a interpretacdo (o implicito). Infere-se dai conclusGes que servem para esse
trabalho, a saber, a figura da mée de Jesus como principal metafora presente na Novena de
Francisco Gomes da Rocha. Fundamentado na ideia desse autor, considera-se plausivel esse
contexto como um iceberg como um todo, ou seja, tudo aquilo que, de alguma forma, contribui

direta ou indiretamente para determinar a construcdo do sentido. Encontra-se uma imagem, na
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qual o compositor buscaria referéncias explicitas e implicitas aos temas metaforicos de sua
composicéo, em direcéo a religiosidade, repleta de incidentes e ensinos cristdos. Em uma visdo

ontoldgica, tais experiéncias sao justificadas através da histéria e da forma de manter tradicao.

Como afirmou Gilles Deleuze (2003), a arte situa-se na trama da historia e esta, por
conseguinte, inserida na tradicdo, mas ndo consiste apenas nisso ou em uma lembranca artistica
involuntéria; deve-se levar em conta 0 meio que oferece as possibilidades para ela ser
transmitida e envolve concepcOes transcendentes. Nessa trama da histéria e da tradi¢do na qual
se situa e se insere a arte, ela ndo consiste apenas em uma lembranca artistica involuntaria;
deve-se levar em conta 0 meio que oferece as possibilidades para ela ser transmitida. Como
principal artificio dessa tradicdo analisada, ndo se pode deixar de registrar o uso do latim que
até hoje é praticado como lingua nessa novena. Trata-se de uma instituicdo social que, entre 0s
muitos usos que apresenta, também é um meio de comunica¢do, pois pode-se ser vista como
consequéncias de fatores culturais responsaveis pelos aspectos variaveis que a caracterizam nas

diferentes sociedades e nos momentos historicos distintos (LENCLUD, 2013).
METODOLOGIA

A Semidtica de Charles Sanders Pierce, no Sistema de Analise de Arte Comparada de
Sandra Loureiro de Freitas Reis (2001) e na Teoria Tripartite de Jean Molino e Jean Jacques
Nattiez (2002) ressaltam a significagdo de uma forma simbolica através dos signos. Esses
estudos provém da clareza cientifica de um campo objetivo bem estruturado e voltam-se para
descobertas ndo estaveis, sujeitas as modificacGes proprias ao complexo processo da semiose

(niveis: poiético, neutro e estésico) através dos seguintes procedimentos:

e Verificacdo do contexto e da recepcdo da musica barroca no momento atual;

e Estudo da existéncia de processos musicais de continuidade entre as geracoes;

e Analise dos manuscritos da ladainha e comparacéo entre as artes;

e Investigacdo da linguagem musical do latim e suas mudangas quanto as formas no seu
discurso atual;

e Constatacdo dos valores e hierarquias das artes pela sua sensibilidade;

e Estudo das metaforas de prevaléncia plastica nas imagens somadas ao discurso musical;

e Estudo das formas discursivas, do significado latim e da estética musical para o ouvinte
da ladainha e a autonomia para com as referéncias do barroco que propiciam ao musico

atual a sua execugao;
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e Obtencdo das respostas dos fiéis a arte barroca e pesquisa sobre os valores dos atributos
contextuais, culturais e artisticos que colaboram para que essa resposta aconteca;

e Estudo atual do simbolismo cultural no quadro de valores humanos da educagéo
religiosa; pesquisa in loco das celebraces litdrgicas que envolvem os hinos e as
antifonas;

e Estudo das questdes textuais e musicais envolvidas na sua formacéo, na estabilizacdo

e na transmissao da tradicéo barroca.

O Sistema de Analise de Arte Comparada foi projetado por Sandra Loureiro de Freitas
Reis, em sua tese de doutorado defendida em 1999. Sua intencéo era investigar as correlagdes
entre literatura, musica e pintura. Mas, segundo afirma a autora, na tese publicada em 2001,
esse sistema apresenta dezessete paradigmas chamados de modos que poderdo ser utilizados na
andlise da literatura, da musica, das artes cénicas e visuais. Esses fatores estdo presentes em
todas as linguagens artisticas, sendo que estdo mais ou menos explicitos, no todo ou nas partes,
diferentemente, em cada obra de arte, dependendo da analise ou “modo de leitura”. Porém,
revelam valores, funcdes e significados, e integram as artes mediante a percepcao, desvelando,

ainda, um sentido cultural, por abranger fatores que envolvem estilo e interpretacao.

Essa perspectiva atua em trés abordagens diferentes que, interrelacionadas em sua
objetividade, sdo baseadas na ciéncia e na l6gica. Sao elas: fisica ou material, que focaliza a
obra em sua objetividade fisica; psicologico-histdrica, que abrange os fatores psicologicos e
histdricos atuantes no momento da producéo, da recepc¢do e analise da obra de arte e, por fim,
a metafisica, que envolve a reflexdo abstrata sobre os fenémenos constatados, a partir de um
conhecimento concreto e de uma viséo légica por parte do analista que deve filosofar, pensar
profundamente sobre a natureza e funcdo de cada signo, como representacdo, por menor que
seja, em suas relacBes e influéncias, na teia complexa de todos os signos-significantes que

compdem os “campos de for¢as” de cada obra artistica (REIS, 2001, p. 28).

A proposta de analise comparada de Sandra Loureiro de Freitas Reis fundamenta-se na
ideia de modo, que consiste em uma determinada organizacao de elementos que se ordenam por
determinadas caracteristicas que, combinadas, criam uma teia de significados que conduzem a
um sentido. Assim, surgem varios efeitos e situagcbes que constroem um ou mais “campos de
forgcas” em uma masica ou obra artistica, podendo ser reconhecidos ou ndo, nas trés perspectivas
anteriormente explicadas, dependendo do nivel de consciéncia do apreciador, espectador ou
pesquisador. Da percepcdo dos signos da obra, surgem as interpretacdes dadas dentro do
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processo de semiose. S&o signos: cromatismo, intervalos, transposi¢des, modulagdes, planos,
ritmos, secOes, contraponto, reverberagdo, aglomeracOes, direcionalidades, articulagoes,
timbres, pausas, dentre outros. Todos 0s signos sao caracterizados dentro dos efeitos dindmicos
de tensdo e repouso, luz e sombra, tons e cores, direcionalidades, planos e sentidos, nas artes

em geral, e de modo especial, na musica (REIS, 2001, p. 226).

Os elementos comuns podem ser agrupados em modos, que se tornam uma organizacdo
com objetivos definidos de elementos de uma mesma espécie, destaciveis em unidades e
apresentando um sentido I6gico. Na musica, como em um espetaculo, esses modos estdo em
movimento e tendem a se relacionar entre si, imbricarem-se ou fundirem-se em mutua
interacdo, podendo ser vistos sob a ética do artista, da época, em um contexto geral ou
individual. Nesse estudo, serdo utilizados explicitamente os dezessete modos que Reis (2001,

p. 227-230) desenvolveu em seu sistema. Discriminam-se como a seguir:

e Modos de valores, que sdo a identificagdo e o realce dos elementos mais participativos
em uma obra musical como: procedimentos, figuras, temas, motivos, personagens etc.;

e Modos de duracbes ou modos ritmicos, que sdo geradores de espécies ritmicas, no
tempo e no espaco, de acordo com sua maior ou menor permanéncia ou tipo de énfase
no cenario analisado, em relacbes de proporcdo, dos seguintes elementos: sons,
imagens, tracos e figuras geométricos, superficies, cores, siléncios, vazios, palavras,
silabas, fonemas etc.;

e Modos de intensidades, subdivididos em: modos de agdgica (andamentos em
velocidade maior ou menor); modos de dinamica (maior ou menor suavidade ou forca,
em que sdo expressados os elementos e modos de densidade (maior ou menor leveza ou
concentracdo dos componentes do tecido musical;

e Modos de timbres, cores ou tons, que sdo realcados por situacBes cromaticas e
psicoldgicas especificas, geradas por alturas, timbres musicais, gradacdes fisicas e
psicologicas em movimentagdo etc.;

e Modos de discurso, que sdo apresentados atraves de varios modos de dizer e de formar
uma obra vista como discurso;

e Modos de planos, que sdo os jogos de modulacdo, estabelecendo uma perspectiva
sistematica, em cada campo de forca, com planos mais proximos e mais distantes, mais
agudos e mais graves, principais e secundarios, tendo em vista uma ténica ou ponto

referencial no ambito geral do discurso musical, plastico ou textual;
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e Modos de justaposicdes e de simultaneidade, que compdem uma maneira de
formacdo da textura estrutural e discursiva por meios de coordenacéo de elementos e
blocos; colocacdo das técnicas contrapontisticas que podem criar uma polifonia, uma
harmonia, modulagdes ou transposic¢des, dentre outras possibilidades;

e Modos de articulacdo, que sdo referentes a maneira de encadear e correlacionar-se 0s
elementos, em micro ou macroestruturas;

e Modos de luz, que séo ordenacgdes que formam a “dialética do claro-escuro, do brilho
e da opacidade, do agudo e do grave, da clareza e obscuridade”;

e Modos de estruturas, que fixam as diferentes formas na sua macro estrutura ou na sua
micro estrutura, que podem ser: binarias, ternarias, quaternarias e outras;

e Modos de instrumentacdo, que sdao composicao técnica e estética dos instrumentos
usados em uma composicao, que abrange materiais diferentes e varios procedimentos,
dentro da unidade do todo;

e Modos de direcionalidade, que instituem a coordenacéo das linhas no rumo que tomam
as partes, criando as dire¢fes do todo, levando a pontos elevados ou vice-versa, em
posicOes graves ou agudas, verticais, obtusas ou horizontais, e finalmente ao sentido
principal;

e Modos de significacdo, que realcam a natureza concreta ou abstrata dos meios
apropriados, criando os significados e o sentido. Eles pedem uma interpretacdo direta,
ou indireta, implicita ou explicita etc.;

e Modos de leitura, que sdo percepcao, analise e entendimento, podendo ser utilizados
de véarias maneiras, de acordo com o principal objetivo que é a compreensdo da obra
(REIS, 2001, p. 230);

e Modos de interpretacdo, que supra assumem e sintetizam, em uma unidade expressiva,
os resultados dos modos anteriores e tornam-se a ordenacdo dos meios fundamentais
que baseiam a hermenéutica, ou seja, a “orientacdo ideoldgica no exercicio da
interpretacdo de uma dada obra artistica, incluindo as suas possibilidades funcionais e

resultados”.

Considerando esses modos, foram empreendidas as analises comparativas que se

seguem.
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CONCEITO DE LITURGIA

Proveniente do grego cléssico leitourgia, em sua origem o termo liturgia indicava a
obra, a acdo ou a iniciativa assumidas livremente por um particular (individuo ou familia) em
favor do povo, do bairro, da cidade ou do estado. Com o passar do tempo, as mesmas perderam,
quer por institucionalizacdo ou por imposicdo, 0 seu cardter “livre” e, assim, passou a ser
chamado de liturgia qualquer trabalho que importasse em servico mais ou menos obrigatorio

prestado ao Estado ou a divindade (servigo religioso) ou a um particular.

Na traducéo grega do Antigo Testamento, liturgia indica sempre, o “servigo religioso”
prestado pelos levitas a Javé, primeiro na “tenda” e depois no templo de Jerusalém. Era,
portanto, termo técnico que designava o culto publico e oficial, segundo as leis culturais
leviticas, diferente do culto “privado”. Nos evangelhos e escritos apostolicos do Novo
Testamento, liturgia jamais aparece como sinénimo de “culto”, com excecdo de Atos dos
Apostolos 13, 2, evidentemente porque, nos primeiros tempos, o termo estava demasiadamente
ligado ao culto do sacerddcio levitico, que ndo encontrava mais lugar no Novo Testamento.
Bem depressa, porém, o termo reaparece nos escritos extrabiblicos de origem judaico-cristd,
que se refere claramente a celebracdo da eucaristia, como, por exemplo, na primeira carta do
papa Clemente, que comparou o culto cristdo com o judaico. E é provavelmente por esse
caminho de comparacdo exterior que o termo liturgia, ja privado do seu sentido cultual levitico
especifico, adquiriu direito de cidadania na Igreja primitiva, designando o seu culto, que sera
totalmente novo no contetdo, porque acontece dentro da nova realidade do sacerddcio de
Cristo, ainda que, na forma, continue sob muitos aspectos ligado a sua origem judaica, pela qual
a Igreja Apostoélica foi grandemente influenciada (SARTORE, 1992, p. 638). No entanto,

mesmo assim purificado, o termo ndo teve a mesma sorte nas diversas partes da Igreja.

Enquanto na Igreja Oriental de lingua grega, liturgia serve para indicar o culto cristdo
em geral, quanto, em particular, a celebracdo da Eucaristia, na Igreja Latina, a palavra é
praticamente desconhecida. De fato, enquanto muitos termos biblicos como anjo, profeta,
apostolo, episcopado (bispo), presbitero, diacono etc., provenientes do texto grego, passaram
em peso para a sua traducdo latina por simples transposic¢do, com “liturgia” isto jamais ocorreu

e assim permanecera como termo estranho a linguagem litdrgica latina.

No mundo ocidental, liturgia voltou a aparecer, porém nao no uso litdrgico, a partir do

século XVI. O termo sé reaparece no plano cientifico, em que passa a indicar ou os livros rituais

139



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

antigos — em Cassander (1558) ou Pamelius (1571), por exemplo — ou, em geral, tudo o que diz
respeito ao culto da igreja que existe até no presente —como em Bona, Rerum liturgicarum libre
duo, de 1671. Nesse sentido, com Mabillon se comeca a falar de liturgia como um complexo
ritual determinado (a exemplo de De liturgia gallicana libritres, de 1685), a que fara eco
Muratori com a sua liturgia romana vetus (1748), em que publicava em coletanea os antigos
“sacramentarios” romanos, até¢ entao descobertos. Infelizmente, esse legitimo uso do termo, que
permitia falar de liturgia oriental, ocidental, latina, galicana, hispanica, ambrosiana etc. e queria
indicar os diversos modos em que o culto cristdo se havia expresso, ao longo dos seculos, nas
diversas igrejas, foi mal compreendido por alguns e se criou a equivaléncia “liturgia igual
ritualidade cerimonial e rubrical” (Giorgi, Liturgia romani pontificis in celebratione missarum
sollemni, 1731-1744). Essa equivaléncia permaneceu estavel até o Concilio Vaticano |1, ndo s6
no USO comum como na propria organizagdo dos estudos eclesiasticos, em cujo ambito o estudo
da liturgia, notoriamente, ndo ia além do conhecimento das rubricas que regulam o exercicio
externo do culto. Somente em tempos mais atuais se acrescentou o conhecimento de alguns
dados histdricos, sobretudo a respeito dos pontos que serviam para explicar e eventualmente
justificar, no plano da tradicdo, o uso de certos ritos (SARTORE, 1992, p. 639).

O CONTEXTO DA NOVENA DE NOSSA SENHORA DO PILAR, SUA FUNCAO
LITURGICA E SIMBOLICA

Pode-se dizer que uma obra musical adquire as qualificacdes de sacra ou litargica, ndo
apenas pelo fato de se revestir de determinados tracos ou marcas que a distingam como tal. No
entanto, ndo é incoerente chamar de sagrado ou sacro tudo o que tem alguma relagdo com o
transcendente, e de litdrgico tudo o que se opera na liturgia, em completa sintonia com o seu
espirito, ajudando, de modo proprio, a realidade litdrgica a se realizar plenamente na sua
dimensdo natural, isto é, apoiando-se na colaboracdo do homem para com Deus. Assim, essa
arte pode ser também chamada de sacra e religiosa pelo fato de ser consagrada a Deus e a
relagdo do homem com Ele (SARTORE, 1992, p. 88)%°.

A arte impregna a liturgia com todas as suas manifestacdes e exprime seu vasto

contetido semantico. As suas expressdes subtraem o rito & vulgaridade da acdo comum e lhe

8 Temos, portanto, arte litirgica quando os caracteres especificos da liturgia se manifestarem de modo superior,
filtrando-se e expressando-se com a linguagem corrente, de forma tal que a Igreja pode, com raz&o, afirmar que
nunca teve para si “estilo artistico particular e especifico” (SC 123). Todo artista, na verdade, em todos os tempos,
pode fazer arte litdrgica quando se inspira no espirito da liturgia ou quando p&e a servigo desta as suas qualidades
artisticas (SARTORE, 1992, p. 88).
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conferem hieraticidade e tom impessoal correto e justo, de modo que ele possa ser visto como
acdo de todos e que todos nele possam espelhar-se comunitariamente. Disto é testemunha a
obra em analise que, através de sua arte, nos transmite a eloquéncia de certos signos, repetidos
ao longo dos séculos com devoto respeito, até socializa-los. Juntamente com a musica, as cores,
as linhas arquitetonicas e plésticas, cria-se em torno da celebracdo liturgica o ambiente que,
com uma sugestividade equilibrada, auxilia o fiel a entrar na atmosfera festiva do rito e a
compreender os significados fundamentais dos diversos componentes da sua celebracao

(SARTORE, 1992, p. 89). E 0 que se d4, por exemplo, na novena em analise.

Um primeiro tipo de sistema de simbolos é a decoracdo dos andores € a igreja, 0 repique
de sinos e outros que, servindo-se de sinais convencionais, querem indicar uma realidade
espiritual particular, presente no lugar, no dia da festa e anteriores a ele. Com efeito, nesse
contexto, além da dimensdo sacra, a obra possui funcdo simbdlica, pois aparece com um
conjunto de fatos humanos, entre eles, aspectos litdrgicos e fenomenoldgicos, segundo a
religido catdlica®. A linguagem da obra dentro da liturgia nos precede. A recebemos desde o
Antigo Testamento, por meio das a¢Bes simbdlicas, pelos mistérios do Cristo na Igreja
(PASTRO, 1986, p. 44). A simbologia ndo esta na origem dos sinais. Ela os decifra. Chega ao
conhecimento, vivenciando os fatos que chegam até quem os vé, procurando entendé-los e
compreendé-los; ou seja, viver a obra, com o proprio cora¢do, com a propria imaginacéo e a
prépria memdria, com o proprio sentido estético e 0s proprios recursos corpoOreos: Visao,
audicdo. O cantar da obra litdrgica, nesse contexto, torna-se uma atividade simbdlica: une e

realiza seu objetivo naguele instante.

O espaco em que a novena € cantada remete a outra ordem das coisas e, por isso, deve
ser contextualizado. O espaco deve possibilitar o entendimento da acdo do compositor inserido

em um lugar onde cada elemento se compde com o0s outros, onde a assembleia e o celebrante

51 A analise fenomenoldgica, segundo os principios da religido catélica, é usada como método. A fenomenologia
é um esforc¢o de leitura e de descricdo fiel da realidade; um esforco no sentido de apreender, a partir de situagdes
existenciais particulares, analisadas de maneira concreta e rigorosa, realidades superiores das quais elas sao
manifestacdo. A analise fenomenoldgica é fecunda, seja para aprofundar nosso conhecimento das analogias da fé
(por exemplo, a analise da palavra, do testemunho e do encontro como experiéncias humanas para melhor penetrar
0 mistério da revelagdo), seja para melhor compreender aquelas experiéncias que sdo fruto conjugado da agdo
divina e da liberdade humana (no fendmeno da converséo, o jogo dos fatores que encaminham para a fé e os
comportamentos novos que ela suscita). Sem ddvida, ha sempre inadequagdo entre as observacgdes feitas e a
realidade sobrenatural da vida de fé, mas a analise fenomenoldgica ndo deixa de ser um meio valido e utilizavel
de aproximacéo (LATOURELLE, 1981, p. 95).
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entram em uma harmonia de modo que, assim, cada qual possa captar, por todos 0s poros, a

prépria celebracdo, onde os paramentos falam por si mesmos.

Se o tempo de salvacdo é linear, o tempo litargico € uma maravilha que volta como as
estacOes do ano e nos da sempre novas oportunidades (PASTRO, 1986, p. 47). Por isso, 0 estudo
sobre a liturgia permite revelar a importancia da vivéncia e a aplicacdo da obra no ritmo do
tempo e das estacGes, o calendario solar para a novena a Nossa Senhora do Pilar que ocorre nos
nove dias que antecedem o dia oito de julho, no qual celebra-se a festa da padroeira de Ouro
Preto, Nossa Senhora do Pilar, desde tempos pretéritos.

A CENOGRAFIA DA BASILICA DO PILAR POR MEIO DO SISTEMA DE ANALISE
DE ARTE COMPARADA

Marcos Hill (2011, p. 257-271) trabalhou a metafora do encontro do céu com a terra,
que caracteriza o eixo horizontal do corpo com grande importante na questdo da imaginaria
colonial, cuja incorporacao e transformacao que a Igreja Catolica se incumbiu de manifestar
nas artes. Segundo o autor, na medida em que aparece o eixo horizontal e vertical, garante a
possibilidade bastante sintética desse corpo. Para além do cristianismo, essa verticalidade e essa
horizontalidade falam do processo de religacdo. Ele ainda indagou sobre a segmentacdo do
corpo no processo civilizatorio ocidental, e o que ele seria para 0s gregos e fez um estudo sobre
as referéncias de representacdes corporais, conceitos, seriam dados para a interpretacdo da
andlise das artes visuais luso-brasileiras. Tratam-se de estudos ao falar de gestos e formas de

expressao nas artes que compdem a cenografia do barroco em Minas Gerais.

A presente analise vem mostrar que tanto nas artes plasticas da Basilica do Pilar como
nas partes da Novena de Francisco Gomes da Rocha existem recursos nos processos de
visualizacdo. Através de imagens da forma, da cor, fosse no aproveitamento das singularidades
topogréficas, no risco ousado da arquitetura, na elegancia das fachadas, no ornato caprichoso
das portadas, na decoracéo interior das igrejas, fosse no colorido do ritual religioso, na pompa
dionisiaca das festividades, na versatilidade cromatica da indumentéria ou até em detalhes como
a bordadura caligrafica, a fantasia das iluminuras nos livros das irmandades e o artificio
generalizado dos textos e inscri¢fes. A preocupacao visualizadora era persuasoria, encantatoria
através de metaforas que buscavam prender pelos olhos, para transmitir quase sempre uma

mensagem religiosa e dela convencer o espectador através do exemplo visualizado. Para 0 uso
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dos sentidos e propagacéo da fé, buscava-se um agucamento da sensibilidade 6tica do homem
(NENES, 1970, p. 144).

Oliveira e Campos (2010) apontam a importancia de se visualizar as pinturas, as
esculturas e todas as formas de ornatos dentro da Basilica. Destacam também como essa
visualizacdo € importante para compreender o papel da arte para se ter a sensibilidade necessaria
quanto ao simbolismo dos rituais que ocorrem dentro da basilica, o que inclui a masica religiosa

— na presente investigagdo, 0s cantos sacros — entre 0s quais se incluem a novena em estudo.
Modos de duragdes ou modos ritmicos

Pequenos e grandes movimentos de figuras biblicas e Anjos em seus variados tamanhos

e diregdes (Figura 3).

Figura 3 — Anjos no interior da basilica em variados tamanhos e dire¢fes. Acervo da autora.
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Modos de intensidades

e Colorido do ritual religioso, na pompa dionisiaca das festividades, versatilidade
cromatica da indumentaria ou até em detalhes como a bordadura;
e Emanac0es de cores, de luz, de formas e de outros atributos estéticos como metéforas

textuais e musicais, formas retdricas e outros elementos simbolicos (Figura 4).
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Figura 4 — Elementos simbdlicos expressando rituais no interior da basilica. Acervo da

autora.

Modos de planos

e O lddico, a énfase visual e o persuasorio;

e Jogo de analogias em detrimento de um universo totalizado;

e Os gestos e formas de expressao nas artes que compdem a cenografia do espago sagrado;

e Os eixos horizontal e vertical garantem a possibilidade bastante sintética do corpo de
cada anjo que compde a cenografia;

144



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

e A verticalidade e horizontalidade induzem o processo de religagdo do homem com o

divino e da terra com o céu (Figura 5).

Figura 1 — Detalhe do teto em sua verticalidade e horizontalidade, que indica um elo do céu e
da terra. Acervo da autora.
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Modos de timbres, cores e tons

e Fantasia das iluminuras em pinturas barrocas nos anjos e o artificio generalizado das
formas esculturais;

e Colorido do ritual religioso, na pompa das festividades. Versatilidade cromética da
indumentaria ou até em detalhes como a bordadura das vestes dos celebrantes;

e Emanac0es de cores, de luz, de formas e de outros atributos estéticos do ambiente como

adorno festivo (Figura 6).

Figura 1 — Recorte do forro da basilica, em que se destacam os anjos em torno do Cordeiro de
Deus. Acervo da autora.

Modos de discurso

e Discurso mimético, assimétrico e retorico entre as artes, revelando elementos da
natureza contrastes.

e As partes em suas macro estruturas possuem tons permanentes. Sao eles:
Ré maior: “Domine ¢ Veni” e Invitatorio (Figura 7)

L& maior: Hino
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Figura 7 — Trecho vocal do Invitatério da Novena de Nossa Senhora do Pilar, de Francisco
Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 38).

Modos de justaposicdes ou simultaneidade

e Os simbolos usados nas pinturas ou formas esculturais com as representacdes de Nossa
Senhora, venerada como mae de Jesus Cristo (Figura 8);

e Figuras simbdlicas que implicam circularidade e repeticdo significativas da liturgia.
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Figura 8 — Simbolos, pinturas e esculturas de anjos em veneracdo a Virgem Maria. Acervo da

autora.
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Modos de articulagdo

Séo apresentados nas formas esculturais, realcando movimentos continuos (Figura 9).

Figura 9 — Variadas formas esculturais em movimentos continuos. Acervo da autora.

Modos de luz
e Asiluminuras nos livros e acessorios litlrgicos das irmandades e o artificio generalizado
dos textos e inscri¢des lidos pelos sacerdotes.

e As emanacOes de cores, de luz, de formas e outros atributos estéticos nas vestes e
ornamentos em torno do Santissimo Sacramento (Figura 10).

149



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

i

Figura 10 — Altar mor da basilica. Acervo da autora.
Modos de estruturas

e Partes retéricas de estruturas significantemente combinadas entre um lado e outro do
altar (Figura 11);

e Flexibilidade das estruturas verticais e horizontais das figuras e das colunas;

e Sequéncias textuais significativas da liturgia, entoadas pelos sacerdotes;

e Gestos e formas de expressao nas artes visuais que compdem a cenografia barroca.
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Figura 11 — Estruturas combinadas nas laterais da basilica. Acervo da autora.

Modos de instrumentagéo

e Uso do latim que até hoje ¢ praticado como lingua “uma instituicdo social, utilizada

como “ meio de comunicagao” (Figura 12);

e ExpressOes, vestes, gestos nas artes e formas de divisdo e adequacdo liturgica da
celebracéo.
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Figura 12 — Trecho do texto da Novena de Nossa Senhora do Pilar, de Francisco Gomes da
Rocha, em latim (PONTES, 2006, p. 8).

Modos de direcionalidade

Virtualidade significante e legitimidade simbolica ligadas as propriedades aritméticas,

correspondéncia universal das formas de realidade humana através da expressdo dos

anjos;

e Singularidades topogréaficas no risco ousado da arquitetura;

e Contorno das fachadas no ornato caprichoso das portadas e na forma da decoragéo
interior da basilica;

e Eixos horizontais e verticais, garantindo a possibilidade de movimento no corpo dos

anjos que rodeiam a imagem de Nossa Senhora do Pilar (Figura 13).
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Figura 13 — A mée de Jesus cercada de anjos sob uma coroa de ouro. Acervo da autora.

Modos de leitura e modos de interpretagdo

e A figura de Nossa Senhora no contexto como um todo, ou seja, tudo aquilo que, de
alguma forma contribui para trabalhar os sentidos ou determina a construcéo do sentido;
e Um jogo de analogias entre as partes em detrimento de um universo totalizado;

e Estilo sensorial onde a contemplacéo mistica prevalece (Figura 14).
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Figura 14 — Contemplacdo mistica de Maria. Acervo da autora.

ANALISE DA MUSICA

Modos de duragdes ou modos ritmicos

Em toda a obra existem pequenos e grandes movimentos de figuras musicais em tempos

iguais e variados, formando progressdes ritmicas ascendentes e descendentes (Figura 15).
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Figura 15 — Progressdes ritmicas ascendentes e descendentes na Novena de Nossa Senhora
do Pilar, de Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 6).

Modos de intensidade (nivel imanente)

Se dividem em:

e Agogica, relativos de acordo com o intérprete:

Andamentos do “Domine”: allegro, lento, andante e allegro;

Andamentos do “Veni Sancte Spirutus”: andantino e allegro (velocidade e carater);

Andamento do invitatério “In Honrem”: allegretto;

Andamento do hino “Quem terra pontus”: andante;

Andamento da antifona “Virgo prudentissima”: allegretto;

e Densidade (verificaveis particularmente na partitura);

e Dinamica (verificaveis na partitura)

1. Possui um jogo de sinais de intensidades (escritos), fazendo com que as proprias

sequéncias melddicas ascendentes e descendentes mostrem-se onde se deve

cantar e tocar piano, forte e crescendo (dinamicas em patamares) (Figura 16).

2. Nos modos de agdgica, os andamentos precisos em seus devidos lugares e 0s

textos repetidos nas figuras ritmicas das vozes expressam um sentido de alegria

e entusiasmo.
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Figura 16 — Dindmica na Novena de Nossa Senhora do Pilar, de Francisco Gomes da Rocha
(PONTES, 2006, p. 9).

Modos de planos (nivel imanente)

e Ocorre ligeira instabilidade cromatica em pequenos fragmentos no decorrer de todas as
partes;

e Observa-se o afastamento do discurso melddico na melodia em progressdes ascendentes
e descendentes nos instrumentos, enquanto o texto € explorado retoricamente. As
modulagdes de tonalidades ocorrem em tons préximos (Figura 17);

e Ocorrem planos proprios de cada linha melddica, ora nas vozes, ora nos instrumentos

que, superpostos, criam a simultaneidade.
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Figura 17 — ModulacGes de tonalidades em tons proximos na Novena de Nossa Senhora do
Pilar, de Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 10).

Modos de timbres, cores e tons (nivel estésico)

S&o elementos revelados através de variedades de colorido expressivo, exigindo do
intérprete grande sensibilidade artistica para exprimir fielmente o sentido da melodia, mediante

“tons” que exprimem alegria. Esses modos também sdo mostrados em:
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e Suspense na entrada de algumas partes, através das grandes pausas, jogo de vozes e de
intervalos ascendentes e descendentes, identificados por motivos ritmicos repetidos
(Figura 18);

e Evocagéo de “cores” ou tons emocionais que se mostram alegres e vivos em progressao
harménica ascendente, e também, melodicamente em cada palavra da oracéo, sugerindo
um humor alegre e vivo, mas contendo variacdes dinamicas;

e Determinacdo de uma qualidade especifica pela combinacdo dos timbres dos
instrumentos de cordas e que acompanham as vozes (soprano, contralto, tenor e baixo)
na melodia;

e Planos explorados pela linha melddica (ondulagdes na perspectiva melddica que variam
dentro das extens@es das vozes e dos instrumentos);

e Retorno das ideias e das formas jogadas em antecedente (pergunta) e consequente
(resposta) nos dois planos mais importantes (vozes femininas e vozes masculinas);

e Alteragdes de notas e modulagdes. A impostacéo da voz e sentido especial das palavras
dando cor propria;

e Metaforas textuais e musicais, formas retéricas e outros elementos simbolicos.
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Figura 18 — Suspense na entrada de algumas partes, grandes pausas, jogo de vozes e

intervalos ascendentes e descendentes na Novena de Nossa Senhora do Pilar, de Francisco
Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 38).
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Modos de discurso (melddico e harménico no nivel imanente)

Organizacao expressiva do som e do siléncio acontecem em varios locais fazendo um a
melodia (discurso predominantemente melddico para naipes individuais) (Figura 19);
As vozes se apresentam as vezes simultaneamente, as vezes individualmente, as vezes
em contraponto e as vezes juntas com os instrumentos, criando maior volume sonoro;
A melodia tem a sua sintaxe organizada em periodos, frases e motivos que se repetem,
caminhando ou ndo, para a mesma dire¢do. H4 uma aproximacédo e distanciamento
dando sentido a cada frase nos &mbitos melddico, ritmico e harmdnico;

Discurso retorico e mimético no qual a eloquéncia se configura pela repeticdo das
figuras ritmicas e melddicas nos instrumentos e principalmente nas vozes, através da

repeticdo de palavras.

Vin. 1

Vin. II

Vla.

Figura 19 — Dialogo entre instrumentos musicais na Novena de Nossa Senhora do Pilar, de

Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 6).

Modos de justaposicdes e simultaneidades

As partes possuem justaposi¢fes harmonicas, em acordes perfeitos maiores e menores
com sétimas entre as vozes e entre 0s instrumentos;

As metéforas usadas no texto se referem as pinturas ou formas esculturais com as
representacdes de que Nossa Senhora, venerada como mée de Jesus Cristo;

As figuras ritmicas tornam-se simbdlicas, o que implica circularidade bem como
repeticdo musical. Também cumprem uma fungéo retorica na masica, com sequéncias

textuais significativas para a liturgia (Figura 20).
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Figura 20 — Circularidade e repeticdo musical na Novena de Nossa Senhora do Pilar, de
Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 10).

Modos de articulacdo (nivel imanente)

e ArticulagGes em ligaduras de duas notas, legato, staccatto e portato. Esses modos estdo
relacionados ao estudo fraseoldgico, articulacdo das micro e macroestruturas e da
pontuacdo musical, articulacdo das partes (Figura 21).

e ArticulacGes, ora com notas longas e curtas, ora com pausas no final de cada verso. Nos
instrumentos, articulam-se de varias formas em grupos pequenos de uma nota e uma

pausa, grupos maiores de arpejos, repeticdo de progressdes maiores com articulagdo em
notas curtas.

4
r 4t 1
= ) 1
Hn.l |{eH—p E=f— = e
[ [ L | S— —
P mf [=—=——|P]
o # p— [—
Hn. 1I R — i —% = J  — " -
? LS} — £ r{i— — T | i
5 — e o 1
P
o (= P]

Figura 21 — Articulacgdes sem ligaduras de duas notas na Novena de Nossa Senhora do Pilar,
de Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 6).
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Modos de luz (nivel estético)

e O proprio espirito mistico da obra, revelado na letra, demonstra ser modo de luz;

e O movimento melddico dos instrumentos no contexto engendra modos de luz, elevando
ou ampliando mais o sentido de determinadas palavras do texto entoado pelas vozes do
coral (Figura 22);

e Utilizacdo de dissonancias seguidas de resolugdes (tensdo e repouso, sombra e luz);

e Relagdes entre intervalos, mediante signos que sdo notas caracteristicas de uma dada
tonalidade que funcionam como “luz”, indicando movimentos retdricos em novas
possibilidades de execucao;

e Notas modulatdrias em determinados compassos como signos-significantes;

e Mostra-se em sombra e “mais-sombra”, clareza e obscuridade das palavras, realgando

brilhos especiais nos agudos e graves.
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Figura 22 — Movimento melddico dos instrumentos engendrando luz e evidenciando o
sentido de determinadas palavras do texto entoado pelo coral na Novena de Nossa Senhora do
Pilar, de Francisco Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 6).

Modos de estrutura (fraseologia — nivel imanente)

e Em sua macroestrutura, a obra Novena de Nossa Senhora do Pilar se encontra em cinco
partes bem distintas e precisas, que se alinham ao sentido da religiosidade: “VVeni Sancte
Spirutus”, “Domine”, o invitatorio “In honrem”, o hino “Quem terra pontus” e a antifona
“Virgo prudentissima” (Figura 23).

e Em sua microestrutura, as vozes seguem determinadas formas retoricas. Os elementos

contrastantes de valor formal sdo:
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1. Quadraturas bem assinaladas, realgadas nas contexturas onde se encontra a
modulacgéo;

2. Incisos musicais bem divididos em pequenos e grandes modulos estruturais em
progressoes;

3. Pequenos periodos, frases, membros de frase, fragmentos ou semifrases em que
as respiracoes ou cesuras do fraseado melddico podem assinalar fragmentos em

pontuacdo especifica.
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Figura 23 — Trecho do invitatdrio da Novena de Nossa Senhora do Pilar, de Francisco
Gomes da Rocha (PONTES, 2006, p. 27).

Modos de instrumentagdo

e Uso do latim que até hoje ¢ praticado como lingua “uma instituicao social, utilizada
como meio de comunicagao’;
e ExpressOes, vestes e gestos nas artes, e formas de divisdo e adequacéo litargica da

celebracéo.
Modos de direcionalidade

e Virtualidade significante e legitimidade simbdlica ligadas as propriedades aritméticas,
uma correspondéncia universal das formas de realidade humana, através da expressao

dos anjos.
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Singularidades topograficas, no risco ousado da arquitetura, contorno das fachadas no
ornato caprichoso das portadas e na forma da decoracao interior da basilica;

Eixos horizontais e verticais, garantindo a possibilidade de movimento no corpo dos
anjos que rodeiam a imagem de Nossa Senhora do Pilar.

Modos de leitura e modos de interpretagdo

Podem ocorrer nas frases musicais com repetic@es de palavras, levando a interpretacdes
e colocacdes de vozes subjetivas e variadas;

As interpretacdes musicais podem sofrer mudancas dependendo da regéncia;

Existe a possibilidade de fazer a leitura musical por meio de um jogo de analogias entre
as partes menores que vao ao encontro da estrutura maior da musica;

A interpretacdo exige um estilo sensorial onde a contemplacdo mistica possa prevalecer.

CONCLUSAO DAS DUAS ANALISES

Modos de significacéo

Se resumem nas seguintes perspectivas:

Em uma perspectiva ontologica, as experiéncias visuais e auditivas musicais Sao
justificadas através da historia, da celebracdo da fé, e da forma de manter tradicéo;

Em uma visdo estilistica do barroco em Minas Gerais, as experiéncias se dao através da
busca de uma unidade na diversidade e uma diversidade na unidade;

Em uma viséo funcional, todas as artes se encontram nas sequéncias textuais e servem
de recursos musicais para dar significacdo a liturgia;

Em uma visdo artistica, a metafora barroca do encontro do céu com a terra que
caracteriza o eixo horizontal do corpo de Cristo possui grande importante na questéo
imaginaria para sustentar a celebracao;

Em uma perspectiva fenomenol6gica da comunicacdo, as artes levam a identificar a
unidade que a religido compreende através das artes, o explicito, no qual se encontra
uma imensa superficie subjacente, que fundamenta a interpretacéo, o implicito, a figura

da mae de Jesus.
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Modos de valor

O ato de festejar Nossa Senhora do Pilar, como mée de Jesus no espaco artistico, é
compreendido como sagrado. Esse ato conduz a uma experiéncia de unidade, experiéncia

humana no contexto social, cultural e religioso; por isso é considerado ontoldgico.
CONCLUSAO

A musica, em sua acdo e recepcdo pelos seus aspectos estéticos e estilisticos que a
tornam significante na tradicdo religiosa, deve ser analisada em uma visdo atual e imediata de
expressdo da fé. Isso porque ela envolve um espacgo sagrado, onde o racional do barroco se
resume em dar conta da realidade a partir do maximo de fatores que podem ser apreendidos na
atualidade®. Pode-se constatar na obra em estudo o que retrata a tradicdo em seus elementos
estéticos do barroco e suas formas de manifestacfes atuais. Com efeito, as artes plasticas, em
unido com o discurso musical, conduzem a um somatorio daquilo que foi expressado no barroco

em condicdes inerentes ao processo de interagdo comunicativa, levando a uma nova dimenséo.

Ouvir os hinos e as antifonas trazem uma experiéncia musical que faz parte do processo
de comunicacdo, ja que eles vém contextualizados por bagagens artisticas que lhe ddo um
carater proprio e diferenciado. Essas experiéncias sdo também contextualizadas por valores
apreendidos e compreendidos de acordo com as respostas sobre os estimulos que as artes
provocam nos homens, ao interagirem em um espaco religioso. Em outras palavras, a masica,
perante os fendmenos das artes estaticas que revelam uma cenografia barroca, recebe luz e
valoracdo, como um ente que ultrapassa o elemento fisico de um espaco para se tornar esséncia
de uma comunicacdo religiosa. Nesse sentido, 0s aspectos comparados entre a musica e
cenografia compreendem um contexto social e ontoldgico que possibilita a compreensdo dos
meios artisticos usados pelo compositor estudado, bem como a adequacao desses meios como
veiculo de propagacédo da fé a servico da liturgia. Essa compreenséo cria estados de abertura
gue se mostram invisiveis para a realidade na mdsica, enquanto matéria, que coloca 0s seus
ouvintes sempre em tempo Unico na experiéncia de sua recepcao e mergulha na memoria dos
fieis quando unida a matéria de outras artes, cuja esséncia se aflora como forma de

comunicagéo.

52 N. Peters também afirma que a linguagem alegoérica e metaférica do barroco veio com a responsabilidade de
falar de acordo com a época e os lugares, em uma verdade que fosse inteligivel para todos (PETERS, 1973, p. 58).
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A leitura atual de obras do chamado barroco em Minas Gerais constitui-se por uma visao
cultural, na qual a ampliacdo do entendimento e da compreens&o é proporcional as celebracdes
do momento. Isso registra com propriedade os aspectos relativos ao contexto social, aos fatos e
a forma, ao material e ao contetdo tanto da musica, como de outras artes que pedem uma
comparacdo e andlise. Dai surgem questdes que ultrapassam o carater objetivo das artes para
conferir interpretagOes de sensibilidade aos mesmos aspectos em um outro momento, 0s quais
ainda satisfazem as exigéncias tradicionais religiosas. Entdo, € necessario referir ideias e incitar
respostas neste momento com relagdo aos estimulos que provocam nos fiéis, em um encontro
da musica com a cenografia da Basilica de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto. Assim, julga-
se de vital importancia falar dessa sensibilidade de visdo artistica que é denominada fruto do
barroco em terras mineiras no paradigmatico e estrutural sistema de estilo utilizado pelo
compositor e pela complexidade barroca, artificio indireto através do qual todos os aspectos da
realidade se encontram. Essa mdsica continua se incumbindo de tocar o cora¢do dos homens,
impulsionando cada crente catélico a empregar a fé na tarefa cotidiana sobre um novo prisma,
em uma intermediacdo entre um espaco de formacéo estatica de um templo barroco, e o0s tracos
musicais que sofrem mudancas para se adequarem e serem recebidos em uma outra cultura.
Assim, conclui-se que os simbolos e as metaforas podem provocar estimulos ao ouvinte e
apreciador ora na musica, compreendida sob uma fenomenologia preconizada e que criam
estados de abertura para a realidade, em tempo Unico na experiéncia do pensar e do sentir
humano e/ou nas outras artes plasticas que mergulham na memdria do ser e que tiram do seu

objeto uma nova esséncia no terreno da cultura humana, no tocante aos conceitos religiosos.

Portanto, evidencia-se uma questao que se deve a dependéncia funcional dessa musica
ao ser cantada em um templo sagrado erigido desde o periodo barroco: revelar sempre um
cenario que afirme o seu didlogo musical. Se por um lado a identidade barroca das obras de
Francisco Gomes da Rocha registra aquilo que esta pronto, cujos fendmenos barrocos convém
o homem moderno avaliar, por outro, 0 seu registro ja ndo se resume apenas a uma analise e
estudo de técnicas, e nem ao apreco e respeito as ferramentas de sua interpretacdo e de
instrumentos apropriados. Entdo, ndo se conclui esse projeto apenas em um prisma de
comparacdo das artes em uma perspectiva em nivel de artes estaticas com a masica que sofreu
mudangas do tempo em sua representacdo, mas sim pela acdo dos homens atuais perante essa
musica, cujo estudo envolve um posicionamento ontologico, sobre a sua propagacao e a sua

recepcao.
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OFICLEIDE: PARA CONHECER E ENTENDER

Wesley Santos Procopio®

Pedro Francisco Mota Junior®

RESUMO:

O presente trabalho traga um panorama histérico acerca do oficleide e seus principios basicos. Traz, ainda,
informacdes sobre as técnicas construtivas que culminaram no aparecimento de outros instrumentos da familia dos
metais. Trata-se mais especificamente da origem, dificuldades técnicas, repertdério e funcao do oficleide nos grupos
em que existia a sua ocorréncia. Para a realizacdo desta investigacdo, parte-se do trabalho de Clodomir (1866),

além de fontes iconogréficas que ilustraram o desenvolvimento, dimensdes e digitagdes aplicadas ao oficleide.

Palavras-chave: Oficleide; Repertério; Asté; Século XIX.

INTRODUCAO

Diante dos processos revolucionarios, tanto sociais, quanto econdmicos do século XIX,
a musica passa a assumir, de certo modo, uma nova roupagem diante a sociedade. O
aparecimento de uma nova burguesia e o crescimento exponencial da urbanizagédo fez com que
a musica saisse, paulatinamente, das salas dos palacios e passasse a praticada nos grandes
teatros da época, gerando a necessidade de ampliar a massa orquestral e, principalmente, da
poténcia sonora dos instrumentos de modo geral (BERTERO, 2001):

O inicio do século XIX foi marcado por uma busca generalizada o por
aperfeicoamento técnico e mecanicos para os instrumentos musicais entao utilizados,
além de pesquisas no campo timbrico. Sdo dessa época também as pesquisas e as
primeiras tentativas para as valvulas que comegavam a ser introduzidas nos metais
(SA, 2007, p. 13).

Até os primeiros anos do século XIX, os instrumentos musicais, em sua maioria,
passaram por um processo de reformulacéo de sua construgdo. Essas transformacdes, estavam
diretamente ligadas a estética dos espacos onde a musica era praticada. A ampliacdo da
orquestracdo, da tessitura e do volume sonoro dos instrumentos foram balizados pelos espacos
e pelos ouvintes que se tornavam cada vez maiores, ditando, dessa maneira, as transformacoes

que interferiam diretamente no modo de pensar dos construtores de instrumentos.

Os construtores de instrumentos, sobretudo os construtores de instrumentos da familia
dos metais, propuseram diversas modifica¢cGes e melhoramentos para essa familia, acarretando

em um processo Unico e muito importante para os instrumentos modernos (Figura 1). Para os

83 Mestrando, Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, wesleysantosprocopio@gmail.com.
8 Doutor, Universidade Federal de Minas Gerais, pedromota@ufsj.edu.br.
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instrumentistas de trompa lisa alcancassem outras notas ndo naturais de seu instrumento antes
dessas transformac@es, por exemplo, a pratica dos era variar o tamanho do tubo, adicionando
ou retirando seu comprimento para que pudessem transitar em diversas tonalidades (ALPERT,
2010).

Figura 1 — Representac6es de uma série de militares de Christoph e Cornelius Suhr

publicadas na década de 1820.

Até o aparecimento das chaves e pistdes, mecanismos elaborados no século XIX, um
dos poucos representantes da familia dos metais capaz de reproduzir uma escala cromatica era
0 sacabuxa. O sacabuxa, que surgiu no século XIV, é o predecessor do trombone moderno
(MOJOLA; PORTO, 2010). Contudo, foi no século XVI que o uso desse instrumento foi mais
recorrente. Ele possuia a aparéncia do que conhecemos hoje como trombone de vara moderno,
entretanto, contava com uma campana menor, 0 que contribuia para a producgdo de um som que

se fundia muito bem com as vozes humanas.

Apesar das limitagdes, os instrumentos da familia dos metais eram, comumente,
utilizados pelos compositores no desenvolvimento de suas obras. E possivel identificar varios
representantes dessa familia em diferentes representacdes como iluminuras, afrescos e pinturas
ao longo dos tempos. A titulo de exemplificacéo, a pintura encontrada no intradorso da nave
central da Igreja de Sdo Francisco de Assis, localizada na cidade de Ouro Preto, Minas Gerais,
realizada por Manuel da Costa Ataide (1763-1830) no inicio do século XIX, apresenta anjos

gue executam instrumentos da familia dos metais (Figura 2).
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Figura 2 — Recorte da pintura da nave central da Igreja de S&o Francisco de Assis por Manuel
da Costa Ataide (1801), em Ouro Preto, Minas Gerais.

AS ORIGENS DO OFICLEIDE E SUA CHEGADA AO BRASIL

A introdugdo de novas tecnologias trouxe beneficios substanciais para a sociedade no
século XIX. E é nesse periodo de transformacdes e invengdes que surge o oficleide. Precisar o
ano de invencdo desse instrumento € algo que carece de investigacdes mais aprofundadas uma
vez que diferentes autores defendem diferentes datas que vao de 1813 até 1821 como periodo
de invenc&o do instrumento (CLODOMIR, 1866; SA, 2007; MORES; MIRANDA, 2016).

Pertencente a familia dos bugles, o oficleide, é uma derivacdo do serpentdo ou serpente
(Figura 3). O francés Jean Hilaire Asté, ao relatar sobre o surgimento do oficleide, aponta que
0 instrumento pretendia suprir a caréncia de sons graves nas formacdes musicais da época,
sobretudo nas bandas de musica e orquestras (CLODOMIR, 1866). Esse proposito se cumpriu
muito bem num primeiro momento, mas com os desdobramentos dos novos conceitos de
acustica e com as técnicas inovadoras aplicadas nas construc@es de quase todos 0s instrumentos
da época, o oficleide passou a se tornar obsoleto e, paulatinamente, foi sendo substituido pela
tuba. Nesse processo de escolha de um instrumento de voz mais grave para a familia dos metais,
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a tuba se tornou uma melhor solucéo e o oficleide, até o fim do século XIX, passou a ser pouco

ou quase nada utilizado.

Figura 3 — Mdsico inglés tocando uma serpente em traje militar completo (1828).

O instrumento, com o nome originario do grego Ophis/eds (serpente) — kleis/ kleidos
(chave) possui trés principais variag@es de afinacdo. Os instrumentos confeccionados na época
eram afinados em si bemol, dé e em mi bemol (Figura 4), sendo do registro grave para o registro
agudo, respectivamente (CLODOMIR, 1866).
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Figura 4 — Tipos variados de oficleide. Da esquerda para a direita, baixo em si bemol, baixo

em do, contralto, quinticlave, em mi bemol.

Ainda segundo Clodomir (1866), era possivel encontrar instrumentos com diferentes
tipos de chaveamento, variando também em trés modelos. Eram encontrados instrumentos com
nove, dez e onze chaves. Essa variacdo estd atrelada ao processo evolutivo do proprio
instrumento, em que as chaves adicionais eram introduzidas em sua construgdo com o intuito

de facilitar a execucédo de determinadas notas.

Mesmo com a agil popularizacdo do oficleide nos grandes centros urbanos, é complexo
precisar sobre sua chegada ao Brasil. H& menc¢des de 1845 no Diario Pernambucano sobre um
evento, o terceiro de uma serie, no qual Pedro Nolasco Batista executou composicdes de sua
autoria para o oficleide (AMORIM, 2018). Foram identificados também, na cidade do Rio de

Janeiro, anlincios de vendas de oficleides em 1838:

A LOJA de musica e instrumentos J. B. Klier acabdo de chegar os seguintes objetos:
zabumbas, pratos, arvorada de campainhas, tambores, bandeiras, clarinetes, flautas e
flautins de 1 até 7 chaves e bomba, flageoletas, cornetas lisas e de chaves, clarins,
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trombas, trombdes, fagotes, fagotdes, ophicleide, oboés, corno inglez, violoncelos,
cordas novas para quaisquer instrumentos, hum lindo sortimento de musicas
modernas, instrumentos de brinquedo para criancas, e outros artigos (JORNAL DO
COMERCIO, 23 jan. 1838, p. 4).

Mesmo com pontos em abertos a serem discutidos, considera-se que a formacdo das
bandas de mdsica foi o principal veiculo para os primeiros contatos do publico brasileiro para
com o oficleide. Complementarmente, destaca-se 0s inimeros inventos e novidades musicais,

breves ou duraveis, advindas da efervescéncia do século XIX.
DIGITA(;AO E DIFICULDADES TECNICAS DO INSTRUMENTO

O mecanismo de chaves e a sua forma de acionamento é, provavelmente, uma das mais
marcantes caracteristicas do oficleide. Seu sistema de chaveamento funciona de maneira inversa
a aplicada aos instrumentos que possuem aspectos analogos, como o saxofone. O que ocorre no
oficleide € que, ao serem acionadas pelo instrumentista, as chaves do mesmo se abrem. Nos
demais instrumentos chaveados como o saxofone, ao acionar as chaves, elas se fecham. A
variedade de notas é advinda da combinacdo das chaves, abrindo ou fechando-as. Dessa
maneira, ocorre o alongamento ou encurtamento do corpo do instrumento. Cada chave acionada
gera, no caso do oficleide, a abertura de um furo ao qual acontece a passagem de ar que também

é liberada pela campana do instrumento.

Considera-se necessario destacar como sdo denominadas as chaves e como identifica-
las (Figura 5). Para esse fim, pontua-se que o modelo de digitacdo a ser abordado € o empregado
no oficleide de nove chaves. Por outro lado, as adi¢des nos oficleides de dez e onze chaves sdo
um recurso para facilitar a execucdo de notas especificas, das quais também sdo possiveis no

modelo que abordaremos a seguir.
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Figura 5 — Quadro de numeracdo das chaves de um oficleide (CORNETTE, 1835).

Obedecendo o diagrama apontado por Victor Cornette em seu Methode d’Ophycleide
Alto et Basse (1835), a digitacdo visando a tessitura do instrumento utilizada é a seguinte
(Figura 6).
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Figura 6 — Digitacéo para o oficleide baseada nos estudos de Cornette (1835).

Mesmo que a patente do oficleide tenha pertencido a Jean Hilaire Astée (CLODOMIR,
1866), no decorrer do século XI1X cada fabricante elaborou adaptacdes e modificacdes em
relacdo a forma de construir seus proprios instrumentos, 0 que ocasionou em variadas formas
de execucdo e até mesmo em maneiras diferentes de solucionar pontuais dificuldades inerentes
ao instrumento. Neste sentido, alguns instrumentos apresentavam notas relativamente altas ou
baixas, em termos de afinacdo, em comparacdo a outros. Com o intuito de sanar essa

disparidade, outras digitacdes eram empregadas ao oficleide. Visando essas possiveis corre¢des
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através da digitacdo, Cornette (1835) desenvolveu outras combinacdes de dedilhado para lidar

com essas diferengas (Figura 7).
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Figura 7 — Digitagéo para o oficleide para diversas modificagdes nas digitaces baseadas nos
estudos de Cornette (1835).

Vale ressaltar que essas possibilidades de digitacdes para o oficleide foram pensadas ha
mais de cento e oitenta anos e, com o advento da tecnologia e com aparelhos aferi¢do cada vez
mais precisos, podemos propor um olhar mais atento a esses modelos. O estudante do
instrumento, nesse caso, deve procurar um meio confortavel para compensar as diferencas de
afinacbes presentes em cada instrumento, levando ou ndo os estudos Cornette (1835) em

consideracao.
OFICLEIDE E SEU REPERTORIO

A relevancia do oficleide é indiscutivel para o cenario musical da sua época. Nas méaos
de instrumentistas habilidosos, como Irineu de Almeida (SEVERIANO, 2008) ou Pedro
Nolasco Batista (AMORIM, 2018), era possivel encontrar o instrumento em sales, concertos,
liturgias e frequentemente nas bandas de musica civis e militares. Desde reunides informais de
musicos até mesmo em orquestras no Brasil e na Europa, o oficleide foi explorado por
compositores como Berlioz, Wagner, Verdi e Klosé (MORAES et al., 2016). Para um melhor
entendimento da popularidade desse instrumento no final do século XIX, na cidade do Rio de
Janeiro, verificam-se referéncias as reunides de musicos de choro em que o oficleide é apontado
como um dos instrumentos mais presentes nessas reunides, ficando atrds apenas do viol&o,
cavaquinho e flauta (PINTO, 1936).

Com o passar dos anos, dificuldades de afinacdo, ergonomia precéria e constantes
surgimentos de novas tecnologias construtivas, sobretudo o surgimento da tuba e do eufénio,
levaram o oficleide ao ostracismo. Mesmo com a crescente desvaloriza¢do do instrumento,
foram a partir dos oficleidistas do inicio do século XX, particularmente de Irineu de Almeida,
que se desenvolveram os conceitos para construcdo da técnica do contraponto aplicado ao choro

e ao samba (CAZES, 1998). Posteriormente, ressignificada pelos violonistas no que
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conhecemos hoje como “frases de baixaria” ou linha do baixo (CAZES, 1998, p. 54). Como
exemplo, verifica-se a existéncia de obras nas quais € possivel observar como era explorado o

oficleide no século XIX (Figura 8).
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Figura 8 — Valsa para oficleide, de autor anénimo, sem data.
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No contexto dos estudos sobre o passado do oficleide, existem inimeras possibilidades
de pesquisas a serem desenvolvidas, ndo apenas por estudantes desse instrumento, mas por
outros profissionais tais como, musicologos e outros instrumentistas. Mesmo tendo sido
amplamente difundido no século XIX, ainda ha questdes importantes a serem levantadas.
Obras, como a Valsa para oficleide, ainda s&o pouco conhecidos e que, a0 mesmo tempo,
podem ser estudadas por outros instrumentistas, sejam eles trombonistas e tubistas, ampliando
assim, as possibilidades de repertorio ou até mesmo uma nova escuta dessa sonoridade, nao

carecendo assim, de um instrumento de época ou de outros processos.
CONSIDERACOES FINAIS

O estudo debrucado em um instrumento como o oficleide, sobretudo considerando as
praticas musicais em que ele se fazia presente, contribui de maneira impar para o
reaparecimento e a manutengdo do uso desse instrumento. Esse trabalho contribui como
mecanismo balizador de novas préticas de performances, ndo somente para os oficleidistas ou
futuros estudiosos do instrumento, mas também como ferramenta importantissima na criacdo

de uma nova perspectiva acerca dos estudos performaticos de maneira ampla.

Esse trabalho relata algumas possibilidades para um possivel aprendizado do
instrumento e aponta as principais dificuldades que o estudante pode encontrar ao lidar com o
oficleide. Isso pode prevenir ou mesmo sanar muitos percal¢os que, muitas vezes, ndo sao
abordados diretamente nos métodos de ensino utilizados, por exemplo, como aporte para a
consolidacdo desse trabalho. Essas indicacdes sdo possiveis apenas quando lidamos com o
processo pratico, tendo o musico como peca indispensavel para entender e criar solucdes que
sejam eficazes para o seu contexto musical e para o modelo de instrumento do qual 0 mesmo

tem contato.
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A IMPRENSA EM LINGUA FRANCESA E OS PRIMORDIOS DA
CRITICA DE OPERA E BALLET NO RIO DE JANEIRO DE D. PEDRO |
(1827-1828)

Fernando Santos Bergot®

RESUMO:

O aparecimento do semanario L ’Indépendant, em 1827, inaugurou a tradicdo dos jornais em lingua francesa
impressos no Rio de Janeiro. Nos meses seguintes, outros veiculos sucederam o efémero precursor. Nesta
investigacdo, sdo apresentadas algumas consideraces sobre os artigos de critica publicados nessas folhas no

segundo lustro do Primeiro Reinado.

Palavras-chave: Critica musical; Imprensa al6fona; Brasil: Primeiro Reinado.

Em 29 de agosto de 1822, um tiro vitimou Zeferino Vito de Meirelles, dirigente e
proprietario do Diario do Rio de Janeiro, jornal impresso na tipografia da Rua dos Barbonos,
atual Evaristo da Veiga. Fruto de vinganca por razdes politicas ou pessoais, 0 crime cometido
as vesperas da Independéncia custou a vida ao redator, que, antes de morrer, confiou seu
trabalho a um francés cujo nome aportuguesado aparece nas fontes como Antonio Maria
Jourdan®®. Sabe-se que a vilva de Meireles manteve Jourdan a frente do Diario (DIARIO DO
RIO DE JANEIRO, 30 nov. 1822, p. 100), publicacdo que trazia a publico ndo apenas as
principais deliberagbes do governo, como também grande ndmero de informes particulares,
anuncios de compra e venda de mercadorias ou oferta de servigos. Nos anos seguintes,
encontram-se poucas referéncias ao nome de Jourdan, que reaparece em 1827, desta vez na
tipografia de seu compatriota Pierre Plancher-Seignot, na Rua do Ouvidor. Anténio Maria
Jourdan figurava como responsavel pela redacdo da primeira folha em francés publicada na

capital do Império, o L’Indépendant®’,

%  Doutorando, Universidade Federal do Rio de Janeiro / Fundacdo Biblioteca Nacional,
fernando.bercot@bn.gov.br.

% Sobre a trajetéria de Meireles, cf. PIRES, Myriam Paula Babosa. Zefferino Vitor de Meireles: impresséo e
civilidade na Corte do Rio de Janeiro (1808-1822). Almanack Braziliense, Sdo Paulo, n. 11, p. 115-129, mai. 2010.
Sobre o jornal que fundou, convém consultar também as investigagdes de Luiz Parrut Marendino (2016). Sobre
Jourdan, cf. SODRE, Nelson Werneck. Histdria da imprensa no Brasil. Rio de Janeiro: Mauad, 1999, p. 51.

87 No primeiro namero do jornal, logo abaixo do titulo, lemos: “As cartas € as reclamagdes devem ser enderegadas,
gratuitamente, ao Sr. Jourdan, no escritoério de subscri¢do do I'INDEPENDANT, Rua do Ouvidor n°. 95”
(L’INDEPENDANT, 21 abr. 1827, p. 1, trad. nossa). O endereco, cabe observar, ¢ o mesmo da tipografia do
francés Pierre Plancher-Seignot, responsavel pela impresséo da folha.
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Foi curta a existéncia do L’Indépendant, que circulou em dez numeros publicados entre
abril e junho de 1827. Tal como outros jornais do periodo, a publicagdo tinha apenas quatro
paginas, e as noticias de politica e do exterior, em geral, dominavam as primeiras. A publicacao
trazia o subtitulo “feuille de commerce, politique et littéraire”, e vinha a pablico apenas aos
sébados. No prospecto de apresentacgdo, o editor buscava justificar o aparecimento de um jornal
em francés na capital do Império do Brasil, e acrescentava que publicacdes semelhantes
existiam em outros paises ndo francofonos. Ressaltava o papel da lingua francesa como idioma
universal e garantia que, no Rio de Janeiro, “toda pessoa cujo espirito recebeu alguma cultura,

fala ou a0 menos compreende e 1é o francés” (L’INDEPENDANT, 21 de abr. 1827, p. 1).

E significativo notar que o inicio da publicacdo do jornal, em 1827, coincidiu com o
momento de reabertura do Imperial Teatro S&o Pedro de Alcantara, fechado desde a morte da
imperatriz D. Leopoldina, em fins de 1826. N& por acaso, 0s comentarios sobre as
representacdes teatrais comecaram a aparecer na folha logo em seu segundo nimero, mantendo-
se constantes até a Ultima edicdo. Era, no mais das vezes, a quarta pagina do hebdomadario que
se reservava para esse fim, e ndo era incomum que essa Ultima folha fosse impressa em

caracteres menores, de modo a possibilitar a inser¢éo de artigos mais longos.

O Imperial Teatro So Pedro de Alcéntara era herdeiro direto do Real Teatro S&o Jodo,
aberto em 1813 por iniciativa do empresario Fernando José de Almeida. A casa original havia
testemunhado as comemoracdes da Independéncia, mas acabara destruida por um incéndio em
1824, reabrindo apenas dois anos mais tarde, ja com 0 novo nome que homenageava o0 santo
padroeiro da monarquia brasileira. A reinauguragdo do teatro e a chegada de novos artistas
contratados na Europa parece ter suscitado maior interesse do publico pelas récitas de Opera e
de bailado oferecidas no principal palco da Corte. Foi, com efeito, em meados de 1826 que 0s
primeiros artigos de critica teatral comecaram a aparecer no jornal O Spectador Brasileiro, ainda
de forma incipiente e em lingua portuguesa. Nos anos seguintes, porém, a critica ganharia a
adesdo de outros jornais, e passaria a interferir diretamente na relacdo entre o publico e os
artistas. Assim, pouco a pouco, uma pratica ja arraigada nas principais capitais europeias

comecava a ganhar espaco na corte de D. Pedro I.

O teatro do Rio de Janeiro contava entdo com uma companhia de épera, chefiada pelo

castrato Giovanni Francesco Fasciotti e formada sobretudo por cantores italianos contratados
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na Europa pela direcio da casa®. No repertorio dessa trupe destacavam-se as obras de
Gioachino Rossini (1792-1868), compositor que gozava de imenso prestigio aquela época. Os
bailados, por sua vez, eram apresentados por uma companhia de danca, na qual tomavam parte
certo nimero de solistas franceses, chefiados pelo coredgrafo Lefevre e responsaveis pela
encenacéo de espetaculos novos a cada temporada®. Em geral, as representagdes de canto e de
danca eram oferecidas nas mesmas récitas, e os bailados podiam ser inseridos ao final das

Operas ou entre os atos da composicao vocal.

Em que pese a pretensa imparcialidade do L’Indépendant, o redator das criticas néo
ficou a parte das polémicas teatrais que emergiram a época. Pelo contrario, ajudou a alimenta-
las como nenhum outro, ao transitar entre a severidade e o sarcasmo nas observacdes que fazia
sobre o palco. Ao que parece, dois criticos diferentes publicaram seus artigos nas paginas do
jornal, sempre de forma an6nima. Toma-se como exemplo um artigo publicado em abril de
1827 a proposito da estreia do contralto Margherita Caravaglia, artista recém-contratada pelo
teatro, no papel da marquesa Clarice na Opera La pietra del paragone, de Rossini:

A primeira vez que se escuta cantar a signora Caravaglia, experimenta-se uma
sensacdo totalmente nova e que seria bem dificil de analisar. A falta de termos mais
precisos obriga-nos a dizer que aquilo que se ouve € uma voz, mas essa voz nada tem
de humano. E um diapasdo a parte, umas intonacdes e inflexdes tao estranhas como
inesperadas. E preciso, quica, sair deste mundo real para encontrar um lugar onde
possa agradar um 6rgao semelhante, e nés ndo o vemos, de fato, sendo no Sabat; pois,
se devemos crer nas nossas avos, 0s gatos nele desempenham um grande papel, e bem

certamente ha algo de gato naquela voz (L’INDEPENDANT, 28 abr. 1827, p. 3, trad.
nossa).

Estavam instaurados os elementos de uma polémica que havia de se estender ainda por
alguns dias. Nas edi¢des seguintes, o jornal registrou a resposta de um leitor em defesa da
Caravaglia, além notas publicas do proprio diretor do teatro e do baixo Joaquim Bettali, também
atacado pelo critico com a recomendacdo de abracar outra carreira que ndo a de cantor. Este

ualtimo, para defender-se, informava ao redator do L’Indépendant que havia sido contratado para

% Sobre a trajetoria de Fasciotti, cf. MIRANDA, Sérgio Anderson de Moura. Giovanni Battista Francesco
Fasciotti: sobre o castrato que influenciou a préatica vocal carioca no Brasil joanino. 308 f. Tese (Doutorado em
Modsica). Programa de Pés-Graduacdo em Mdusica, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2018.
Para uma anélise detida da companhia de 6pera do S&o Pedro de Alcéntara, cf. BERCOT, Fernando Santos. Giving
singers a voice: the Italian Opera Company and the press in Rio de Janeiro, 1820-1831. In: KORNER, A; KUHL,
P. (Eds.). Italian opera in global and transnational perspective: reimagining italianita in the long nineteenth
century. Cambridge: Cambridge University Press, 2022, p. 41-58.

8 Os primordios da companhia de bailado do Imperial Theatro sdo abordados na investigagdo de Eduardo Sucena
(1988). Para notas biogréaficas sobre os artistas das companhias de dpera e bailado, cf. BERCOT, Fernando Santos.
As fungdes do palco: épera, ballet e critica de espetaculos no Rio de Janeiro do Primeiro Reinado. 211 f. Disertacéo
(Mestrado em Historia). Programa de Pés-Graduagdo em Histdria Social, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2013.
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o teatro de Corte apds audi¢des em Mildo, e acrescentava: “nds somos, vocé€ e eu, europeus,
mas vivemos entre um povo igualmente esclarecido, e devemos, creio eu, seguir nossa carreira
como se estivéssemos na Europa” (L’INDEPENDANT, 12 mai. 1827, p. 4, trad. nossa).

Devemos observar que o L’Indépendant surgiu em uma época em que comecavam a
aparecer as primeiras publicacdes francesas voltadas para a analise critica dos espetaculos de
musica e teatro. No Journal des Débats, as criticas de um comentador do porte de Castil-Blaze
(1784-1857) tinham grande repercussdo, e a fundacdo da Revue Musicale, dirigida por
Francois-Joseph Fétis (1784-1871), ocorreria no mesmo ano de 1827. Ora, 0 L’Indépendant
adotava um formato semelhante ao dos jornais franceses, valorizando as novidades que
chegavam da Europa, e ndo chega a causar estranhamento que dedicasse atencdo especial a
critica das Operas e dos bailados que subiam ao palco do Imperial Teatro Sdo Pedro de
Alcéantara. Uma leitura atenta desses textos revela ainda em que medida os espetaculos teatrais
eram valorizados como instrumentos civilizadores na capital de Dom Pedro I. Nas palavras
irbnicas dos criticos, renovava-se a velha tradi¢do que tomava o teatro como escola da civilidade
e dos bons costumes, qualidades fundamentais numa corte como o Rio de Janeiro. Ndo por
acaso, um dos objetivos confessos dessa critica, tal como praticada no L’Indépendant, era o de
zelar pela qualidade dos espetaculos. Esses censores diletantes estavam empenhados em apontar
para seus leitores a importancia daquilo que criticavam, revelando desse modo as funcdes do
palco e justificando o prdéprio emprego da critica como extensdo natural dos espetaculos. Em
outras palavras, a critica devia ter por missao entreter e instruir o publico e os artistas, corrigindo
veleidades e condenando o0 mau gosto e a falta de decéncia. Mais do que mero esforgo para se
impor sobre o publico e a direcdo do teatro, a atuacao desses primeiros criticos transmutava-se
numa espécie de contribuicdo ao amadurecimento das artes na capital do pais recém-
independente. N&o por acaso, quando os artigos de critica do L’Indépendant passam a ser
assinados por outro correspondente, escondido sob as iniciais “Y.Y.”, 0 novo comentarista
apresenta sem demora o0s objetivos que se dispbe a alcancar perante o publico e os artistas. Nas

suas palavras:

Eu tomei a férula de censor tdo prontamente abandonada por meu predecessor.
Prometi, a0 menos por algum tempo, manter os leitores do L Indépendant informados
sobre as novidades do Teatro. Eu ignoro se os artistas ficardo contentes comigo, mas
duvido. Estou decidido a dizer-Ihes o que eu acredito ser a verdade, e seu amor-préprio
possui algo de tdo suscetivel que eu julgo quase impossivel ndo o ferir. No entanto,
COMO eu creio que a critica é Gtil a prdpria arte e aos prazeres do publico, usarei do
direito que tenho de dizer minha opinido. Tudo o que posso prometer a esses senhores
é ser sempre polido; e a essas damas, ser sempre tdo galante quanto permita 0 meu
amor pela verdade (L’INDEPENDANT, 26 mai. 1827, p. 4, trad. nossa).
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As reprimendas contra 0 mau gosto, o0 exagero ou as veleidades dos artistas estavam,
pois, na ordem do dia. O espetéculo teatral precisava estar a altura da dignidade de uma casa
que, embora administrada por empresa particular, estava intimamente ligada aos detentores do
poder politico, contava com visitas frequentes do imperador e abrigava as comemoragoes das
principais solenidades oficiais da Corte. Por vezes, a critica musical podia até mesmo ceder
espaco a cronica de costumes, que se estendia para além do teatro e tomava por personagens 0s
solistas das companhias do S&o Pedro de Alcantara. Em junho de 1827, o critico do
L’Indépendant ndo poupou censuras ao comportamento publico do baixo Fabrizio Piaccentini,
acusado de embriaguez excessiva, e acrescentou ao veredicto: “Nao posso ser acusado de me
ocupar da conduta privada dos artistas, pois isso ocorreu coram populo” (L’INDEPENDANT,
24 jun. 1827, p. 4). Ao que parece, a voga recém-inaugurada da critica podia ampliar sua
jurisdicdo para outros lugares de sociabilidade, apropriando-se de um espaco publico cada vez
mais extenso, que tinha o Imperial Teatro como centro e escapava aos limites das discussoes
inflamadas da politica ou das transa¢des que animavam o comércio, matéria por exceléncia dos

principais jornais que circulavam a época.

Como j& assinalado, o L’Indépendant estava fadado a uma existéncia muito curta. Ao
que parece, 0 tom de polémica que permeava a redacao da folha talvez tenha algo a ver com o
seu fim prematuro. Em julho de 1827, o Diario Mercantil publicou nota do impressor Pierre
Plancher garantindo que Antonio Maria Joudan, que suscitara muita reclamacdo na corte, ndo
trabalhava mais na sua tipografia (DIARIO MERCANTIL, 14 jul. 1827, p. 47). A troca do
redator assinalou o fim da curta existéncia do jornal, logo substituido pelo L’Echo de
I’ Amérique du Sud, que circulava duas vezes por semana, aos sabados e quartas-feiras. A nova
folha também se fazia anunciar por meio de um prospecto, e trazia como epigrafe citacdo
atribuida ao general de Bonaparte Maximilien Foy: “Ha um tnico eco na América quando se
pronuncia as palavras Patria e Liberdade” (L'ECHO DE L'AMERIQUE DU SUD, 30 jun. 1827,
p. 1, trad. nossa)’®. N&o é muito o que se sabe sobre o redator do L’Echo de I’Amérique du Sud,
Emile Sévéne. O jornal nascia a partir de um entendimento entre ele e o impressor Pierre
Plancher apdés o fim da publicagdo do L’Indépendant. O periodo de publicacao da folha
coincidiu com o nascimento de uma das grandes disputas teatrais na corte, e a folha de Sevéne

tomou o partido da soprano francesa Elise Barbieri contra sua rival, a italiana Maria Teresa

0 A continuidade entre os dois jornais ficava em evidéncia na decisdo de entregar os trés primeiros exemplares da
nova folha aos assinantes do L’Indépendant, para quitar as subscrigdes em andamento, conforme o aviso publicado
logo abaixo da epigrafe, no primeiro nimero do L’Echo.
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Fasciotti. A estreia de Babieri, no papel-titulo da célebre L’italiana in Algeri, de Rossini,

suscitou comentarios entusiasticos no jornal de Sevene:

A representacdo de sexta-feira passada foi um verdadeiro triunfo para a Sra. Barbieri.
Anunciada ja havia muito tempo, louvada por quase todos aqueles que ha tinham
ouvido nos ensaios ou em seu saldo, essa cantora era aguardada com impaciéncia: ela
emfim se fez ouvir da Italiana in Algeri. A benevoléncia, da qual era facil notar que
ela era objeto, deu lugar ao entusiasmo a partir do momento em que ela cantou sua
primeira cavatina e, em termos de dilettanti, a estreante foi alcada alle stelle (L’ECHO
DE L’AMERIQUE DU SUD, 26 set. 1827, p. 4).

A disputa entre a recém-chegada Barbieri e Madama Fasciotti, irma do lider da
companhia italiana, produziu algo mais do que mera polémica nas paginas dos jornais. Um
correspondente da folha liberal Astrea tomou o partido de Fasciotti e fez publicar uma longa e
detalhada andlise dos aspectos musicais da Opera de Rossini em um suplemento daquele
jornal™. O redator do L’Echo, por sua vez, via-se obrigado a defender sua preferéncia por
Barbieri, embora confessasse a limitacdo de sua analise no que tocava a técnica vocal dos
cantores. N&do deixava, porém, de expressar opinides mais sofisticadas sobre trechos
importantes de L italiana in Algeri. Citava, por exemplo, a &ria “Languir per una bella”, da qual
o tenor Isotta havia feito “uma obra-prima do mau gosto”, e o dueto “Ai capricci della sorte”,
entre Barbieri e Fabrizio Piacentini, prejudicado por uma transposicdo mal sucedida.
Comentava a respeito do fraseado do soprano e rebatia a opinido negativa de seu contendor
quanto a abertura da Italiana, a qual, no seu entender, apresentava “um movimento assaz
uniforme” e teria sido escrita sem a pretensdo de retratar quaisquer paixdes (L’ECHO DE
L’AMERIQUE DU SUD, 3 nov. 1827, p. 4). Destarte, a polarizacdo das opinides sobre as
solistas obrigava os criticos a adentrar um pouco mais os aspectos formais das execucdes
musicais, que geralmente ndo eram esmiucados nas resenhas publicadas ordinariamente em
folhas como o L’Echo, embora o ideal pedagdgico sempre estivesse presente no horizonte dos
criticos diletantes.

Ainda na esteira do modelo de critica instrutiva praticado no L’Echo, encontra-se a
publicacdo de um “Pequeno dicionario dramatico”, espécie de glossario de termos teatrais para
a instrucdo do publico, impresso na edicdo de 16 de fevereiro de 1828, num dos altimos
numeros do jornal. Em setembro de 1827, Sevéne transferiu a publicacdo da folha da tipografia
de Plancher para a casa de outro conterraneo seu, René Ogier, que se apresentava ao publico

"L Um correspondente que assinava com as iniciais “D. A. G. de F.”, muito critico em relagdo a Barbieri, teve
algumas de suas cartas sobre o teatro publicadas nos suplementos do Astrea em outubro de 1827. Cf. GIRON, Luis
Antonio. Minoridade critica: a Opera e o teatro nos folhetins da Corte: 1826-1861. Sdo Paulo: EAUSP; Rio de
Janeiro: Ediouro, 2004, p. 228-229.
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como “antigo impressor de Paris, fixado hd algum tempo nesta capital” (L’ECHO DE
L’AMERIQUE DU SUD, 31 out. 1827, p. 4). O contrato de sociedade firmado entre os dois
levou o redator a transferir, em fevereiro de 1828, a redacé@o do jornal ao sécio, decisdo que
culminou no fim da publicacio do L’Echo, logo substituido por outra folha redigida em francés:
o Courrier du Brésil. Ao decidir reservar parte da Gltima pagina as financas, com publicagdo de
precos correntes, andncios comerciais e outros artigos semelhantes, Ogier acabou por
comprometer o espaco até entdo ocupado pela critica de espetaculos nas paginas do L’Echo.
Como resultado, os artigos dedicados ao teatro ndo encontraram lugar nas paginas do Courrier
du Brésil durante os primeiros meses da nova publicacdo, o que o préprio redator reconhece
como uma falta ao inaugurar uma coluna dedicada aos espetaculos em setembro de 1828
(COURRIER DU BRESIL, 20 set. 1828, p. 4). Logo na semana seguinte, uma récita
extraordinaria em beneficio do soprano Maria Tani deu lugar a novas reflex6es sobre o papel
reservado a critica nas folhas puablicas:
[...] a critica s6 é perdodvel quando pode corrigir e, na verdade, no caso presente, ela
ndo teria nenhum fruto. N6s nos contentaremos em fazer uma so observagdo, e
esperamos suscitar alguma simpatia no coracdo dos habitués do teatro. Um dia de
beneficio, particularmente para uma mulher, é um dia de festa e deveria ser um dia de
indulgéncia; é cruel envenenar uma noite em que se prometeu um triunfo, e fazer com
gue o interesse satisfeito perca o seu encanto pelo rigor de uma desaprovacao expressa
com crueldade. Nao pretendemos que um sentimento de benevoléncia ou galanteria
excessiva deva fazer a plateia adotar a mais desesperada mediocridade, e assim priva-
la do Unico prazer publico de que goza no Rio de Janeiro; mas, por uma noite, uma

noite apenas, nao poderia ela relaxar um pouco a sua severidade! (COURRIER DU
BRESIL, 27 set. 1828, p. 3, trad. nossa).

Como notado, as reprimendas dirigidas ao publico permaneciam frequentes, e até
mesmo o rigor da plateia podia tornar-se objeto de censura se fosse julgado desproporcional ou
inadequado para a ocasido. Sabe-se, por exemplo, que as vaias ou outros sinais ruidosos de
desaprovacdo ndo eram tolerados na presenca do imperador ou em récitas de grande gala, e
também eram desaconselhados nas festejadas noites de beneficio, quando o produto da venda
de ingressos revertia em favor de um dos solistas, como estava previsto nos contratos entre a

direcdo do teatro e os cantores das companhias de Opera e bailado.

Embora ndo tenha desaparecido de todo, a publicacdo das colunas de critica no Courrier
du Brésil ndo se manteve constante. O jornal parecia acompanhar a gradativa perda de interesse
pelo teatro que verificamos em outras folhas impressas na cidade a partir de meados de 1828,
ainda que as estreias de novos titulos e as récitas mais importantes continuassem a ser noticiadas
e analisadas como de costume. Quando o Courrier du Brésil deixou de circular em 1830, foi

substituido por uma folha bilingue intitulada O Moderador, Nouveau Courrier du Brésil, que
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imprimia 0 mesmo contetdo, lado a lado, em francés e portugués. Impresso na tipografia de
outro francés, Pierre Gueffier, Le Messager apareceu logo em seguida e continuou a ser

publicado durante os primeiros anos do Periodo Regencial.

Assim, os jornais em lingua francesa ndo deixavam de encontrar espaco entre o publico
da cidade e, gracas aos paquetes transatlanticos, ajudavam a divulgar no exterior as noticias do
Brasil. Sabemos que havia um contingente significativo de estrangeiros na capital do Império
do Brasil durante os anos 1820, e batalhGes de mercenarios europeus reforcavam o exército de
Dom Pedro I. N&o é razoavel, porém, concluir que os estrangeiros fossem o publico-alvo
preferencial desses jornais. Assim como as Operas italianas, a literatura em lingua francesa
encontrava acolhida mais ampla num Rio de Janeiro que ja havia adquirido certo ar cosmopolita
e se destacava como porto importante nas rotas comerciais do Atlantico Sul. A circulagéo de
livros impressos em francés, sempre divulgados pela imprensa, estimulava o cultivo do idioma
entre as familias mais abastadas, desejosas de instruir seus filhos na lingua de Voltaire e
interessadas nas noticias e novidades que chegavam da Europa. A critica musical expressava
certa paridade entre o Rio de Janeiro e as principais capitais europeias, numa época em que 0
pais recém-independente buscava para si um espaco entre as na¢des civilizadas. Com efeito, o
balango dos artigos de critica publicados nesses jornais permite concluir que os comentaristas
pouco se aprofundavam em pormenores estéticos ou na andlise criteriosa do desempenho dos
artistas, mas o objetivo de instrucdo do publico era sempre privilegiado. Em geral, os autores
das colunas andnimas sobre o teatro da corte confessavam a insuficiéncia do seu juizo no exame
datécnica vocal, por exemplo, e preferiam tecer observacfes mais gerais sobre o0 bom ou 0 mau
gosto das execucgdes ou sobre 0s aspectos visiveis da representacao, sem deixar de dar destaque

aos bailados que, como notamos, estavam a cargo de uma companhia de artistas franceses.

Os Ultimos anos do Primeiro Reinado, contudo, foram marcados por um cenério cada
vez mais dificil para a subsisténcia da 6pera e do ballet no Rio de Janeiro. As crises politica e
econdmica, somadas a morte do diretor do S&o Pedro de Alcantara, Fernando José de Almeida,
em 1829, impactaram severamente o0s espetaculos, e muitos artistas das companhias fixas
acabaram por abandonar a cidade. Mantendo-se a duras penas nos primeiros meses de 1831, as
representacdes de dpera ndo sobreviveram ao fechamento do Imperial Teatro, ordenado apds a
instauracao da Regéncia. Carentes de espetaculos na capital e fartos de polémicas no terreno da
politica, os jornais em lingua francesa que sucederam ao Courrier du Brésil pouco tiveram a

acrescentar em matéria de critica teatral. Com efeito, a sede dos diletantes da corte sé seria

186



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

satisfeita ap6s 0 Golpe da Maioridade, com a retomada das temporadas de Opera na capital, j&
nos tempos de Martins Pena e Gongalves Dias. O Segundo Reinado testemunhard o
renascimento de uma tradicdo inaugurada nos ensaios atrevidos do L’Indépendant e de seus

contemporaneos.
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LYCIA DE BIASE BIDART: UM ESTUDO SOBRE SEUS DOIS
PRINCIPAIS ACERVOS

Nicole Manzoni Garcia’?

Paulo Castagna

RESUMO:

A compositora brasileira Lycia de Biase Bidart (1910-1991) teve uma grande producdo estimada em mais de
quatrocentas obras. A maior parte do material sobre sua vida e obra se encontra em dois acervos. Os documentos
pessoais estdo em posse da familia na casa em que ela morou grande parte de sua vida, no Rio de Janeiro, e 0s
documentos musicogréaficos se encontram na Biblioteca da Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade de
Sdo Paulo. O objetivo desta comunicacdo é descrever o contelido e estado de conservacdo dos materiais
encontrados nos dois arquivos. Foram realizadas algumas visitas aos acervos e feitos registros fotograficos.
Posteriormente, foi empreendido um estudo do contetido do material a partir das fotos. No material encontrado no
acervo pessoal estdo fotografias, manuscritos autdgrafos e um album de recortes, contetdo que ainda precisa ser
processado e higienizado integralmente. J4 no acervo da biblioteca consultada, foram encontrados mais de
quatrocentos documentos musicogréficos para diversas formagdes instrumentais, material que ja foi processado,
higienizado e organizado pela instituicdo, e algumas cartas trocadas entre a compositora e um funcionario da

Escola de Comunicacdes e Artes.

Palavras-chave: Acervos musicais histéricos; Mulheres compositoras; Lycia de Biase Bidart.

INTRODUCAO

Lycia de Biase Bidart (1910-1991) atuou por um breve periodo como maestrina e
pianista e ao longo do século XX como compositora. O inicio de sua atividade musical ocorreu
em Vitoria, no Espirito Santo, mas no inicio da juventude mudou-se para o Rio de Janeiro, para
seguir com os estudos na masica. Na cidade, realizou cinco grandes concertos no Teatro
Municipal entre 1930 e 1934, como compositora, regente e, em apenas uma ocasido, como
pianista. Apos esse periodo, se dedicou predominantemente & familia, realizando apenas alguns
concertos esporadicos com suas obras. Apesar de suas poucas aparicdes publicas, Lycia

continuou compondo até o final de sua vida.

O presente trabalho foi pensado a partir a problematica levantada por Ana Carolina
Murgel (2016, p. 58-59), que aponta a omissao da presenca de mulheres em diversas areas na

documentacdo da Historia. Segundo ela, sdo as pesquisadoras que gradativamente estdo dando

2 Doutoranda, Universidade Estadual Paulista, nicole.mgarcia@hotmail.com.
3 Doutor, Universidade Estadual Paulista, paulo.castagna@unesp.br.
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destaque para diversas personagens femininas que ajudaram a construir a historia, mas que
nunca foram vistas como protagonistas. Muitas compositoras s&o anénimas ou tiveram suas
composicdes inseridas no folclore, tendo seus nomes deixados em segundo plano por serem
cancdes de dominio pdblico. A pesquisadora citada também pontua que muitas dessas
compositoras ndo possuem suas biografias escritas (MURGEL, 2016, p. 65, 68). Essa
defasagem de contetdo bibliogréfico revela que faltam pesquisas direcionadas para as mulheres

compositoras e aponta a necessidade de utilizacdo de fontes primarias.

Os materiais encontrados sobre a vida e obra de Lycia, sdo predominantemente fontes
primarias e estdo principalmente em dois acervos: 0s documentos pessoais estdo em posse da
familia na casa em que a compositora morou e a maioria dos documentos musicograficos foram
doados para a Biblioteca da Escola de ComunicagOes e Artes da Universidade de Séo Paulo.
Esses dois arquivos foram acessados durante a pesquisa de mestrado (GARCIA, 2021), e
atualmente séo objetos de pesquisa de doutorado, que tem o objetivo de dar continuidade ao

estudo da obra da compositora por meio de um catalogo tematico.

Os materiais que serdo descritos aqui pertencem a um fundo arquivistico. Os
documentos pessoais estavam em posse da familia da compositora e provavelmente foram
organizados pela prépria Lycia ao longo de sua vida. No caso das fontes musicograficas do
acervo da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, os documentos sdo
uma doacdo da propria compositora, pertencendo a uma mesma origem. Neste sentido, a
vantagem de se tratar de um arquivo é que o material é reunido de maneira natural e organica,
fornecendo ao pesquisador informacdes historicas para além do que o documento apresenta
explicitamente (COTTA, 2017, p. 14).

No presente trabalho, serdo descritos o contetdo e estado de conservacdo dos materiais
encontrados nos dois arquivos principais da compositora, com fotos das pesquisas de campo.
Na primeira parte do texto, sera apresentado o acervo pessoal que contém os documentos
pessoais da compositora e, em um segundo momento, os documentos musicograficos

disponiveis ao publico que se encontram na biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes.
ACERVO PESSOAL

Em 1940, Lycia se mudou com a familia para o bairro Jardim Botanico, no Rio de
Janeiro, casa em que morou até o final de sua vida, em 1991. Atualmente, a casa pertence a sua

neta, Veronica Bidart, e abriga varios materiais sobre a vida pessoal e musical da compositora.
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Até o0 momento, foram realizadas duas visitas nessa casa. Ambas ocorreram em 2021, durante
a pesquisa de mestrado. Entre os documentos, foram encontrados albuns de fotos, manuscritos
autografos e um album de recortes feito por Lycia com conteudo diverso. Como as visitas foram
curtas e so havia uma pesquisadora, ndo houve tempo de digitalizar o material integralmente,

por isso apenas parte dos documentos foram fotografados.

Logo ao lado da entrada da casa, ainda esta um piano de cauda Bluthner, que pertencia
a compositora (Figura 1). Acima do instrumento, ficam alguns porta-retratos da época de Lycia

e outros atuais.

Figura 1 — Piano Bluthner que pertenceu a Lycia de Biase Bidart.
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Em outros lugares da casa também existem porta-retratos de Lycia e de seu ex-marido,
Jodo Bidart, alguns deles com dedicatérias. A maioria das fotografias estdo em bom estado de
conservacéao, porem ha uma foto recortada em que parte da dedicatoria foi retirada e ndo foi
possivel saber o destinatario (Figura 2). A foto esta colada em um porta-retrato transparente

que também prejudica a leitura da mensagem integral.

—— — -

Figura 2 — Porta-retrato com foto de 1934, com dedicatoria recortada. Acervo da familia.

Também estdo na casa trés batutas (Figura 3). Apenas a maior tem uma gravagao:
“FAIBRAS / 27-5-65 / Capitao / da Corveta / Paulo de / Oliveira Reis”.

R ———————
——— — . ——

Figura 3 — Batutas que pertenceram a Lycia de Biase Bidart. Acervo da familia.
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A inscricdo da batuta data de 1965 e tem a sigla FAIBRAS (Forca Armada
Interamericana), que fez parte da Forga Interamericana de Paz (FRAIBRAS, 2021). O grupo
militar foi criado com a aprovacdo da Organizacdo dos Estados Americanos e teve como
objetivo atuar em uma intervencdo militar na Republica Dominicana. O periodo era de
instabilidade politica, em que ocorreram sucessivos golpes de estado na América Latina com a
justificativa do risco do comunismo se espalhar pelo continente (VIDIGAL, 2021, p. 90). Paulo
de Oliveira Reis, que tem 0 nome inscrito na batuta, foi capitdo de corveta e liderou uma das
tropas enviadas a Santo Domingo em maio de 1965, mesmo més da inscricdo (COSTA, 1965;
MALIS, 1965). Paulo foi casado com Lucia, filha de Lycia, na década de 1980. Segundo
Verdnica, o casal se conheceu na Escola Superior de Guerra, e sua mae, Lucia, foi uma das
primeiras mulheres a participar dessa escola’. No ano em que consta a inscri¢do da batuta,
Ldcia ainda ndo era casada com Paulo, que provavelmente deu a batuta a Lycia na década de
1980.

Na sala onde ficava o piano de arméario em que Lycia compunha, que ndo se encontra
em posse da familia atualmente, ha uma estante de livros com uma colecdo de dez volumes
intitulada A melhor musica do mundo, feito pela The University Society. A maioria possui pecas
para piano. Segundo Ver6nica, a colecdo pertenceu a compositora, porém os livros ndo possuem
anotacfes. Na mesma sala existe uma pasta de plastico transparente com dois manuscritos
autdgrafos, Retratos n°4 para Paulo Reis (1986-1987)"° para piano, e a 6pera A noiva do mar
(1939).

Na parte de cima de um armario que fica em uma pequena sala também foram
encontrados varios albuns de fotos de familia e dois albuns de recortes, com cartas, jornais,
programas de concerto e inscricdes para concurso de composicdo (Figura 4). Esse material ficou

guardado por muitos anos e foram encontrados por Veronica recentemente.

4 Informacdo dada pela familia que ainda carece de comprovagédo documental.
S A série Retratos tem pecas com o titulo de familiares e pessoas préximas a Lycia. A citada, de nimero quatro,
é dedicada ao seu genro mencionado anteriormente, Paulo Reis.
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Figura 4 — Arquivos pessoais encontrados na casa que Lycia de Biase Bidart residiu.

Os albuns de fotos tém registros a partir da juventude de Lycia, e possuem fotografias
dela com seus pais, irmds, ex-marido e, posteriormente, suas filhas e netos (Figura 5). A maior
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parte das fotos constam legendadas com local e data, e estdo em bom estado de conservacao.
Contudo parte das fotos estéo soltas entre os materiais.

T
Retiro da Saudade d“c‘,‘) LGP adcags Retiro da Sawdai

¢ Fulho. 932 ade
Julho. 992 Fulleo-32

== oi——— 4

Pr. Co mordidae

Feve 39 £ Mosooso
feve. P32

Figura 5 — Fotografias datadas de 1932, pertencentes a um album da familia de Lycia de
Biase Bidart. Acervo da familia.

Nos albuns de recortes, que tem aproximadamente um tamanho de pagina A3, constam
diversos trechos de jornais que noticiam concertos, legendados com data e nome de onde foram
publicados. Os jornais estdo legiveis e em bom estado, apenas amarelados por causa do tempo.
A maior parte dessas matérias também foi encontrada em pesquisas feitas na Hemeroteca

Digital Brasileira da Biblioteca Nacional e sdo de facil acesso ao publico.

Além dos jornais, também constam nos &lbuns cartas, cartfes postais e fotos com
dedicatorias. As correspondéncias sao de familiares, amigos e artistas conhecidos, como
Magdalena Tagliaferro (Figura 6), que foi a sua professora de piano por um periodo, e Carlos
Drummond de Andrade (Figura 7), que teve alguns de seus poemas musicados por Lycia. De
modo geral, os documentos estdo conservados e legiveis, apenas alguns deles estdo com a

leitura prejudicada por estarem colados no papel.
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Figura 6 — Fotografia com dedicatéria escrita por Magdalena Tagliaferro “A minha querida
aluna Lycia de Biase Bidart, afetuosa lembranca de Magdalena Tagliaferro / Rio de Janeiro

1947”. Acervo da familia.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADY.
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Figura 7 — Cartéo de Carlos Drummond de Andrade, em que consta dedicatoria “A querida
amiga Lycia de Biase Bidart, que conseguiu interpretar de musica 0S meus versos nem sempre
harmoniosos. Um abraco de afetuoso agradecimento pelos seus votos a este octogenario. /
Carlos Drummond de Andrade / Rio, 22.X1.1982”. Acervo da familia.
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Também se encontram no &lbum alguns programas de concertos com pecas de Lycia

(Figura 8).
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Figura 8 — Trecho do programa de concerto que ocorreu na Cidade do Cabo, Africa do Sul,
em 1945. Neste evento, foi executada a obra Chanaan (1932) pela City of Cape Town

Municipal Orchestra, conduzida pelo maestro William J. Pickerill. Acervo da familia.

No acervo constam submissfes com descrigdes de varias pecgas para os dois Festivais

de Mdsica da Guanabara, que ocorreram em 1969 e 1970 (Figura 9).

I FESTIVAL DE MUSICA DA GUANABARA
Coordenacdo Geral
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Figura 9 — Inscricdo e descricdo da obra Andante e alegro cantabile sempre para o | Festival

de Musica da Guanabara (1969). Acervo da familia.
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A primeira e a segunda edicdo do Festival da Guanabara tiveram como principal
idealizador o compositor Edino Krieger e tinha como objetivo central divulgar a musica de
concerto brasileira. A primeira edicdo, que teve noventa submissdes de obras, aceitou apenas
musica orquestral e a segunda, com cento e quarenta submissdes, aceitou também grupos de
camara. Os concursos tiveram participacdes de nomes de destaque na musica brasileira, como
Almeida Prado e Francisco Mignone. Na primeira edicdo, nenhuma compositora teve uma pega
executada, enquanto na segunda teve a participacao da compositora Hilda Dianda, que ganhou
um prémio de segundo lugar em uma das categorias (CEVALLOS, 2021). Apesar de Lycia ndo
ter ganhado nenhum prémio, os documentos encontrados tém grande valor histérico por terem

descri¢des minuciosas das pecas submetidas, provavelmente feitas pela prépria compositora.

Todo o material descrito nessa secdo, a principio foi encontrado solto no armario e
estava sujeito a deterioracdo, ja que os documentos mais antigos tém mais de cem anos. Apos
encontra-los, Veronica os colocou em sacos plasticos para uma melhor preservacdo dos

documentos.

ACERVO DA BIBLIOTECA DA ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES DA
UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

Lycia doou a maioria dos seu acervo musicograficos para a biblioteca da Escola de
ComunicacBes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Dentre o material disponivel para
consulta, encontram-se manuscritos autografos e fotocopias de partituras e partes de obras para

orquestra, coro, instrumentos solistas, entre outros.

Foram realizadas vérias visitas a biblioteca desde 2017. Em todas as consultas, foram
feitas solicitacGes de determinadas partituras que, ao chegar 14, ja haviam sido separadas,
otimizando o tempo de pesquisa. Nessas visitas, muitos dos documentos musicograficos foram
escaneados por meio do celular (atualmente a maioria deles ja se encontra disponivel
integralmente no site da propria biblioteca). Durante todo o processo de pesquisa, a bibliotecéria

Marina Macambyra auxiliou na preparacdo do material e esclarecimento de davidas.

A biblioteca possui 0 Manual de catalogacdo de partituras (2010), redigido por
funcionarios da instituicdo, com informac6es sobre tratamento, preservacao e organizacao do
acervo. Segundo o manual, “os manuscritos [...] sdo arquivados horizontalmente e protegidos

por embalagens de papel neutro e caixas de plastico polionda” e armazenados “em armarios
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deslizantes de ago, fechados” (RECINE; MACAMBYRA, 2010, p. 2) (Figura 10). Os
documentos séo separados individualmente e identificados com cédigos (Figura 11).

As informagdes dos materiais se encontram na base de dados Dédalus e seguem
principios basicos de catalogacdo de documentos, adaptado para a linguagem musical. Cada
peca musical € cadastrada individualmente. Para cada obra, sdo registradas as seguintes
informagBes: compositora, autores de texto, titulo, titulo original, meio de expresséao, assunto,
contetdo, local de publicagdo, editora, ano de publicacdo, notas, descricdo fisica, partes de
execucao, série, dados de aquisicdo e visualizacdo da primeira pagina. Varios desses campos
sdo preenchidos com codigos, todos discriminados no manual (RECINE; MACAMBYRA,
2010).

Além da base de dados, foi feita uma listagem simplificada disponibilizada em PDF no
blog da biblioteca da instituicdo apenas com as obras da compositora. As informagoes
introdutdrias dessa listagem ndo estdo nela em si, mas no site. A pagina contém uma pequena
biografia, um texto contextualizando a doacdo do material, uma foto da compositora e, por fim,
a foto da carta de doacgdo escrita pela propria Lycia. As informacdes sobre as composicdes que
constam na listagem sdo: instrumentacdo, titulo, manuscrito/xerox, nimero de paginas e,

quando ha, o nimero de partes individuais para grupos instrumentais

yca 2 Biese Sidart

Figura 10 — Armarios e pastas utilizadas pela biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes

da Universidade de S&o Paulo. Fotografia feita por funcionaria da instituicéo.
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Figura 11 — Manuscrito autografo e invélucro de um dos documentos consultados. Biblioteca

da Escola de Comunicacges e Artes da Universidade de Séo Paulo.
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Ao todo hé quatrocentos e vinte e seis titulos ordenados por ordem alfabética. Segundo
essa lista, 0 maior volume de pecas é para conjuntos de cadmara, canto e piano, coro e piano
solo, mas ainda, em menor nimero, ha pecas para orquestra e outros instrumentos solo. Nao foi
possivel determinar com precisdo o numero de pecas para cada formacdo porque alguns
materiais foram inventariados de maneira equivocada, como partituras e partes ou diferentes
movimentos separados como mais de uma obra. Atualmente estd sendo feita a catalogacéo
desde material pela presente autora e sera possivel ter uma maior precisdo do conteudo.
Segundo as informacgdes disponibilizadas pela biblioteca, e que nao foi possivel obter
confirmagao, os materiais foram processados na ordem que chegaram. E possivel perceber uma
I6gica de organizacdo em alguns documentos, como musicas pertencentes & mesma série
numeradas em sequéncia em numeracao corrente, mas ha outros casos em que até o momento

ndo foi possivel identificar o critério de ordenacao.

Além do acervo musicografico, também h& uma pasta com cartas trocadas entre
funcionarios da biblioteca e Lycia (Figura 12). As correspondéncias sdo anteriores a doacao do
acervo e tratam-se principalmente da confeccdo do chamado Catalogo do Itamaraty. Este foi
uma listagem de obras publicada em 1978, que faz parte de uma série de catalogos de obras de
compositores produzidos pela Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea e a Biblioteca
da Escola de Comunicacdes e Artes em parceria com o Ministério das Relacdes Exteriores, com
0 objetivo de divulgar obras de compositores brasileiros entre pesquisadores e musicos. Nessas
cartas, Lycia esclarece as duvidas de um dos funcionarios da Escola de Comunicacgdes e Artes
e faz comentarios a respeito da organizacéo, séries, instrumentacdo, titulo de obras, entre outros

pontos.

Durante as consultas realizadas na Biblioteca da Escola de Comunicacgdes e Artes da
Universidade de Séo Paulo, foi presenciada uma boa organizagdo e acondicionamento do
material. Os funcionarios se mantém disponiveis para auxilio presencial e online, quando
partituras sdo solicitadas por e-mail. Além disso, eles fazem a ponte entre os pesquisadores e
os herdeiros da compositora. Segundo a bibliotecaria Marina, o processo de digitalizagdo ja foi
finalizado e a disponibilizacdo online da obra completa esta em andamento, algo que auxiliara
na preservagdo do material. Os acervos de bibliotecas e de arquivos sdo tratados de maneiras
diferentes, por isso, quando um arquivo documental esta em posse de uma biblioteca, pode

haver algumas diferencas de processamento e preservagao.
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Figura 12 — Cartas e anexos em posse da biblioteca em fase de organizacdo para a posterior

digitalizacdo. Biblioteca da Escola de Comunicacgdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
CONSIDERACOES FINAIS

Lycia de Biase Bidart possui a maior parte de seu material em dois acervos com
diferentes caracteristicas. Um deles ndo foi processado e esta em posse da familia e outro foi
processado e estd em posse de uma instituicdo. Os documentos pessoais encontrados na casa
em gue a compositora viveu apresentam uma grande quantidade de informacdes a respeito de
sua vida e obra e sdo de grande valor histdrico. Por ser um arquivo familiar, ainda ndo recebeu
um tratamento arquivistico de limpeza, catalogacdo e conservacdo, mas a familia tem se
mostrado aberta a possibilidade de tratar e divulgar o material. Ja a Biblioteca da Escola de
ComunicacOes e Artes da Universidade de S&o Paulo tem todo o material organizado e
acondicionado. A disponibilizacdo online do material, que ja estd em processo final, € essencial
para uma maior preservacdo dos documentos, ja que o manuseio frequente pode acelerar o
processo de deteriora¢do do papel. Esse acesso digital também ird colaborar para a difuséo das
partituras, facilitando a pesquisa e execucdo por parte de musicos de fora de Sdo Paulo e até

mesmo do Brasil, procura esta que vem aumentando.
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Foram apresentados neste trabalho os dois principais acervos da compositora Lycia de
Biase Bidart. Porém, a pesquisa segue em andamento com a procura por mais documentos
pessoais e, principalmente, musicograficos que possam estar dispersos em diferentes acervos
do pais. Nos tltimos anos mais pesquisadores e instrumentistas passaram a ter interesse na obra
da compositora, que ainda tem pouco material escrito a seu respeito. Neste sentido, espera-se
que a investigacdo realizada contribua com essas novas pesquisas, com um panorama do

conteudo e estado de conservagdo dos materiais que ja foram encontrados.
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EDICAO EM FORMA DE REDUCAO ORQUESTRAL DA ANTIFONA
DA NOVENA DE SAO SEBASTIAO DO PADRE JOSE MARIA XAVIER

Carlos Augusto Soupinski Batistella’

Antdnio Carlos Guimaraes’’

RESUMO:

Esta publicacdo apresenta parte dos resultados obtidos na realizacdo de uma reducdo orquestral da antifona “O
beate Sebastiane” do compositor sdo-joanense José Maria Xavier. Durante o | Encontro de Pesquisa e Performance
Musical da UFSJ — Musica Sacra Mineira, realizado pela Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, foi dada a
oportunidade da execucdo musical dessa obra. Entretanto, devido a falta da instrumentacdo necesséria (flauta,
clarinete, trompete, violinos e contrabaixo, além das partes vocais) para uma performance completa da obra, foi
necessario empreender um trabalho de edi¢cdo musical, que resultou em uma reducdo orquestral, a qual parte do

processo serd mostrado no presente texto.

Palavras-chave: Musica sacra; José Maria Xavier; Antifona; S&o Sebastifo; Edi¢do musical.
INTRODUCAO

Séo Jodo del-Rei ¢ uma cidade que se destaca por sua pratica musical bicentenaria
atraves das atividades de suas corporagdes musicais, que incluem orquestras sacras e bandas de
mausica, algumas em atividade ininterrupta por mais de dois séculos. Estas entidades musicais
mantém em seus acervos obras de diversos compositores da localidade, que séo executadas

durante o anuario musical das cidades da regido (FARNESE, 2013).

Em 2019 foi defendida uma monografia (BATISTELLA, 2019) na qual se propunha
criar um guia para a performance do solo de flauta da antifona da Novena de S&o Sebastido
(1869) composta pelo padre José Maria Xavier (1819-1887) através do estudo dos elementos
estruturais, historicos e de performance da obra. Ao longo do processo de pesquisa da
monografia, foi necessario o levantamento de copias da antifona, uma vez que o manuscrito
autografo permanece ainda ndo localizado. Ap6s um processo de comparagdo entre as copias
encontradas e outros manuscritos de José Maria Xavier, foi selecionada uma cépia feita em

2000 por Aureliano Magela de Rezende como a principal fonte informacional da pesquisa.

Em 2022, durante o | Encontro de Pesquisa e Performance Musical da UFSJ — Mdsica
Sacra Mineira realizado pela Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, foi dada a oportunidade

6 Mestrando, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, carlos.soupinski@gmail.com.
7 Doutor, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, acguima@ufsj.edu.br.
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da apresentacdo desta monografia, e também da execucdo musical da obra antifona “O beate
Sebastiane”. Entretanto, devido a falta da instrumentacdo necesséria a época (flauta, clarinete,
Baritonos, Piston violinos e contrabaixo, alem das partes vocais) para que fosse possivel uma
performance completa da obra, foi necessario empreender um trabalho de edi¢cdo musical,
resultando em uma reducdo orquestral. Neste sentido, o objetivo desta investigacdo é
compartilhar os aspectos relativos ao processo de elaboracdo desse material.

Os autores desta pesquisa participaram como flautista das orquestras Lira Sanjoanense
e Ribeiro Bastos, que executam um repertorio préprio de mdsicas sacras mineiras em um
calendario litargico anual que inclui diversas datas importantes para as celebracfes catolicas.
A antifona “O beate Sebastiane” do compositor sdo-joanense José Maria Xavier é executada
anualmente nas solenidades litdrgicas, tendo a publicacdo desse trabalho o intuito de possibilitar
a execucgdo da obra também em uma verséo instrumentalmente reduzida, facilitando o processo

de execucdo da obra, devido a uma demanda menor instrumentistas.

Nas primeiras etapas do processo editorial, algumas duvidas foram surgindo.
Questionou-se qual instrumentacdo usar, quais fontes documentais seriam utilizadas como
referéncia, se seria possivel uma reducdo daquela instrumentacdo, se apenas um Unico
instrumento de teclado seria capaz de substituir toda a parte orquestral, bem como quais
alteracdes melddicas ou ritmicas na reducao seriam necessarias. Nesse sentido, foram adotados

0s seguintes procedimentos metodoldgicos para a realizacdo da edicéo:

1. Aselecdo de uma Unica cépia da antifona de Séo Sebastido do padre José Maria Xavier
para ser usada como referéncia;

2. A realizacdo de um estudo sobre as possibilidades estruturais de instrumentagdes que
poderiam ser aplicadas na confecgdo da nova edicéo;

3. A determinacdo da nova instrumentacao;

4. O estudo sobre as possibilidades de mudangas ritmicas de notas musicais para facilitar
a execucao nos novos instrumentos selecionados. Como exemplo, no vigésimo segundo
compasso do Allegro da antifona, a sequéncia de doze semicolcheias dos trés ultimos
tempos do compasso foi transformada em uma sequéncia de seis colcheias;

5. Criacdo de uma redugéo orquestral. As investigacdes de Carlos Alberto Figueiredo
(2017) foram utilizadas como principal fonte para as pesquisas editoriais que foram
aplicadas no desenvolvimento da edig&o.
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A ANTIFONA “O BEATE SEBASTIANE” DA NOVENA DE SAO SEBASTIAO DO
PADRE JOSE MARIA XAVIER

A antifona da Novena de Sdo Sebastido faz parte de um conjunto de cinco partes —
Domine, Veni, Antifona, Hino e Jaculatoria —, além das oracdes do Pai Nosso e Ave Maria, que
compdem a obra. Ao todo sdo setenta e quatro compassos, divididos em duas se¢des, Largo e
Allegro (BATISTELLA, 2019).

Durante a secdo Largo (Figura 1), na introducdo da mdsica, o violino e a flauta tocam
em unissono até 0 momento da entrada da solista soprano, onde apenas a flauta continua em
contraponto com a voz. Além de toda instrumentacdo, a orquestragdo possui um coro a quatro

vozes, que s6 entram na segunda secao.
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Figura 1 — Compassos iniciais da antifona “O beate Sebastiane” da Novena de S&o Sebastido,

de José Maria Xavier.
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ANTIFONA “O BEATE SEBASTIANE” E O I ENCONTRO DE PESQUISA E
PERFORMANCE MUSICAL DA UFSJ

O I Encontro de Pesquisa e Performance Musical da UFSJ — Musica Sacra Mineira foi
coordenado pelo Professor Doutor Antonio Carlos Guimaraes, do Programa de P6s Graduagéo
em Musica da UFSJ, e teve como objetivo realizar dialogos entre a pesquisa e a performance
musical:

Os cursos de Pés-graduacdo e Graduagdo em Musica da UFSJ acumulam diversas
pesquisas finalizadas e em andamento sobre a performance da Musica Sacra Mineira,
que precisam ser experimentadas no ambito da pratica musical para cumprirem sua
finalidade como pesquisa artistica. Em outras palavras, precisamos completar o ciclo
da pesquisa artistica aplicando os saberes gerados pelas pesquisas na pratica musical

e observarmos o impacto no resultado sonoro da execugdo musical
(UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO JOAO DEL-REI, 2022).

A antifona “O beate Sebastiane” foi selecionada dentre as obras propostas para fazer
parte das apresentacGes musicais do evento. Mesmo com a falta da instrumentacéo necessaria
para uma execucdo completa, optou-se por manter a obra na programacdo do evento, porém,
buscando uma execuc¢do mais fiel possivel, mantendo suas estruturas harménicas e melddicas
apesar da mudanca da parte instrumental. Apesar de ndo ser conhecido o manuscrito autografo
da obra, em sua forma original, considera-se que a orquestracdo da Novena de S&o Sebastido
seja composta por flauta, clarinete, baritonos, piston (trompete), violinos e contrabaixo, além

das partes vocais soprano, contralto, tenor e baixo.
REDUCAO DA AN TIFONA “O BEATE SEBASTIANE”

Para que fosse possivel realizar a reducdo — “partitura, originalmente escrita para um
ou varios solistas - instrumentistas ou cantores, e/ou coro e conjunto instrumental grande
(normalmente, orquestra), onde a parte de orquestra ¢ adaptada para execug¢do no piano”
(MIKIRTUMOV, 2013) —, foi escolhida a copia de Aureliano Magela de Rezende, que também
serviu como uma das bases principais para a pesquisa de mestrado (BATISTELLA, 2019). Para
a instrumentacdo alternativa, optou-se em manter originais as partes da flauta, soprano,
contralto, tenor e baixo, e reduzindo para uma parte de teclado (6rgdo) todos os demais

instrumentos (Figura 2).

208



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

ANTES DEPOIS

ANTIFONA DE SAO SEBASTIAO

——

; Fpltdes,

Antifona de Sao Sebastiao

Arr: Carlos Batistella Padre José Maria Xavier

=
|
s

Soailede by v

Figura 2 — Comparacdo da fonte com a reducéo realizada.

Na edicdo, todas as partes instrumentais, com excecdo da flauta, foram agrupadas de
forma mais fiel possivel aos padrfes de escrita do compositor, na nova parte do 6rgdo. Apesar
da indicagdo do 6rgdo como instrumento para essa parte especifica, a escrita se enquadra nas
tecnicidades de outros instrumentos de teclado, podendo ser utilizado algum outro na auséncia

de um 6rgao.

Para a flauta, optou-se por manter sua melodia intacta, ja que ela desempenha o papel
importante de um dos solistas no decorrer de todo o Largo na primeira secdo em contraponto

ao soprano solista (Figura 3).

k]
e
-

— — 1
===z ]
I 1 — ’
O be - a - te Se - bas -

Figura 3 — Flauta e voz soprano em contraponto na antifona “O beate Sebastiane” da Novena

de Sdo Sebastido, do padre José Maria Xavier.
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Nenhuma nota das partes harmonicas e melddicas foram alteradas, mantendo assim 0s
objetivos sonoros que o padre José Maria Xavier buscava. Porém, em alguns compassos, devido
a possivel complexidade na execucdo pelo 6rgdo, algumas figuras ritmicas foram alteradas,

mas, sempre com a parte original como sugestéo (Figura 4).

I o - 2 ]
Ten. 1t T T I I — — F £ - T 1
1 1 1 lV 1 1 : 1 1 1 1 ]

nam ad Do - mi - nam ad De - mi - num ut 8

2 - - 2
0 1 .t i 1 L = 1 1) 1]
Bax. ); ﬁft T 2R 1 : : | | @ 1 ] ! ]
“\’ h : 1 "V 1 1 L) I : I[ ]

mam ad Do - mi - num ad Do - mi - num ut a

Org.

Figura 4 — Exemplo de altera¢@o ritmica no quinquagésimo compasso da antifona “O beate

Sebastiane” da Novena de Sao Sebastido, do padre José Maria Xavier.

Assim como o ocorrido entre 0s compassos 49 a 51 (Figura 4), alteracdo ritmica ocorreu
também em outros compassos da secdo Allegro, todos com a indicacdo da ritmica presente na
fonte consultada. De acordo com as especificidades editoriais, como nova instrumentacédo e a
permanéncia das dindmicas e textos conforme a fonte primaria, para o autor Carlos Alberto

Figueiredo essa edicdo se enquadraria como uma edi¢do pratica:
O segundo tipo de edicdo prética é aquela que provoca modificagdes na textura da
composic¢do original, normalmente com o objetivo de ampliagdo do nimero possivel
de executantes, além de arranjos, transcrigdes,[23] reducgdes para piano etc. Como
exemplo desse segundo tipo, cito a edi¢do do Requiem 1816, de José Mauricio,
publicada em 1897, pela Irmdo Bevilacqua[24] (GARCIA, 1897), aos cuidados de

Alberto Nepomuceno. Essa edi¢do reduz a orquestra para harménio, além de outras
modificacBes mais pontuais (FIGUEIREDO, 2017, p. 58).

Uma edicéo pratica, que também pode ser conhecida como “Didatica”, é baseada em
uma Unica fonte, e carrega em suas especificidades todos os elementos ritmicos, melddicos e
textuais da mesma, podendo-se realizar ou ndo pequenas alteracées (FIGUEIREDO, 2017, p.
57).
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Transposi¢des entre instrumentos de tonalidades diferentes também foram necessarias,
ja que os instrumentos dispostos na fonte possuiam desenhos melddicos e ritmicos importantes
para a estruturacdo harménica e melddica da obra. Deste modo, alterac@es foram feitas, porém,

buscando preservar ao maximo as caracteristicas presentes na fonte (Figura 5).
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Figura 5 — Transposicdo de figuras melddicas do clarinete e pistom para o 6rgdo na reducéo

da antifona “O beate Sebastiane” da Novena de Sao Sebastido, do padre José Maria Xavier.
CONCLUSAO

A reducdo orquestral da antifona “O beate Sebastiane” foi realizada com o intuito
principal de poder executa-la no I Encontro de Pesquisa e Performance Musical da UFSJ —
Mdusica Sacra Mineira, ocorrido em 2022. A publicacdo desta investigacdo, contudo,
possibilitou compartilnar o processo de elaboracdo da redugdo editada, disponibilizando
também todo o resultado final do processo. As musicas produzidas na regido do Campo das
Vertentes nos séculos passados, sdo majoritariamente escritas para formacgdes orquestrais como
essa. Sendo assim, as edi¢des em forma de reducdes podem ser uma forma alternativa facilitada
que permitam a execucdo nesse tipo de repertério, tornando-as possiveis para grupos musicais
que néo disponham da instrumentagdo musical original.
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APENDICE — REDUCAO DA ANTIFONA “O BEATE SEBASTIANE” DA NOVENA
DE SAO SEBASTIAO, DO PADRE JOSE MARIA XAVIER

O Beate Sebastiane
Antifona de Sao Sebastifdo

Arr: Carlos Batistella Padre José Maria Xavier
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TRACTUS PARA O SABADO SANTO DE JOSE JOAQUIM EMERICO
LOBO DE MESQUITA: ESTUDO DA ESCRITA DE SEUS BAIXOS
INSTRUMENTAIS

Marcos Antonio Pinheiro Anunciagéo’®

Modesto Flavio Chagas Fonseca’®

RESUMO:

Dentre as muitas combinagdes de vozes e instrumentos praticadas em Minas Gerais no século XVIII, esta o
quarteto vocal acompanhado de dois instrumentos graves. Até o momento observado em um pequeno grupo de
obras, esta publicacdo apresenta o resultado de estudo de duas unidades musicais da obra Quatro tractus para o
Sabado Santo, do compositor mineiro José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. O método utilizado foi a anélise
de forma e conteldo, visando destacar os principais aspectos especificos da escrita do violoncelo obrigado e do
baixo de acompanhamento, e proceder com avaliagdo comparativa dos dados recolhidos. Como resultante,
percebeu-se tratamento distinto aos dois instrumentos, evidenciando igualmente fungdes especificas para cada um,

dentro das obras incluidas na pesquisa.

Palavras-chave: Lobo de Mesquita; Processo composicional; MUsica sacra em Minas Gerais.

INTRODUCAO

A documentacdo sobre a pratica musical mineira no século XVIII, angariada por
Francisco Curt Lange em suas pesquisas a partir da década de 1940, revela significativa
diversidade de combinag6es entre vozes e instrumentos a servigo das diferentes demandas de
ceriménias litdrgicas e paralitirgicas catdlicas. Para além do formato constituido por quatro
vozes apoiadas por dois violinos, viola, baixo instrumental e duas trompas, também estdo
registrados nos documentos da época grupos musicais a dois, trés e quatro coros, com e sem 0
acompanhamento do baixo instrumental, quatros vozes com acompanhamento das cordas
friccionadas, flautas, oboés, clarins e timpanos, além de outras solu¢cdes (LANGE, 1968, p. 58-
64).

Nas formacbes a quatro vozes sem acompanhamento instrumental é recorrente na
documentacdo a presenca da citacdo de um baixo instrumental, a epoca conhecido como
“rabecdo”. Monteiro comenta que “em linhas gerais, a orquestragdo de musica mineira pedia

um ‘baixo’ ou um ‘rabecdo’, dificil de dizer se era para um violoncelo ou um contrabaixo de

8 Graduando, Universidade Federal de Séo Jodo del-Rei, marcospanuciacao@gmail.com. Bolsista PROAE/UFSJ.
8 Doutor, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, modestofonseca@ufsj.edu.br.
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trés cordas” (MONTEIRO, 2018, p. 109). A participagdo do instrumento grave neste contexto
também pode estar implicita, fruto de uma tradicéo.

Em algumas obras, constam nas fontes indicacGes de escrita para dois instrumentos
graves com afinacdo em do, o que permite considerar a possibilidade de uso de um contrabaixo
e um violoncelo para sua execucdo. Ndo havendo a especificagdo dos instrumentos nas fontes,
é aceitdvel sua realizacdo com outras combinacgdes instrumentais. A partir do registro gréfico
da musica, ou seja, a copia musical, a questdo dos dois instrumentos torna-se tangivel e, desta

forma, viabiliza uma abordagem analitica de seus multiplos aspectos composicionais.

O compositor José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita legou a atualidade duas obras
escritas para quatro vozes e violoncello obbligato. Sua Missa para Quarta-feira de Cinzas
possui a mesma formacdo vocal-instrumental, assim como Quatro Tractus para o Sabado
Santo. Outras obras conhecidas sdo um Miserere, com edi¢do e gravagdo publicados pelo
Museu da Mdusica de Mariana (CASTAGNA, 2002), e um conjunto de Motetos de Passos
(Figura 1), documento integrante do acervo do maestro Vespasiano Gregorio, com imagens
digitalizadas das fontes disponiveis publicamente. Ambas as obras ndo constam informacdes
sobre 0s respectivos compositores e registram mausica escrita para quatro vozes e dois

instrumentos graves em do.
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Figura 1 — Fragmentos da &rea do protocolo das partes dos dois baixos instrumentais em do
dos Motetos de Passos, de autor andnimo. Acervo Maestro Vespasiano Gregorio dos Santos,

da Universidade do Estado de Minas Gerais.
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A literatura disponivel consiste em pesquisas que tratam sobre a escrita do instrumento
grave na funcdo de baixo continuo (COSTA, 2006; FAGERLANDE, 2002), ou sobre o baixo
instrumental enquanto fundamento harmonico dos instrumentos de cordas friccionadas
(MORETZSOHN, 1997). Essas pesquisas apontam que quando ha a utilizacdo de apenas um
instrumento grave acompanhando as quatro vozes, o baixo instrumental funciona, geralmente,
como apoio harmonico, em alguns casos com a presenca de cifra, configurando o baixo

continuo.

Diante da possibilidade de trabalho com os Quatro Tractus de Lobo de Mesquita,
surgem questdes tais como: qual é o papel de cada instrumento na obra musical a que
pertencem? Como a escrita de cada instrumento se interage? Como ambos interagem com as
quatro vozes? Quais recursos composicionais foram utilizados pelo compositor (melodia, ritmo,
textura, tessitura) na escrita de cada instrumento? Para o desenvolvimento da pesquisa
utilizamos a edi¢do dos Quatro Tractus para o Sabado Santo realizada por Francisco Curt
Lange (LANGE, 1979). Trata-se de quatro textos do evangelho utilizados na liturgia da Vigilia
Pascal no Sébado Santo: Cantemus Domino; Vinea facta est; Attende caelum; e Sicut cervus.
Para este artigo apresentaremos a analise dos dois primeiros Tractus.

Considerado como um dos principais compositores das Américas no século XVI1II, José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita também foi organista. Existe a probabilidade de ter o
compositor nascido na antiga Vila do Principe, atual Serro, entre os anos de 1740 e 1750.
Transferiu-se para o Arraial do Tejuco, atual Diamantina, em fins de 1783, onde atuou como
professor, organista e compositor. Em 1798 foi para Vila Rica, atual Ouro Preto, e em 1800
para o0 Rio de Janeiro onde, em dezembro de 1801, assinou um contrato com a Ordem Terceira
do Carmo. Nesta tltima localidade, permaneceu no cargo de organista até seu falecimento em
1805 (GUIMARAES, 2005, p. 24). Dentre os compositores mineiros atuantes no século XVIII,
é aquele que legou a atualidade a maior quantidade de manuscritos autografos e datados, sendo

atribuidas a sua autoria cerca de cinquenta obras.

Fundamentado em Schoenberg (1991), o procedimento analitico focou em aspectos da
escrita para os dois instrumentos graves, tais como notas repetidas, saltos (qualitativamente e
guantitativamente), direcionamento, escalas ou fragmentos, tessitura e timbre. A partir destes
elementos, procuramos verificar a relagéo entre a escrita dos instrumentos entre si, e deles com

a escrita vocal.
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O VIOLONCELO, O CONTRABAIXO E O BAIXO CONTINUO

Instrumento grave da familia do violino, o violoncelo foi muito fabricado pelos
construtores de violinos da cidade italiana de Cremona. E afinado uma oitava abaixo da viola
classica de arco, e é considerado como o tenor e baixo dentro da familia do violino, sendo sua
extensdo trés oitavas abaixo do ddz. O violoncelo é muito popular entre os quartetos de cordas,
executando passagens virtuosisticas que o caracterizaram como instrumento solista nos seculos
XVIl e XVII (BURROWS; WIFFEN, 2013).

Originario do antigo violone ou viola di contrabasso, o contrabaixo é o maior e mais
grave instrumento de arco da familia das cordas, chegando seu comprimento a dois metros, e é
tocado uma oitava abaixo do violoncelo. No século XV foi utilizado nas igrejas para sustentar
as vozes (BENEDICTIS, 1954, p. 15). A partir do século XVIII, passou a ter trés cordas
chegando os instrumentos modernos a terem de quatro a cinco cordas. Neste instrumento, usam-
se dois estilos de arco, o alemdo e o francés. O primeiro é empunhado abaixo do ombro,
semelhante ao arco da viola da gamba, enquanto o arco francés é semelhante ao do violino
(BURROWS; WIFFEN, 2013).

O termo baixo continuo se caracteriza por uma linha de baixo desenvolvida pelos
instrumentos graves que pode ser acompanhada por uma cifra ou acidente acima ou abaixo da
linha das notas do baixo. Nesse caso, estabelece-se uma liberdade de improviso para o
instrumento que acompanhava a cifra. A linha do baixo continuo pode ser feita por instrumentos
de cordas, sopros e harmdnicos, tais como o contrabaixo, violoncelo, viola da gamba e violone,
fagote, trombone, tuba, cravo, érgdo, alaude, teorba e a guitarra (COSTA apud WILLIAMS,
LEDBETTER, 2001, p. 347; DONINGTON, 1963, p. 294).

A linha melddica do baixo continuo tem como intuito dar individualidade e afirmacao
melddica, diferenciando esta linha das demais partes envolvidas, dependendo da peca que tem
a presenca de baixo continuo. No decorrer da historia, a linha do baixo continuo se afirmou
como linha independente escrita exclusivamente para ele. Posteriormente o instrumento de tecla
foi ocupando cada vez mais esse papel junto ao instrumento de cordas (baixo ou violoncelo) até
0 baixo continuo desaparecer no seculo XIX. O baixo continuo exerce essa fungdo quase que
ininterrupta de uma linha melédica independente do inicio ao fim de uma peca musical, sendo

uma forma de composi¢do muito forte e muito executada (COSTA, 2006, p. 38).
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AS FONTES MANUSCRITAS DA OBRA E SUA EDICAO MUSICAL

As fontes que transmitem a obra Tractus para o Sédbado Santo pertencem a Colecéo
Francisco Curt Lange, sob a custddia do Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto, e se
encontram registradas no catalogo da instituicdo sob o nimero 135 (DUPRAT, 1991: 950). Do
ano de 1783, sdo partes originais do compositor, que pertenceram posteriormente ao musico e
também compositor Francisco Gomes da Rocha, com quem Lobo de Mesquita teve contato em
sua passagem em Vila Rica. Nessas fontes, é possivel ler “1783 / Tractus p* Sabado St°/ A 4
Vozes / Violon celo obr® / e / Acompanhamt® / Do Snr Joze Joagm Emerico” (post.: “Franc®
Gomes da Rocha”). O compositor foi claro e especifico ao apontar o violoncelo enquanto
instrumento “obrigatério” em contraponto aos demais, que bem sabemos serem igualmente
imprescindiveis para a realizagdo da musica conforme seu autor. O termo “acompanhamento”
se refere a outro instrumento grave, comumente utilizado no conjunto instrumental da época,

podendo ser realizado pelo violoncelo, contrabaixo (rabecéo), fagote ou outro ainda.

A edicdo da obra utilizada na pesquisa é de Francisco Curt Lange, publicada pelo Coro
Guararapes do Recife em 1979, com notas introdutorias de Jaime Cavalcanti Diniz.
Graficamente, a edicdo apresenta as quatro vozes com claves e nomenclatura modernas,
indicacdo metronémica, um pentagrama logo abaixo constando a escrita para o violoncelo

obrigado e, na por¢ao final, dois pentagramas destinados ao “organo” (Figura 2), com claves
de sol e de fa (LANGE, 1979).

l/ '/’— \\ - ﬁ\ | ——
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Figura 2 — Recorte da escrita para organo da edi¢éo de Francisco Curt Lange da obra Tractus
| para 0 Sdbado Santo de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (LANGE, 1979).

Na edicdo de Lange, a escrita do instrumento grave correspondente a expressao
funcional “acompanhamento” constante na fonte. ESta no pentagrama com clave de fa acrescida
de notas musicais complementares, o que entendemos ser parte da realizagdo harménica do
baixo continuo proposta pelo editor. Como resultado, ha, em alguns compassos, uma

dificuldade na percepcéo da real escrita na fonte para aquele instrumento. Na edi¢do consultada,
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ndo ha qualquer informacdo sobre possiveis interferéncias do editor, se caracterizando,

portanto, como uma edigdo pratica.
PRIMEIRO TRACTUS — “CANTEMUS DOMINO”

A musica elaborada para o primeiro Tractus estd na tonalidade de 1& menor, com
indicacdo de andamento Andante, signo de compasso 2/4 e uma extensdo de quarenta e dois
compassos. A escrita para os dois instrumentos graves alterna passagens de clara disparidade e
outras de absoluta uniformidade entre si. Logo no inicio da obra, pode-se observar os dois
fendmenos (Figura 3). Neste excerto inicial a escrita do violoncelo obrigado utiliza maior
quantidade de notas musicais, e explora a regido médio e aguda do instrumento, obtendo, desta

forma, timbre de maior brilho.

i AN e S TP ) SITN f-—}_-’:?
V'CELLO - —

ORGANO

Figura 3 — Primeiros compassos do Tractus I, em que se observa similaridades e diferencas
na escrita dos dois instrumentos (LANGE, 1979).

No terceiro e quinto compassos, a escrita para os dois instrumentos segue direcfes
opostas e evidenciam o tratamento diversificado e realgando, entre outros, para a funcdo dada
a cada um. Nesta passagem, enquanto o violoncelo obrigado dobra as vozes agudas de soprano
e tenor, o instrumento grave de acompanhamento o faz com as vozes de baixo vocal, perfeito
exemplo de apoiador das mesmas. Destaca-se também o uso de cromatismo descendente no

terceiro compasso, também observado na escrita do baixo vocal.

Quando da auséncia das vozes na partitura, identificada nos compassos de nimero 6 e
7, e 23 a 25, o violoncelo obrigado assume o protagonismo na musica com escrita a base de
semicolcheias, movimentagdo por grau conjunto alternado com saltos de terca e sexta, e
eventual arpejo (Figura 4). Em contrapartida, o baixo de acompanhamento, nos mesmos

compassos, se limita a configuragcdes melodicas com maior uso de saltos de terca e quarta, e
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ritmicas a base de colcheias. H& pouco uso de grau conjunto, muito em decorréncia do maior

uso de acordes no estado fundamental, assim como de semicolcheias.

V. T -
P ”~ B ) = -
T  du
Ve : 5 T iy +
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f T = it = 2T
p ]

/1l .
Figura 4 — Compassos 20 ao 25 do Tractus I, com maior movimentacdo melddica em razéo

do emprego de semicolcheias nos trés Gltimos compassos (LANGE, 1979).

Nas passagens com a participacdo de um ou dois naipes vocais, ocorre uma
simplificacdo na escrita dos dois instrumentos, e € quando se observa maior similaridade entre
a escrita de ambos. No caso do violoncelo, o compositor cria movimento em sua escrita usando
semicolcheias e arpejos quando das pausas na musica do cantor. Neste contexto ndo se verifica
a prética de dobramento dos instrumentos em relacdo as vozes. Estas Ultimas sdo apenas

apoiadas com notas que podemos considerar de fungdo harmonica.

H& uma sequéncia de trés compassos (17 a 19) na qual o compositor faz uso de nota
pedal (Figura 5). A escrita para o violoncelo explora seu registro agudo, com maior
movimentacdo ritmica e apoio a voz de contralto. Em contrapartida, o instrumento de
acompanhamento grave possui estrutura de sonoridade rica em harménicos, figuras de colcheias
com staccatos e cumpre o papel de apoio a voz do baixo vocal. Uma combinacdo de recursos
que resulta em clara percepgdo dos instrumentos graves, amplitude de volume e equilibrio

sonoro dentro do conjunto.
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Figura 6 — Diferenca de escrita para 0s dois baixos instrumentais nos compassos 17 a 19 do
Tractus I, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (LANGE, 1979).

Um detalhe a ser destacado na escrita do baixo de acompanhamento é a nota dé: no
vigésimo quinto compasso em um momento de finalizacdo de uma frase (Figura 6), 0 mesmo
observado no violoncelo obrigado. Esse pormenor possibilita refletir sobre para qual
instrumento o compositor considerou escrever. Caso fosse para um contrabaixo, este haveria de

ter a quinta corda. A solucdo mais natural nos leva a um violoncelo ou a um fagote.

S A N

Figura 6 — Uso da nota do1 no compasso 25 na escrita do baixo de acompanhamento do
Tractus I, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (LANGE, 1979).

Lin s

Nos ultimos compassos do Tractus |, o0 compositor reutilizou o recurso do cromatismo
descendente no baixo de acompanhamento (Figura 7), tal como nos primeiros compassos da
obra, em contraponto a escrita ascendente do violoncelo obrigado, com maior nimero de notas

repetidas e uso constante de colcheias, gerando maior movimentagdo na passagem. Nos trés
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altimos compassos 0s dois baixos instrumentais sdo tratados de forma homogénea

paulatinamente até a Gltima nota.

,A"-‘-_— F

=

Figura 7 — Secdo final do Tractus I, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, com 0 uso

de cromatismo no baixo de acompanhamento (LANGE, 1979).

SEGUNDO TRACTUS - “VINEA FACTA EST”

A musica para o segundo Tractus se encontra na tonalidade de fa& maior, com indicacao
de andamento Moderato, signo de compasso C e uma extensdo de trinta e oito compassos.
Diferente do Tractos I, 0 segundo inicia com um dueto das vozes de soprano e baixo. Os baixos
instrumentais sao tratados de forma homogénea, com maior uso de seminimas e notas repetidas,
configurando a funcdo de base harménica com acordes em seu estado fundamental. Nessa
passagem o baixo vocal ndo é dobrado pelos instrumentos, e sua melodia possui autonomia em

relacdo aqueles, com contorno idéntico a voz de soprano.

As trés primeiras frases do Tractus Il possuem extensdo de trés compassos cada, e a
articulacdo entre elas € realizada por arpejos nos baixos instrumentais, primeiro pelo violoncelo
obrigado (primeiro e segundo tempos) e, em seguida, pelo baixo de acompanhamento (terceiro
e quarto tempos). Essa escrita explora as diferencas de timbre entre os dois instrumentos, caso
um dentre eles seja executado pelo contrabaixo ou fagote.

Uma nova sec¢éo é iniciada a partir do nono compasso e é protagonizada pelas vozes de
contralto e tenor. Novamente os baixos instrumentais s&o tratados em dobramento entre si. No
entanto, verifica-se que o compositor explorou a diferenga de timbre entre eles, escrevendo o
violoncelo oitava acima do baixo de acompanhamento, e articulando uma série de colcheias em

contraponto a seminimas com staccato.

Um maior grau de disparidade na escrita dos dois baixos instrumentais pode ser

identificado na finalizagdo da passagem com dueto de contralto e tenor, e no inicio do uso das
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quatro vozes no décimo sexto compasso (Figura 8). E interessante notar o que ocorre no décimo
quinto compasso em relagdo ao aspecto harménico. No terceiro e quarto tempos daquele
compasso ha um acorde de ré maior com sétima na primeira inversdo (dominante artificial do
Il grau de fa maior), e enquanto o violoncelo obrigado dobra a voz do tenor, ambos com a
sétima do acorde, o baixo de acompanhamento realiza a terca alterada do acorde, que se

completa (sem a quinta) com a tonica na voz de contralto.

wdh s _—
———— . — S S— — G § W~ - ——
S ——— {7 r  — — -
¥ ; - h —
ffl .-JI-}\.—‘»III-—VH Ww—
0  — —— -— ‘ oo +—r—h—t e ———
C = [ e N e —— S : EEES=
S god g - o m o —
cum.de-dit et cf Cu: rfo——du et plan4-13 —vit Vi ne-am s0-4-reciel @~di=li —-Cavit ty—
cresc.
- — E e —— ———— — — ) — 4+ —— —
M P e iy P ir— E===Ste—_
= === P
?H T L 7 a ——+—
1 cumge-git et ¢ cum| fo dit et pland-ta—vit Vi Neam 50 e reciel @-di—fi - ca-vit W —
cresc.
e e — - — T =
et I=ESSSiES
¥

— ¥
f Bt @-di—fi —ca=vit W—

Figura 8 — Escrita em contraponto entre 0s baixos instrumentais a partir do compasso 15 do
Tractus I1, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (LANGE, 1979).

Com a resolucéo do fa sustenido na nota sol natural no primeiro tempo do décimo sexto
compasso, 0s dois baixos instrumentais passam a ter uma escrita de clara independéncia entre
eles. Diferentes notas, movimentacdo em direcGes opostas, figuras ritmicas contrastantes, com
o violoncelo obrigado em regido médio-aguda e o baixo de acompanhamento no grave sdo

exemplos de recursos utilizados por Lobo de Mesquita no segundo Tractus.

Ao explorar possibilidades sonoras dos dois baixos instrumentais, pode-se afirmar que
0 compositor alcangou um resultado composicional que valoriza tecnicamente cada um (Figura
9).
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Figura 9 — Diferenca de tratamento entre 0s baixos instrumentais. Compassos 24 a 26 a
esquerda, e 29 a 31 a direita (LANGE, 1979).

Nos compassos 24 a 26, o baixo de acompanhamento contrapde as notas longas do
violoncelo obrigado com maior movimentacdo ritmica a base de colcheia. Melodicamente, o
contraste é igualmente claro, com uso de sequéncia de notas em grau conjunto, formando uma
escala ascendente quase completa. Este recurso tem notas melddicas, que “auxiliam na clareza
da harmonia” (SHOENBERG, 1991, p. 30), efeito semelhante ao observado na escrita do
vigésimo quarto compasso com notas alteradas (si bequadro e dé sustenido). Apos a escala, a
linha melddica consta de um salto de oitava e um arpejo sobre o primeiro grau de ré menor.
Para reforgar o sentido conclusivo o compositor escreve 0 mesmo arpejo para o violoncelo

obrigado oitava acima.
CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da escrita para os dois baixos instrumentais nos Tractus | e Il de José Joaquim
Emerico Lobo de Mesquita evidencia clara diferenca entre ambas. O nominado violoncelo
obrigado foi explorado na funcdo de protagonista na maior parte das obras. Na auséncia da
orquestra tipica praticada pelo compositor em outras obras de sua lavra, constando trompas,
violinos e viola, o violoncelo obrigado cumpre o papel de contrapor o quarteto vocal em textura

homofonica, muitas vezes com notas de valores longas.

O baixo de acompanhamento esta claramente tratado com funcéo de fundamentagéo
harmdnica e apoio ao baixo vocal em sua maior parte. No conjunto dos dois tracta, a nota mais
aguda escrita para ele € um rés e a mais grave um doi1. Em relagdo aos recursos melédicos, o
compositor utilizou, em maior quantidade, notas repetidas, mas também foi possivel encontrar
uma expressiva quantidade de saltos de oitava, quarta e quinta, o que pode ser explicado pela
pratica de harmonia a base de acordes no estado fundamental. Visando maior movimentacao

sdo observados arpejos com notas de acordes tanto no estado fundamental, como em inversoes.
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O maior contraste entre os dois instrumentos é resultado da escrita do violoncelo
obrigado em sua regido média e aguda, gerando diferenca timbrica e de intensidade enquanto
resultante sonora do instrumento. Na auséncia da atuacdo das vozes coube ao violoncelo a
melodia principal, ou guia, com o baixo de acompanhamento em segundo plano. Em diversas
passagens, a escrita para o violoncelo foi elaborada com sequéncias de figuras de semicolcheia

em estruturas melddicas escalares e em arpejos.

O uso de notas repetidas se deu quase sempre em dobramento com o baixo de
acompanhamento, sendo a diferenca a distancia de, pelo menos, uma oitava e com o violoncelo
realizando valores ritmicos menores. Ainda em relacdo a valores de altura, 0 compositor
destinou ao violoncelo, em diversos momentos, melodias com diferentes notas e direcbes
opostas em relacdo ao baixo de acompanhamento, gerando, desta forma, autonomia e

configuragdo de textura contrapontistica.

Neste contexto, considera-se que houve, de forma deliberada pelo compositor, a
intencdo de tratar os dois instrumentos de forma distinta, com func¢bes bem definidas para cada
um. Contudo, ndo foi possivel afirmar que a escrita para o baixo de acompanhamento tenha
sido planejada especificamente para ser realizada por um contrabaixo, a época um rabecéo de
trés cordas. O uso de um segundo violoncelo parece ser bem aceito, assim como de um fagote,
instrumento comum em Minas Gerais a época da escrita do compositor. De qualquer forma,
enquanto funcdo de baixo continuo, todas as op¢des mencionadas acima poderdo prover bons
resultados em parceria com o violoncelo obrigado, principalmente considerando a qualidade da

escrita musical.
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ESTUDO CRITICO DE FONTES: INTERFERENCIAS NA FASE DE USO
DE COPIAS MANUSCRITAS DE MUSICA PARA O TEATRO DE
REVISTA EM SAO JOAO DEL-REI

Bruna Pércia Santos Souza®

Modesto Flavio Chagas Fonseca®*

RESUMO:

Entre as Gltimas décadas do século XIX até meados do século XX uma intensa pratica do teatro de revista ocorreu
em S&o Jodo del-Rei. O patrim6nio musical oriundo das dezenas de tramas teatrais sobreviveu até os dias atuais
em fontes manuscritas e encontra-se a espera de interessados em desvelar seu contetdo. A partir de copias musicais
para a revista Terra ideal, o objetivo desta investigacao € destacar aspectos identificados nas mesmas, entendidos
como interferéncias em suas fases de uso, para categoriza-las e significa-las dentro de seu contexto cultural
dramatico e musical. Neste ambito, as principais reflexfes sdo fundamentadas em conceitos e teorias defendidas

por Luciana Duranti e Carlos Alberto Figueiredo.

Palavras-chave: Teatro de revista; Documentos musicograficos; Critica de fontes musicais.

INTRODUCAO

O teatro de revista surgiu no final do seculo XVIII, na Franca, a partir da unido da
commedia dell’arte com a comédie francaise, a qual se deu a unido entre a opereta e vaudeville,
género teatral que se aplica as pecas de carater de intriga e coincidéncias, cujo nome era
popularmente conhecido como revue de fin d'année, que significa “revista de fim de ano”. O
proposito desse género é criticar de forma irdnica os acontecimentos da época, principalmente
os da sociedade burguesa. Todavia, em consequéncia disso, o0s artistas que mais se destacaram
foi Charles Baudelaire, Van Gogh e Toulouse Lautrec (CASCAES, 2013).

A mistura do humor, musica, cores de cenario de fantasia e danca, foram aspectos que
cativaram o publico e, dentre todas as obras existentes, se destacaram as pecas As de espadas
(1926), Sempre em pe (1938), Alto la com o Charuto! (1945), O melhor do mundo (1948), E
viva o velho! (1965), Ena, ja fala (1969), Uma no cravo, outra na ditadura (1974) e Direita,
volver! (1978). Ap6s o surgimento do teatro de revista na Franga, houve a expansao desse
género para além de Portugal e do Brasil, sobretudo na Itdlia e na Alemanha. Apesar de ndo

serem encontrados registros especificos sobre o assunto em meio virtual sobre esses paises, no

8 Graduada, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, brunapercia@hotmai.com.
81 Doutor, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, modestofonseca@ufsj.edu.br.
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final do século XIX, o teatro de revista se expandiu das terras francesas para as portuguesas, 0
qual se tornou popular rapidamente:
Para além de Portugal e Franca, o teatro de revista também se tornou muito popular,
ainda no século XIX, na Itdlia, na Alemanha e no Brasil. As suas origens mais remotas
podem ser encontradas em espetaculos satiricos da Grécia Antiga. Contudo, no século

XV, a Igreja Catolica impds novas regras e os espetaculos mais populares perderam o
seu espaco (PORTO, 2021).

Em relacdo a literatura brasileira, a partir de 1859, o teatro romantico comecou a perder
publico quando foi criado o teatro Alcazar Lyrique no Rio de Janeiro. O publico masculino
comegou a se interessar pelo ambiente de cabaré. De acordo com Guinsburg e Faria “[...] podia-
se beber nas mesas dispostas diante do palco — e pelos espetaculos baseados na musica, na
danga, na beleza das mulheres e na malicia com que eram representados 0s duetos, 0s pequenos
vaudeviles ¢ as cenas comicas” (GUINSBURG; FARIA, 2012, p. 219). Além disso, as musicas
eram cantadas em francés por artistas francesas ali contratadas. Em 1865, nesse mesmo espaco
foi estreada a 6pera Orphée aux enfers (musica de Offenbach e texto de Héctor Créumieux)
que, para o Brasil, representa o inicio para os teatros musicados. Os compositores brasileiros
exploraram as operetas e outras formas dramaticas comicas e musicadas a fim de promover algo
para 0 publico. Com isso, as parddias das operetas francesas, em portugués, ganharam
repercussdo na época, principalmente a parédia Orfeu na rocga, de Francisco Corréa Vasques,
que se sobressaiu as outras obras francesas da época. As parddias repercutiram de tal maneira
que foi possivel empreender uma analise sobre o publico fluminense que assistia as operetas
em Francés e as parddias portuguesas em outros teatros do Rio de Janeiro no teatro Alcazar
Lyriqgue (GUINSBURG; FARIA, 2012). Neste contexto, as principais caracteristicas desse
novo género brasileiro eram a dramaturgia, a musica, a encenagdo, a coreografia, a

interpretacdo, a producao e a apresentacao.

Em 1859, a revista de ano foi encenada pela primeira vez no Teatro Ginasio Dramatico.
Esse género pode ser caracterizado pela critica aos costumes e referéncias aos acontecimentos
da época, além de buscar o humor e a leveza para passar “mensagens” ao publico
(GUINSBURG,; FARIA, 2012). Nota-se também que os autores da revista de ano ndo usaram
as apresentagdes estrangeiras visando a aquisicao de referéncias para as proprias criagdes, como
nas operetas brasileiras e nas parodias, para as quais era pratica comum. Sendo assim, a escrita

das revistas foi a partir da leitura de textos portugueses.

No contexto das produgdes das revistas de ano, a figura de Arthur Azevedo merece

destaque. O autor foi a Portugal em 1883 para ter contato com espetaculos, incluindo a revista
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de ano, e consequentemente estreou O mandarim (com musica de J. Sim&es Janior e cenografia
de André Caboufigue, Huascar de Vergara, Frederico de Barros e com Adolfo de Faria na
funcéo de ensaiador) em 1884 no Teatro Principe Imperial do Rio de Janeiro. Arthur Azevedo,
em 1856, conforme Guinsburg e Faria (2012), também escreveu parodias francesas e entregou
ao teatro Fénix Dramética a obra A casadinha de fresco, parddia de la petite marriée, com
musica de Charles Lecocq e texto de Leterrier e Vanloo:
O éxito estrondoso do espetaculo pode significar que a viagem de Artur Azevedo foi
de fato importante para que ele visse como se escreve e se encena uma revista de ano.
Teria ele constatado la o papel central da caricatura nesse tipo de peca? Porque um
dos motivos do sucesso de O Mandarim foi a caricatura de pessoas que por alguma

razéo estiveram em evidéncia no ano de 1883 [...] (FARIA;GUINSBURG, 2012, p.
226).

Em 1888, a revista de ano Abolindenrepcotchindeg6, de Valentim Magalhées e Filinto
de Almeida, tornou-se um dos maiores insucessos teatrais no Rio de Janeiro. Seu enredo incluia
temas sobre a aboli¢do da escravatura, a indenizacdo aos senhores de escravos, a campanha pela
Republica, a queda do gabinete Cotegipe (que se op0s a aboli¢cdo), a passagem de um grupo de
chineses pela cidade carioca (VENEZIANO, 1991, p. 32). Foi criticada por relatar momentos

gue aconteciam na época e a sociedade ndo apoiou o lado escolhido pelos autores.

A revista de ano, produzida no inicio de cada ano, se estrutura geralmente em trés atos
com quatro quadros em cada e uma cena que encerrava com uma de apoteose, geralmente no
final de cada ato. No desenvolvimento, o enredo se utiliza de termos tais como “Compadre” e
“Comadre”, que alinhavam os acontecimentos apresentados. Dessa maneira, pode-se dizer que
a cena se constréi a partir dos quadros e dos efeitos cenograficos, que variam entre dez a dezoito
cendrios, enquanto a apoteose se configura como o climax da revista. A masica era condizente
com as caracteristicas dos personagens, do cenario e das coreografias, juntamente de um carater
cémico (VENEZIANO, 1991, p. 32). As casas de espetaculos se espalharam no Brasil com as
operetas trazidas de Portugal até meados do século XIX e as influéncias portuguesas ndo estao
somente na musica, mas também nos teatros e principalmente nas revistas de ano que, logo em

seguida, derivaram-se para o teatro de revista, apos o esgotamento das pecas classicas francesas.
O TEATRO DE REVISTA EM SAO JOAO DEL-REI

O Teatro Municipal da cidade de Sdo Jodo del-Rei, construido em 1893, e o Club Teatral
Arthur Azevedo, criado em 1905, foram espagos em que 0s géneros musicais populares e
eruditos eram apresentados (ALMEIDA, 2019, p. 9). Nesses locais, a presenga de género

teatrais, como o teatro ligeiro — com o objetivo de entreter de maneira irdnica e divertida a
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plateia — se conectam as tradi¢des do teatro comico e das festas populares, a exemplo das farsas
e a commedia dell’arte, ou de espetaculos como o circo e festas como o carnaval. Esses géneros
manifestam a ideia do género da revista de ano que se deu no Rio de Janeiro e, devido a isso, a
sociedade da cidade mineira se adapta com facilidade ao género da revista:
Logo, as revistas de ano, em moda principalmente no Rio de Janeiro, sendo em sua
maioria, comédias musicais, terdo uma grande aceitacdo na sociedade sanjoanense.
Elas tratavam em seu cerne de temas de destaque ocorridos durante o ano de uma
forma cdmica, de grande apelo popular, fazendo uma critica ao cotidiano da cidade.

E é claro que géneros musicais como o lundu e 0 maxixe, por exemplo, compunham
a trilha sonora do teatro musical (ALMEIDA, 2019, p. 9).

Em periodo anterior a constru¢cdo do Teatro Municipal de S8o Jodo del-Rei, o
desenvolvimento econdmico se encontrava baseado na mineragao e na producao de alimentos,
que contribuiam para a comercializagdo e a circulacdo de produtos e de informacgdes de
diferentes regies. Além disso, a cidade estava situada entre as estradas principais de Minas
Gerais, e se tornou no século XIX uma regido com fazendas escravistas destinadas a producao
de alimentos (ALMEIDA, 2010, p. 22).

Para o desenvolvimento deste estudo, optou-se pelo exame das fontes manuscritas que
transmitem masicas destinadas a revista Terra ideal, material rico em interferéncias e, portanto,
apropriado para a exemplificacdo do objetivo proposto. O drama teatral foi criado por Tancredo
Braga em 1915, com musica composta por Emidio Apolinario Machado e Carlos dos Passos
Andrade. Machado foi musico atuante na sociedade sdo-joanense de fins do século XIX e
inicios do XX, legando aos dias atuais grande nimero de cdpias de masica de entretenimento
de sua autoria e de outros. Discipulo de Martiniano Ribeiro Bastos, Andrade também foi
compositor de musica sacra, com obras executadas anualmente pela Orquestra Lira
Sanjoanense. Seu nome esta relacionado ao municipio de Conceicao da Barra de Minas, onde
lecionou no Colégio Sdo Luiz (SEVERINO, 2016, p. 21). No que se refere a Terra ideal, sua
estreia publica em 1915 rendeu registros da imprensa da época testemunhando seu sucesso:

9-12-1915 — Pelo CLUBE UNIAO POPULAR foi encenada com grande aparato a
revista local em 3 atos, original do jovem S&o-joanense Tancredo Braga, “TERRA
IDEAL”, com musica dos professores Emydio Machado e Carlos dos Passos, em
impecavel execucdo da orquestra Ribeiro Bastos, regida pelo seu ilustre diretor Jodo
Pequeno, com coros ensaiados pela pianista Srta. Silvinha Lisboa, tendo o0 poema sido
ensaiado por Licarido Didgenes. Samuel Santiago no “compadre” Manoel Cangalha,
soube, durante os 3 atos, trazer a plateia em constante hilaridade. No desempenho, foi
de justica destacar ainda os amadores Licarido Didgenes, Isaias Moreira, 0 pequeno
Parizzi no papel de “Caria”, Ernesto de Oliveira, Jeudiel Torga, Joaquim Rossito e
Donato Mazonni, destacando-se ainda o nimero especial de Lopes Sobrinho na

interpretacdo do tipo local “Fino Fino”, popular sorveteiro da cidade, que resultou
num assombroso sucesso. A seguir, esta revista teve de ser reprisada a 16, 23 e 30,
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com lotagGes sempre esgotadas e debaixo de aplausos constantes (GUERRA, 1968,
p. 136).

A revista foi apresentada diversas vezes entre janeiro e junho de 1916 e, conforme

relatos da imprensa local, houve a inclusdo de um novo quadro e novas musicas em seu enredo:

2-6-1916 — A TRIBUNA — 9a. representacéo da revista local TERRA IDEAL, pelo
“CLUBE UNIAO POPULAR”, com acréscimo de um novo quadro “O meu boi
morreu”, que se constituiu em enorme sucesso ¢ obteve um diltvio de gargalhadas
(GUERRA, 1968, p. 143).

AS FONTES MUSICOGRAFICAS

Dois sdo os modos bésicos de existéncia de uma obra musical: sonoro e escrito.
Consequentemente, a transmissao sera por via oral ou escrita (FIGUEIREDO, 2014, p. 13). A
forma escrita, enquanto representacdo da memadria foi eficiente artificio contra o esquecimento
em favor da historiografia (CATROGA, 2015, p. 56). No que se refere a historia da musica,
ainda hoje em Minas Gerais € possivel encontrar um volume significativo de arquivos contendo
a forma fisica, ou seja, escrita ou grafica, de obras musicais para diferentes géneros,
instrumentos, de distintas épocas e por mdos de variados musicos, copistas, autores e outros
individuos ainda ndo identificados. Nomeia-se documento pela arquivologia a forma escrita da
mausica se torna fonte de informacé&o sobre o passado recente ou longinquo. O papel foi o suporte
preferido para a escrita da musica até o surgimento do software de escrita musical e é o principal

legado disponivel ao pesquisador na atualidade.

No ambito das fontes analisadas, considera-se que uma copia musical manuscrita sem
qualquer anotacdo acrescida a ela posteriormente a sua elaboracdo corresponda a um registro
grafico perfeito, ou que a mesma jamais tenha sido usada em sua funcdo primaéria, ou seja,
colocada em uma estante musical e submetida a leitura de um musico. A presenca de anotacdes
na cépia musical é forte indicio de seu uso e pode ser uma valiosa fonte de informacdes sobre
a obra musical ali transmitida assim como o contexto no qual esteve inserida. Esses acréscimos
a fonte podem ter sido praticados em sua fase de execucdo, pelo préprio copista de tradigdo ou
ainda pelo autor da propria obra musical, em sua fase de manuseio pelo masico executante ou
ainda em sua fase administrativa, quando ja recolhida e ndo mais utilizada em sua funcéo
principal (DURANTI, 2015, p. 202). Destaca-se a possibilidade de serem encontradas em um

s0 documento anotagdes relativas as trés fases.

As fontes manuscritas que transmitem a mausica da revista Terra ideal pertencem

atualmente ao arquivo da Orquestra Lira Sanjoanense. Esta constatagdo pode ser considerada
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inusitada ao ter em vista o principio da organicidade, o qual considera 0 documento como um
produto gerado pelas atividades praticadas por determinada instituicdo ou pessoa fisica
(ETERNO; SILVERIO, 2015, p. 28). Neste quadro, é possivel compreender uma relagio direta
entre ambos. No que tange a Orquestra Lira Sanjoanense, as investigacdes empreendidas no
arquivo musicografico apontaram poucos indicios de atividades daquele conjunto no &mbito do
teatro de revista, atividade cultural de muito sucesso em S&o Jodo del-Rei entre fins do século
XIX e inicios do XX, e que legou aos nossos dias um vasto acervo de partes e partituras musicais
para aquele género dramatico, hoje sob a custddia da Universidade Federal de Sdo Jodo del-
Rei. Uma possivel explicacdo para a presenca dos documentos no arquivo da orquestra é a
ocorréncia de musicos desse conjunto que atuavam em diferentes demandas musicais naquela
sociedade. Por meio desses agentes, 0s manuscritos da revista Terra ideal poderiam ter sido

inseridos no referido arquivo, ali permanecendo até hoje.

Todo o conjunto documental foi localizado envolvido por involucro com a informacéo
na primeira folha contendo os dizeres “Terra Ideal / Revista”, em papel de cor verde claro
semelhante a uma cartolina. Em seu interior constam outros vinte e trés invélucros de cor parda,
identificando, cada qual, um instrumento musical e uma parte da estrutura da peca teatral
(prélogo, segundo e terceiro atos). Ha um vigésimo quarto invélucro sem qualquer informacao

enquanto o invélucro do pistom do terceiro ato ndo foi localizado (Quadro 1).

Quadro 1 — Relacdo de instrumentos musicais e partes estruturais da revista Terra ideal

Prélogo Segundo ato Terceiro ato

Violino | Violino | Violino |

Violino 11 Violino 11 Violino 11

Violoncelo e contrabaixo Violoncelo e contrabaixo Violoncelo e contrabaixo
Flauta Flauta Flauta

Clarinetas em si bemol e & Clarineta Clarineta

Pistom Pistom

Trombone Trombone Trombone

Percussdo (bateria) Percussdo (bateria) Percussao (bateria)

Apesar de ndo haver um involucro especifico, foram identificadas algumas partes de
escrita para piano, em sua maioria indicando um pentagrama para voz humana, ou seja, o cantor
solista e/ou de grupo vocal. Neste Gltimo caso, a fonte registra o termo “Coro”. Em relagdo ao

uso do piano, foi possivel considerar que essas partes correspondem efetivamente a uma parte
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do conjunto instrumental, atuando durante o espetaculo, ou que tenham sido reservadas para 0s
ensaios das vozes, solista ou do coro. No entanto, seu emprego nas duas possibilidades

consideradas, de forma concomitante, também possa ser uma interpretacdo plausivel.

Cabe destacar a presenca de partes musicais destinadas a outra revista de nome O
Rapadura. O conjunto das fontes corresponde a um conjunto musical maior em relacdo a Terra
ideal, na qual a parte de piano consta o nome de Fillipe Duarte. Até 0 momento ndo temos
qualquer informac&o a seu respeito. O nome Rapadura é conhecido, ainda hoje, em S&o Jodo
del-Rei como o apelido do musico que frequenta a Orquestra Lira Sanjoanense, em oposi¢do a

Coalhada, se referindo aquele que frequenta a Orquestra Ribeiro Bastos.

Ao examinarmos cada involucro, o que se encontra € 0 conjunto de partes instrumentais,
em alguns casos as vocais também, de determinada obra musical, quando deveria ser, por
exemplo, a parte de um Unico instrumento de todas as musicas do ato da peca teatral, conforme
anuncia o invélucro. Desta forma, no invélucro do primeiro violino do terceiro ato, esta o
conjunto de partes de todos os instrumentos da valsa A moda, enguanto que no do segundo
violino estdo as partes do tango Tudo na rua. Constata-se também involucros vazios e um
exemplar com partes do dobrado O refugio dos inocentes que, até o momento, ndo foram
identificadas relagdes com a obra Terra ideal.

Em uma verificacdo mais aprofundada nos involucros, destacam-se as informacdes
presentes na segunda folha, constando uma numeracgdo arabica em lapis de cor azul e a parte
estrutural da peca teatral e comentarios adicionais escritos com tinta cor preta, com o possivel
uso de caneta tinteiro. Em parte das fontes, constam algumas informacdes a lapis comum. Esta
versdo se contrapde as cores azul e vermelha na primeira pagina do invélucro, cujos dados
escritos com lapis de cor, além de um numeral “3”, no formato de carimbo com tinta vermelha,

correspondendo ao terceiro ato (Figura 1).

As diferengas observadas nos involucros podem ser entendidas como solugGes
praticadas em diferentes momentos durante o uso das mesmas. Neste contexto, a terceira pagina
aparenta ser a primeira versao que, em algum momento, foi descartada. Para aproveitar o
mesmo suporte, bastou fazer uso de outra face do invélucro. Assim optou-se pelo uso de lapis

de cor vermelha e fazendo constar apenas dois elementos informativos.
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Figura 1 — P4ginas 1 e 3 do involucro de primeiro violino do terceiro ato da obra Terra ideal.
TIPOS DE SUPORTE

A tipologia fisica do papel de musica encontrado no conjunto de partes é variada. E
comum uma folha com trinta e quatro centimetros de altura por vinte e sete de largura, recto e
verso na posicdo vertical, com doze pentagramas impressos. Verifica-se 0 uso de tinta preta,
com papel sem identificacdo do fabricante e sem carimbo de instituicdo comercial. Esta folha
foi usada tanto de forma inteira como em sua metade fisicamente separada. Com ndmeros
idénticos de medida, pentagramas, posicdo, recto e verso e tinta preta, ha no conjunto um outro
tipo de folha, que apresenta a marca do fabricante impressa com os dizeres “B.C. N° 2”, e que

informa ter sido produzida em Leipzig (Figura 2).

Figura 2 — Marca do fabricante impressa em um dos papéis que registram a obra Terra ideal.
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Outro exemplar de folha possui vinte e sete centimetros de altura por trinta e cinco
centimetros e meio de largura, escrito na posi¢do horizontal no recto e no verso, com dez
pentagramas impressos, em tinta preta clara, sem identificacdo de fabricante e sem qualquer
tipo de carimbo. Nesta fonte, a folha foi utilizada de forma inteira. A Casa Bevilacqua esta
representada com folha de trinta e cinco centimetros e meio de altura por vinte e sete
centimetros de largura, na posi¢do vertical, recto e verso, com doze pentagramas impressos,
tinta cor preta, com a marca de fabricante com os dizeres “Rio de Janeiro — E. Bevilacqua e C.

—S. Paulo”.

Ha um tipo de folha de menores proporcdes em relacdo as anteriores. Possui vinte e sete
centimetros de altura por dezoito de largura, recto e verso, com dez pentagramas impressos,

tinta preta, sem identificacdo de fabricante e sem qualquer tipo de carimbo.

Consta ainda o uso de folha com a marca de fabricacdo “Breveté S.G.D.G.”, com vinte
e trés centimetros e meio de altura por trinta de largura, posicao horizontal, recto e verso, com
dez pentagramas impressos, tinta cor preta e sem carimbo de instituicdo comercial. Este suporte

foi usado em sua forma integral como também cortado ao meio.
NOMES DE MUSICOS PRESENTES NAS FONTES CONSULTADAS

O nome com maior recorréncia nas fontes é o de Henrique de Assis Viegas (Figura 3).
O masico foi pai de Aluizio José Viegas, também musico, com marcante atuacdo na Orquestra

Lira Sanjoanense desde 1960, até seu falecimento em 2015.

Figura 3 — Assinatura de Henrique de Assis Viegas nos manuscritos da obra Terra ideal.

Outro nome identificado é o de Emidio Apolinario Machado (Figura 4). Apesar da
expressiva quantidade de cOpias com sua assinatura noticiadas em arquivos de grupos musicais

de S&o Jodo del-Rei, muito pouco se conhece sobre sua produgdo musical e vida.
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Figura 4 — Assinatura de Emidio Apolinario Machado nos manuscritos da obra Terra ideal.

Além desses individuos, foi identificado nas fontes que transmitem a peca musical com
o titulo Canto do roceiro, um copista que registra seu nome com as iniciais “M. C. VV.”, musico

desconhecido até 0 momento.
INTERFERENCIAS NAS FONTES DURANTE A FASE DE USO

As interferéncias no conjunto de partes que transmitem as obras musicais para a revista
Terra ideal sdo notdrias por sua expressiva quantidade e diversidade, e foi o principal motivo
para a realizacao deste estudo. Em uma primeira andlise, verificou-se que as intervenc@es foram
realizadas na fase de uso das partes, ou seja, durante o0 processo de preparacdo e apresentacao
do espetaculo. Alteracdes, acréscimos e correcdes foram praticados visando o melhor
aproveitamento do material para garantir o sucesso do drama apresentado. Assim, na sequéncia
deste texto, serdo destacados alguns exemplos que ilustram as multiplas ocorréncias observadas

durante o processo de analise das fontes.

Na parte da clarineta (Figura 5) estdo grafados trés numerais na regido de protocolo do
documento, ou seja, em sua por¢ao superior, cada qual com uma coloracao prépria, assim como
a forma de escrita. Esses nimeros se referem a uma ordem de entrada na cena teatral, e
acreditamos ser aquela de cor preta a original. Desta forma, a musica foi planejada para ser
utilizada na terceira cena do drama. Até o momento ndo hé indicios de que tenha sido executada
naquela ordem. Em algum momento aquela cena foi reposicionada para a de nimero dezenove

e, por fim, foi novamente reconsiderada e passou a ser a composi¢cdo musical da cena dezoito.

Destaca-se ainda o detalhe no lado direito da folha, escrito em posicéo diagonal e com
tinta preta, o titulo da cena “Despedida do roceiro”. Neste contexto, considera-se que o copista
ndo o registrou no momento de elaboracéo da copia. Possivelmente a simples grafia de “N° 3”
tenha sido considerada como suficiente e, posteriormente com as revisdes praticadas, houve a

necessidade de se acrescentar essa informacao.
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Figura 5 — Alternancia de numeracéo da musica em fase de uso das fontes.

Outra interferéncia foi praticada na parte de trombone, escrita em clave de fa (Figura 6),
na qual foi identificado um acréscimo que afeta diretamente o resultado musical desta peca. As
duas barras com duplo ponto anexadas a fonte com lapis proporcionam um aumento da estrutura
musical em oito compassos. Essa interferéncia corresponde, possivelmente, a um ato de

correcdo em momento de performance da obra.
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Figura 6 — Acréscimo a lapis de barras duplas e pontos de repeti¢do na parte de trombone.

No ambito das fontes consultadas, foi também possivel identificar interferéncias a lapis
na redacao do titulo da musica, na designacdo do instrumental e na ordem numeérica dentro da

estrutura do drama (Figura 7).

Figura 7 — Interferéncias a lapis na redacéo do titulo da musica.
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Dentre as muitas fontes que transmitem as obras musicais para o drama Terra ideal,
destacamos dois exemplares com multiplas interferéncias. A primeira transmite a obra S. Paulo

futuro na parte de primeiro violino (Figura 8).
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Figura 8 — Fonte musicografica com variadas interferéncias.

No ambito das fontes consultadas, considerou-se como informacdes primarias o que esta
em grafia de cor preta. Neste contexto, as interven¢des em cor azul foram tratadas como
anteriores as de cor vermelha. Nas primeiras verificou-se um ajuste de ordem sequencial na
estrutura do drama (passando da décima quarta para a décima quinta peca musical), a afirmacao
quanto ao género musical “Tango” e, por fim, a determinacdo de uma repeti¢do integral da
musica (“2 Vezes”). Em cor vermelha ha a confirmagéo da nova ordem de entrada na sequéncia

musical e uma orientacgdo para verificar algo na parte de piano.
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Considerou-se também que uso do l&pis possa se relacionar as primeiras execucoes
musicais, pois elas promovem variantes como a alteracdo da posi¢do de notas no quinto
compasso. Aparentemente, a forma macro das pec¢as musicais foram alteradas em sua sequéncia

e também no momento de conclusao.

O segundo exemplo de fonte com multiplas camadas de intervencdes em sua fase de uso

foi a parte de primeiro violino da mdsica com o titulo Imprensa (Figura 9).
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Figura 9 — Parte de primeiro violino de Imprensa, que apresenta uma significativa
diversidade de interferéncias em sua fase de uso.

Tal como no exemplo anterior, considera-se que a primeira camada grafica fixada pelo
copista Henrique de Assis Viegas corresponda aquela escrita em tinta de cor preta.
Comparativamente, 0 nome do instrumento, “1° Violino”, apresenta uma coloracdo mais clara
e com menos brilho. Esta peca musical foi inicialmente a quarta a ser executada na sequéncia
do prélogo, passando, em algum momento, para a primeira (com indicagcdo em cor azul), depois
a terceira (indicagdo em cor vermelha por baixo do numeral “2”, na por¢ao alta e a esquerda da
fonte), e, por fim, foi praticada como a segunda na ordem de entrada (numeracéo de férma de

carimbo, com tinta cor vermelha nas laterais da regido de protocolo do documento).

Ainda em coloragdo vermelha, consta a informagao “Em d6”, o que permite considerar

ser indicativo de alteracdo da tonalidade da peca musical, demandando do violinista, assim
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como de outros musicos, a habilidade de realizar leitura relativa a partir do original, neste caso
em ré maior. HA uma informagdo complementar, aparentemente relacionada também a

tonalidade da obra, que nédo nos foi possivel realizar uma leitura precisa.

Constam igualmente interferéncias a lapis em duas diferentes circunstancias. Na regido
de protocolo da fonte ha uma confirmagdo da indicagdo de tonalidade (“Em do6”), e nos trés
ultimos pentagramas foram acrescentadas barras de repeticdo, um novo compasso configurando

a primeira casa, assim como a determinacdo de uma segunda casa em face as tais inser¢oes.
CONCLUSAO

A oportunidade da investigacdo empreendida nos manuscritos que transmitem a obra
musical para o teatro de revista Terra ideal motivou o desenvolvimento de uma pesquisa de
iniciacdo cientifica no Curso de Musica da Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei e se
revelou de muita valia e contribuicdo no trato com documentos musicograficos. A analise dos
seus aspectos paleogréficos dessas fontes, em especial sinais e signos fixados em seu suporte
unico, propiciou reflexdes de interesse para a musicologia com énfase na historiografia da

musica brasileira.

Uma primeira expectativa em face aquelas copias era perceber a organizacéo e enredo
da trama teatral sob o titulo Terra ideal. Esse intento ndo foi alvejado em razao da forma como
a documentacdo se encontrava fisicamente reunida. As informacgdes grafadas nos involucros
ndo correspondiam aos respectivos contetdos, o que induziu a impressdo de que o ultimo
mausico que os manipulou, o fez de forma apressada e sem perspectivas de reutiliza-los. Esses
materiais foram depositados em algum espaco fisico como se ndo fossem mais utilizados

naquele momento e com 0s mesmos propositos.

Desprovidos do enredo de Terra ideal, todos os titulos e géneros musicais registrados
no protocolo de cada fonte ndo foram suficientes para que tivéssemos um entendimento claro
da trama. A ordenacdo numérica de cada obra musical contribuiu de forma decisiva para a
profusdo de rasuras. Verificou-se a ocorréncia de variadas numeracdes, o que refletiu em uma
também variada ordem de entrada na cena teatral. Se, por um lado, conclui-se que o que estava
fixado em tinta de cor preta corresponderia & mensagem primaria, ou a original, a mesma
seguranca ndo se deu em relacéo ao uso da cor vermelha, supostamente entendida como a tltima
intervencdo. Essa lacuna ndo pode ser solucionada visto que o objetivo principal da pesquisa

ndo demandava estabelecer esse conhecimento.
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Identificamos, na multiplicidade de interferéncias no conjunto de partes manuscritas
relacionadas a revista Terra ideal, elementos externos da forma documental, mais
especificamente anotacfes tanto na fase de execucdo, ou seja, na primeira materializacao
gréfica das partes, como na fase de manuseio pelos musicos no momento da performance das
obras musicais. Anotacdes da fase administrativa referente a terceira idade do ciclo vital dos
documentos, quando sé&o recolhidos para uso de consulta e ndo mais para uso nas estantes
musicais, ndo foram encontradas. Quanto a tipologia das variantes identificadas nas fontes,
pode-se afirmar a pratica das instaurativas, ao incluir algo que ndo havia no texto, das
destitutivas, quando se elimina algo que havia no texto, sem substituicdo, das substitutivas,
aquelas que substituem algo do texto por outra redacéo e, por fim, as compensativas, aquelas

que sdo introduzidas para equilibrar outra variante.

Este panorama de interferéncias traz a tona um dinamismo no uso das fontes que, por
sua vez, reflete a mobilidade estrutural do enredo e a dindmica do espetaculo cénico e musical
como um todo. O estudo de suas fontes musicogréaficas proporciona o acesso a significativas
informagdes para a historiografia musical em S&o Joédo del-Rei. Da mesma forma, constitui-se
como um relevante testemunho do comportamento socio-musical com valores e ideais em voga
na primeira metade do século XX no interior das Minas Gerais. Contudo, ainda ¢ apenas “a
ponta do iceberg” de um enorme patriménio arquivistico musical a espera de sua revelagdo

publica.
REFERENCIAS

ALMEIDA, Marcelo Crisafuli Nascimento. “Folguedos do povo” e “Partida familiar”:
mausica e suas manifestacdes populares em Sao Jodo del Rei (1870-1920). 139 f. Dissertacao
(Mestrado em Histdria). Programa de P6s-Graduagdo em Histdria, Universidade Federal de Séo
Jodo del-Rei, S&o Jodo del-Rei, 2010.

ALMEIDA, Marcelo Crisafuli Nascimento. Musica popular em Minas Gerais no século XIX:
S&o Jodo del-Rei, um estudo de caso. Temporalidades, Belo Horizonte, v. 2, n. 2, p. 43-49,
2010.

CASCAES, Laura Silvana Ribeiro. A musica e a danca no teatro de revista carioca. Musica
Popular em Revista, Campinas, a. 1, n. 2, p. 86-103, 2013.

264



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

CATROGA, Fernando. Memoria, historia e historiografia. Rio de Janeiro: Editora da Fundagéo
Getulio Vargas, 2015. 100 p.

DURANTI, Luciana. Diplomética: novos usos para uma antiga ciéncia (parte V). Acervo, Rio
de Janeiro, v. 28, n. 1, p.196-215, 2015.

ETERNO, Darlan; SILVERIO, Darliane. Arquivologia em exercicios: questdes de concurso

comentadas. Brasilia: Alumnus, 2015. 192 p.

FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, J. Historia do teatro brasileiro, v. 2: do modernismo as

tendéncias contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2012. 493 p.

FIGUEIREDO, Carlos Alberto. Musica sacra e religiosa brasileira dos séculos XVIII e XIX:

teorias e praticas editoriais. Rio de Janeiro: Edicdo do autor, 2017. 357 p.

GUERRA, Antdnio. Pequena historia de teatro, circo, musica e variedades em Sao Jodo del-
Rei: 1717 a 1967. S&o Jodo del-Rei: Esdeva, 1968. 329 p.

PORTO [Editora]. Teatro de revista. In: PORTO [Editora]. Infopédia. Porto: Editora Porto,
2021. Disponivel em: https://www.infopedia.pt/$teatro-de-revista. Acesso em: 05 nov. 2021.

SEVERINO, Jéssica Aparecida. Das praticas musicais concepcionenses ao arquivo de Mileto
José Ambrosio. Monografia (Licenciatura em Musica). Departamento de Musica, Universidade
Federal de S&o Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei, 2016.

VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convenc¢des. Sdo Paulo:

Pontes; Universidade Estadual de Campinas, 1991. 194 p.

265



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

A CONSTRUCAO DA MEMORIA DE FUNDACAO DA ORQUESTRA
LIRA SANJOANENSE NAS COMEMORACOES DO SEU
BICENTENARIO (1976)

Jodo Pedro Resende Pereira®?

RESUMO:

Este trabalho pretende identificar e analisar as estratégias usadas por membros da Orquestra Lira Sanjoanense para
divulgar e fixar uma memoria de grupo relativa a suposta data de fundagéo da instituicdo no ano de 1776 durante
as comemoracdes do bicentenario desta mesma efeméride, no ano de 1976. A partir de um caderno comemorativo
produzido para a ocasido foi possivel acessar a transcricdo dos textos de conferéncias e de descri¢des de uma
exposi¢do temética. Com essas fontes, utilizando-se de bibliografia relacionada a rea historiografica da memdria
e a drea da musicologia em S&o Jodo del-Rei, buscou-se apontar os objetivos desta construcdo de memdria e seus
impactos para a historia da propria agremiacao.

Palavras-chave: Orquestra Lira Sanjoanense; Memoria; Bicenenario.

INTRODUCAO

No ano de 1976 a Orquestra Lira Sanjoanense, uma das mais antigas instituicdes
musicais da cidade de S&o Jodo del-Rei, realizou um extenso programa de eventos em
comemoracao aos seus duzentos anos de fundagéo. Entre outubro de 1976 e janeiro de 1977,
promoveu ao todo sete conferéncias, cada uma tratando de um tema relativo a musica em Séo
Jodo del-Rei e regido, sendo ministradas por um individuo conhecedor do tema; quatro recitais;

seis concertos e uma exposi¢do do arquivo da orquestra e outros objetos.

Estes eventos foram a maneira encontrada pelos membros da orquestra para celebrar
esta efeméride da sua fundacdo, no ano de 1776. No entanto, é notério o fato de que o
documento utilizado para atestar a fundacao da organizacao neste ano possui apenas uma ténue
relacdo com o suposto fundador do conjunto, José Joaquim de Miranda, ndo explicitando
qualquer organizagédo de algum grupo musical como instituicdo constituida. Esse agrupamento
de masicos aparentemente consolidou-se apenas setenta anos depois, em 1846, quando foram
elaborados estatutos para o grupo musical que, a época, era conhecido como “Companhia da

Muzica”, pelo filho e neto de José Joaquim de Miranda, Francisco de Paula e Francisco

82 Graduando, Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei, jpedroopt@gmail.com.

266



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

Martiniano, respectivamente, além de mais dezoito individuos signatarios (FONSECA, 2021,
p. 89).

Apesar de a atividade musical dos membros do grupo que viria a se tornar a Orquestra
Lira Sanjoanense, tanto entre 1776 e 1846 como ap0s este ano, ser hoje atestada por meio de
diversos estudos académicos que relacionam tais individuos com contratos musicais e também
entre si, por meio de lagos familiares, a escolha feita em determinar o ano de fundagéo da
orquestra, mesmo sem sdélidas sustentagdes historicas, denota uma intencionalidade em fixar
uma memoria, ou ainda, uma interpretacdo dela e de fatos histéricos relativos a instituicdo em
questdo. Nesse contexto, a propria existéncia de comemoragdes relativas a uma efeméride
evidencia a construcdo de uma memoria: “a evocagdo do passado é necessaria para afirmar a
propria identidade, tanto a do individuo quanto a do grupo” (TODOROV, 2002, p. 191). Assim,
considera-se que a memdria da Orquestra Lira Sanjoanense seja estabelecida como expressao

de uma memoria de grupo, ainda que formada por relagdes mais institucionais do que sociais.

Neste trabalho, objetiva-se identificar e explicar as razdes para esta fixacdo de memoria
e as suas consequéncias a partir dos registros das comemorac6es de seu bicentenario ocorrido
em 1976. Ndo se pretende aqui desconsiderar a data de 1776 como sendo incorreta, muito menos
encontrar e estabelecer outra data que possa servir de marco de fundagéo, mas sim, analisar, a
partir de estudos sobre memdria e histéria, o que levou os individuos realizadores das
comemoracdes do bicentenario a estabelecer esta data como correta e as maneiras e estratégias

utilizadas para tal.

Este trabalho se divide em duas sec¢des: na primeira, serdo analisados os textos de parte
das conferéncias pré-selecionadas, que se encontram redigidas em um caderno impresso
comemorativo do bicentenario. Na segunda, os aspectos materiais do Bicentenario serdo

abordados, em especial a exposicdo realizada como parte das comemoracdes.
A FIXACAO DA MEMORIA POR MEIO DAS CONFERENCIAS

As sete conferéncias proferidas e registradas em caderno comemorativo sdo ponto
central para a construcdo e a disseminacdo da memoria de fundagdo da Orquestra Lira
Sanjoanense em seu bicentenario. Em primeiro lugar, todas foram ministradas por individuos
que possuem relacdo com o conjunto musical, e com a musica sdo-joanense de modo geral, e
ainda sdo considerados expoentes de uma intelectualidade regional, académica ou ndo. O acesso

a estas conferéncias foi pablico, o que permite inferir uma participacdo generalizada, na qual
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0s ouvintes puderam livremente ouvir as ideias e opinides dos conferencistas. Este cenario,
portanto, é propicio para o surgimento destes agentes formadores de memodria — 0s

conferencistas — e do seu publico, no qual essa memaria sera disseminada.

Jan Assman afirma que “a maior conquista do socidlogo francés Maurice Halbwachs
foi mostrar que nossa memdria depende, como a consciéncia em geral, de socializacdo e
comunicagdo, ¢ que a memoria pode ser analisada como uma fun¢do de nossa vida social”
(ASSMANN, 2016, p. 117). Pode-se considerar, portanto, essas conferéncias como espago
desta socializacdo e comunicagdo, ao possuirem em si primeiramente o carater de celebracéo
de um marco historico e, consequentemente, do passado e o carater de transmissdo de uma
mem©ria de certo modo ja preestabelecida entre alguns agentes da sociedade, e que pretendem

passa-la para seus ouvintes.

Parte das conferéncias realizadas se destacam por trazer trechos que evidenciam de
forma mais significativa a construcdo de uma meméoria a partir de uma recordagdo do passado.
A primeira que selecionamos é a conferéncia Maestro Jodo Feliciano de Souza, proferida por
Gerardo de Souza e Silva, e que, conforme indicado na programacéo das comemoracoes, foi a
primeira a ser proferida. Nesta conferéncia, o autor se centrou na vida do musico Jodo Feliciano
de Souza, atuante na Lira entre o final do século XI1X e o inicio do século XX, muitos anos

como regente principal. Logo no seu primeiro paragrafo, identifica-se o seguinte trecho:

No anuénio de 1976, incluiu a historica cidade de S. Jodo dei Rei entre suas efemérides
a celebracdo do bicentenario de uma das suas atuais corporagdes musicais: —a LIRA
SANJOANENSE. A cidade sempre foi considerada centro da cultura musical mineira.
(SILVA, 1976, p. 1)

Localizando a celebracdo do bicentenario no tempo, ou seja, no corrente ano, 0 autor
busca confirmar mais aprofundada a memdria da Orquestra Lira Sanjoanense como uma
instituicdo bicentenaria. Logo em seguida, localiza-a de certo modo também no espaco, ou seja,
em Minas Gerais, chamando a cidade de S&o Jodo del-Rei de centro de sua cultura musical. A
inclusdo deste trecho pode significar uma busca pela afirmagdo de um papel indispensavel do
conjunto musical na cultura musical da regido. Neste ambito, destaca-se a pontuacao do autor
na seguinte colocagéo:

No decurso de duzentos anos, possuiu a Lira Sanjoanense na sua dire¢do, uma série

notavel de maestros e compositores, cuja firme e inspirada regencia a levou a atingir
alta expressividade. Um dentre éles foi Jodo Feliciano de Souza (SILVA, 1976, p. 1).

No contexto dessas publicacOes, percebe-se uma preocupacdo em estabelecer uma

continuidade na historia da institui¢do, incluindo o maestro Jodo Feliciano, homenageado na
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conferéncia, em um rol de integrantes da orquestra que tem seu inicio no século XVIIl, muito

antes da propria existéncia do maestro, nascido no final do século XIX.

A segunda conferéncia foi proferida por Carmélio de Assis Pereira, um dos diretores da
Orquestra Ribeiro Bastos, também de Séo Jodo del-Rei, que discorreu sobre a vida do patrono
desta, 0 maestro Martiniano Ribeiro Bastos. Em seu texto, apenas uma pontuacdo sobre a
Orquestra Lira Sanjoanense foi identificada:

Como um dos diretores da orquestra «Ribeiro Bastos», muito agrade¢o aos dignos
companheiros e colegas da Orquestra Lira Sanjoanense, através do seu diretor Maestro
Pedro de Souza, a lembranca de incluir o nome do nosso patrono como tema de uma
das realiza¢cBes comemorativas do bi-centenério da corporacdo musical mais velha de

que temos conhecimento ou seja a nossa co-irma Lira Sanjoanense [...] (PEREIRA,
1976, p. 1).

A partir deste trecho, pode-se compreender parte da relagcdo entre as duas orquestras
religiosas sdo-joanenses. E notdria a existéncia de uma rivalidade entre as duas que se
estabeleceu em inicios do século XIX (COELHO, 2011, p. 68). Como afirmado pelo
conferencista, a lembranca da inclusdo do patrono da orquestra rival nas comemorac6es do
bicentenario denota um reconhecimento por parte de ambas as orquestras de que sdo “co-
irmas”, ou seja, apesar da rivalidade, as duas orquestras, que tragam suas origens ao século

XV1II, fizeram parte do cenario musical da cidade durante todos esses anos.

Destaca-se também reconhecimento pelo conferencista que a Lira Sanjoanense é a
“corporag@o musical mais velha de que temos conhecimento”, pois pode-se inferir de que esse
status de orquestra mais antiga ja ultrapassava os limites da prépria instituicdo e chegava a
orquestra com a qual aquela sempre rivalizou. A memdria de fundacdo da Lira aparentemente
ja estava estabelecida nos circulos musicais do periodo e, por meio destas conferéncias, era

preciso fixar também essa memdria entre os ouvintes.

Em seguida, realizou-se a notavel conferéncia A musica em Sao Jodo del-Rei do século
XVIII até os nossos dias, proferida pelo entéo diretor da Orquestra Lira Sanjoanense, 0 maestro
Pedro de Souza. Nesta conferéncia, Souza buscou tracar um panorama dos indicios e dos
registros da atividade musical em Sdo Jodo del-Rei, desde os primeiros anos da vila até o
periodo de sua exposicdo, dando enfoque, especialmente no seculo XIX, aos compositores
sacros e atividades musicais religiosas que formam a maior parte da atividade musical da
Orquestra Lira Sanjoanense. Para isso, consultou principalmente os codices das irmandades de

S&o Jodo del-Rei, que informam os contratos feitos, assim como 0s contratos encontrados nos
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livros do Senado da Camara, além dos registros do meio religioso, para levantamento de datas
de nascimento e 6bito:
[...] convem esclarecer que datas e nomes ja citados foram extraidos dos livros

religiosos, ndo havendo nada inventado. Os livros podem ser manipulados pelos
interessados, naturalmente com a previa licenga dos donos [...] (SOUZA, 1976, p. 2).

Identifica-se, portanto, uma preocupacdo em comprovar documentalmente essa
atividade. Ao longo da conferéncia, sdo encontradas diversas mengdes a nomes e datas precisas,
recolhidos principalmente dos livros das irmandades e do poder publico, havendo inclusive
algumas transcricbes de contratos e outros registros. O autor procura, assim, afirmar a
veracidade do que esta sendo dito a partir dos documentos, e ainda deixa em aberto aos

interessados a verificacdo da autenticidade de suas falas.

No contetudo da conferéncia, Souza procura de certo modo tracar uma cronologia,
estabelecendo uma relativa continuidade das informagdes apresentadas. O autor abre sua
conferéncia com o seguinte trecho: “O Sanjoanense sempre teve especial pendor para a musica”
(SOUZA, 1976, p. 1), buscando assim afirmar a presenca da musica na localidade desde seus
primordios. Neste ambito, os primeiros indicios da atividade musical apontados pelo autor sdo
de contratos feitos pelo Senado da Camara nas primeiras décadas do século XVIII. Em seguida,
faz uma critica aos pesquisadores musicais do periodo, pois, segundo o autor, “apresentam uma
falsa realidade do que se verifica em Minas Gerais” (SOUZA, 1976, p. 1), ao priorizar apenas
os indicios de musica e de compositores da primeira metade do século XVIII enquanto
deixavam de lado os que viveram na segunda metade do século e ao longo do século X1X. Pode-
se observar nesta critica o indicio de uma estratégia de valorizacdo da musica feita no mesmo
periodo da suposta fundacdo da Orquestra Lira Sanjoanense (1776) e no periodo de sua
atividade a partir desta data. Para corroborar sua afirmacdo, Souza apresenta uma listagem dos
principais compositores da regido que foram atuantes no final do século XVIlI1 e inicio do século
XIX.

Destes compositores, o autor destaca Manoel Dias de Oliveira (década de 1730-1813),
nascido na atual Tiradentes, mas que foi atuante em S&o Jodo del-Rei, deixando claro que nos
arquivos da Lira encontram-se diversas obras suas datadas do fim do século XVIII. Pode-se
inferir que a énfase do autor em pontuar a existéncia destas obras no acervo da orquestra tem a
finalidade de associagdo entre o compositor, sua musica e o passado do conjunto. Inserindo a
atividade musical do compositor no mesmo periodo da suposta fundacao da orquestra, constroi-

se um efeito de comprovacao da existéncia da organiza¢do musical neste periodo, atestada pela
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existéncia das obras no seu acervo. Apos fazer um breve resumo da vida destes compositores
ja listados, o autor apresenta o seguinte paragrafo:
Também do século XVIII sdo os seguintes masicos; entre outros: Anténio do Carmo
— 1717 — Manoel Custédio de Almeida e Inécio da Silva — 1750 — Leandro da Rocha
— 1756 — José Teodoro — 1752 Pedro Pereira de Lima — 1775 — Ant6nio do Amaral
Souto — 1768. Em 1776 surge o primeiro grupo organizado, de caracter efetivo e que
se projetou até nossos dias, José Joaquim de Miranda criou a orquestra Lira

Sanjoanense que teve, naquela época a denominacdo de Sociedade Musical Lira
Sanjoanense (SOUZA, 1976, p. 1).

Destaca-se que todos os compositores e suas datas apresentados neste paragrafo sdo
anteriores ao ano de fundacdo da Orquestra. Pedro de Souza ndo deixa claro a que exatamente
estas datas se referem, mas é possivel inferir se referem a registros de atividade musical
encontrados em documentos. Neste contexto, € possivel perceber a preocupagdo em registrar
uma continuidade de uma cultura musical sdo-joanense no século XVIII, iniciada desde os
primeiros anos da vila (1717), continuada ao longo do século e tendo seu apogeu na fundacéo
da Orquestra Lira Sanjoanense, em 1776, e que o autor afirma ser o “primeiro grupo
organizado”, ou seja, de fato uma corporagdo, com carater institucional, que seria continuada

nas préximas décadas, chegando a contemporaneidade.

Nota-se também a atribuicdo do nome da corporacdo, dada pelo autor neste texto ja
como “Sociedade Musical Lira Sanjoanense” no ato de sua fundagdo. No entanto, conhecemos
por meio de estudos realizados sobre os estatutos da corporacdo musical que o grupo que viria
a se tornar a Lira Sanjoanense teve nomes diferentes do estabelecido por Pedro de Souza na sua

conferéncia:

Outro aspecto que se destaca € 0 novo nome proposto que, neste artigo, transparece certa
fragilidade ao ser expresso como Companhia Paulina, em uma mistura com o nome anterior
“Companhia de Muzica” [...] O novo nome do grupo ¢ exposto logo no inicio do segundo artigo
e pode-se notar a forca da expressdo Companhia, utilizada ao longo dos estatutos [...] Este
ultimo termo [Companhia] é, portanto, a Unica forma de expresséo utilizada por Francisco de
Paula Miranda ao referenciar seu grupo de musicos no documento, e é também a que figura em
contratos de prestacdo de servi¢os com as irmandades de sua relagdo (FONSECA, 2021, p. 91).

Conforme verificado em estudos mais recentes, o grupo musical incorporou 0 nome
“Sociedade Musical Lyra Sanjoanense” apenas no ano de 1889, mais tarde simplificado para
“Orquestra Lira Sanjoanense” (COELHO, 2011, p. 90). O nome da corporacdo musical ja no
ato de sua institucionalizagdo ainda era frégil, ainda usando uma denominagdo genérica —
“Companhia de Muzica” — em vez de algo que melhor a identificasse, 0 que aconteceu apenas
no fim do século (FONSECA, 2021, p. 91). O fato de Pedro de Souza afirmar que a agremiacao
ja possuia um titulo em sua fundacéo — que é o mesmo da contemporaneidade — evidencia uma

busca por uma solidez institucional, nunca interrompida ou enfraquecida ao longo dos duzentos
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anos de existéncia. Novamente identifica-se o aspecto da continuidade, desta vez no interior da
prépria instituicdo, na qual a orquestra atual manteria ndo sé6 0 mesmo nome, mas também os

mesmos papéis sociais e aspectos evidenciados a partir do ano de sua fundacéo.

Ap0s este trecho, Pedro de Souza continuou a listar brevemente musicos ativos em Séo
Jodo del-Rei nas ultimas décadas do século XVIII, antes de passar a falar sobre o século
seguinte. Neste século, Souza enfatizou a presenca das irmandades religiosas na atividade
musical, provavelmente pela existéncia de um nimero muito maior de contratos musicais feitos
por elas do que no século anterior. O autor associou 0 grande nimero de compositores neste
século a efervescéncia das irmandades e de suas festas religiosas. Estando ainda no periodo da
conferéncia as irmandades sdo-joanenses completamente ativas, em conjunto com as
orquestras, era facil para o ouvinte fazer a associacao entre os dois fatos. Em seguida apresentou
uma nova listagem, mais extensa, dos musicos sdo-joanenses oitocentistas, com destaque para

0 padre José Maria Xavier.

Na terceira parte, Pedro de Souza mencionou parte dos musicos do século XX da regido,
muitos ainda vivos no periodo do bicentenario. Por fim, apresentou uma listagem interessante
pela sua clareza nas datas, listando, ininterruptamente, os nomes de todos os regentes principais
da Orquestra desde 0 ano de 1776. O autor apontou que esta lista foi feita com base nos livros
das irmandades, ou seja, provavelmente foram compilados a partir da leitura dos contratos feitos
por essas agremiacdes religiosas. Na Ultima parte, o autor dedicou alguns paragrafos

especificamente a Orquestra Ribeiro Bastos, dos quais destacamos o interessante trecho:

A Lira sempre se chamou assim, a Ribeiro Bastos comegou com o0 nome de orquestra
do mestre Chagas, depois orquestra do Ribeiro Bastos, e finalmente suprimindo o “do”
tornou-se simplesmente Orquestra Ribeiro Bastos (SOUZA, 1976, p. 3).

A partir dessa afirmacdo verifica-se novamente a questdo do nome da orquestra, desta
vez em comparagdo com sua rival. O autor procurou, mais uma vez, ocultar a fragilidade das
denominacgdes iniciais da Orquestra Lira Sanjoanense, dando-lhe uma denominacgdo perene,

enquanto afirma a descontinuidade da denominacao da Orquestra Ribeiro Bastos.

A proxima conferéncia a ser explorada é a proferida por Abgar Campos Tirado, com o
nome As entidades musicais em S&o Jodo del-Rei. Apesar de ndo possuir muitos aspectos
especificos que possam ser detalhados, a estrutura geral do texto possui valor de analise para
este trabalho. O objetivo da conferéncia é fazer mencdo a todas as entidades musicais que

existiram em S&o Jodo del-Rei, com foco nas duas orquestras religiosas, especialmente na
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Orquestra Lira Sanjoanense, alvo das comemoragdes. Iniciando a conferéncia, o autor
apresentou novamente 0s registros musicais em S&o Jodo del-Rei no inicio do século XVIII,
procurando estabelecer esta relacdo de principio da mdsica na cidade, finalizando com um
resumo da historia da Orquestra Lira Sanjoanense: sua fundacdo em 1776, a criacdo de seus
estatutos em 1846, seus arquivos musicais e sua atuagio contemporanea. E interessante notar
que, ao contrario do conferencista anterior, Tirado mencionou a evolu¢do dos nomes da

orquestra.

Em seguida, dedicou alguns paragrafos a Orquestra Ribeiro Bastos, usando da mesma
estrutura anterior. Por fim, expds a atuacdo de alguns outros grupos musicais menores,
formados em sua maior parte no inicio do século XX, como bandas, pequenas orquestras e
outras corporacfes em geral. Apesar do carater catalogador do texto, € possivel observar
novamente uma preocupacgao em expor uma continuidade cronolégica da tradi¢do e da cultura
musical em S&o Jodo del-Rei, atribuindo a existéncia de grupos e entidades musicais na
contemporaneidade aos primeiros indicios de masica no século XVIII, colocando as duas
orquestras, em especial a Lira Sanjoanense, como mantenedoras desta cultura ao longo dos
séculos XVIII e XIX.

Em resumo, destas quatro conferéncias analisadas, destacam-se alguns aspectos que 0s
seus quatro autores se preocupam em afirmar e dar énfase, embora por vezes de forma
contraditéria: 1) a tradicdo musical de Sdo Jodo del-Rei; 2) a continuidade desta tradicdo nos
séculos XVIII, XIX e XX e 3) o papel da Lira Sanjoanense nesta tradicdo como primeira
organizacdo musical constituida na cidade. Os autores destas conferéncias se preocuparam,
como agentes sociais, em incutir nos seus ouvintes suas ideias e opinides sobre estes trés
aspectos. Considerando também que entre 0s ouvintes é certo de que havia muitos membros da
Orquestra Lira Sanjoanense e das demais entidades musicais da cidade, a énfase nesses trés
aspectos nessas conferéncias serviu também para reafirmar uma memdria e identidade de grupo.
Como afirma Halbwachs, “no momento em que examina seu passado, 0 grupo nota que
continua 0 mesmo e toma consciéncia de sua identidade através do tempo” (HALBWACHS,
2006, p. 87).

A FIXACAO DA MEMORIA POR MEIO DE OBJETOS SIMBOLICOS

Assmann afirma que a memdria cultural é exteriorizada e armazenada em objetos

simbolicos, e que a memoria humana pessoal existe por interagdo com outras memorias
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pessoais, mas também por interacdo com coisas e simbolos externos, carregados de memaria
com a qual os investimos (ASSMANN, 2016, p. 118-119). E ndo apenas na memoria pessoal,

mas também na memdria social, relativa a grupos,

o papel dos simbolos externos se torna cada vez mais importante, porque grupos que,
¢ claro, ndo “tém” uma memoria tendem a “fazé-la” por meio de coisas que funcionam
como lembrancas, tais como monumentos, museus, bibliotecas, arquivos e outras
instituicdes mnemonicas (ASSMANN, 2016, p. 119).

Assim, ndo foi apenas na forma de comunicacGes de conferéncias e textos que a
Orquestra Lira Sanjoanense procurou construir e disseminar a memdria da sua fundacdo e
bicentenario, mas também por meio de objetos externos, aos quais a instituicdo atribuiu uma
simbologia intrinseca a eles. Neste ambito, serdo analisados dois casos, 0 do estandarte da

Orquestra e o da exposicao por ocasido da comemorac¢do do bicentenario.

O estandarte da orquestra € um caso significativo, pois consiste em um resgate de uma
mem©aria construida anteriormente. No ano de 1889, o regente da orquestra e pintor Luiz
Baptista Lopes produziu um estandarte para a Orquestra Lira Sanjoanense, que acabava de
receber seu nome atual (COELHO, 2011, p. 179). O estandarte hoje se encontra bastante
danificado, mas alguns elementos ainda sdo visiveis (Figura 1). Considera-se que 0s
participantes das celebra¢fes do bicentenario em 1976 provavelmente ainda viram o estandarte
em estado ainda razoavel de conservacdo, tanto que mandaram produzir uma réplica para
substitui-lo. Em ambos os estandartes podemos ver o nome “S[ociedade]. Lyra Sdo-Joanense”,

ladeado por folhas e diversos elementos musicais, instrumentos e partituras.

Também h4, ocupando quase todo o perimetro do estandarte, fitas decorativamente
dispostas, trazendo inscritos os nomes dos regentes da orquestra, desde o seu fundador, José
Joaquim de Miranda, até o incumbente no momento de producdo do estandarte, Luiz Baptista
Lopes. Fazendo conjunto com as fitas, h& um caderno aberto que apresenta o nome de
compositores musicais. Nota-se que, embora a maioria seja sdo-joanense, ha inscrito o nome de

alguns que quase nada tém a ver com a cidade (Figura 2).
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Figuras 1 e 2 — Estandarte original da Orquestra Lira Sanjoanense elaborado por Luiz Batista

Lopes (1889) e réplica do estandarte (1976). Fotografia: José Maria Neves, sem data; Rodrigo
Pardini, 20109.

Percebe-se que houve uma criacdo de memoria na producgdo deste estandarte no ano de
1889, trazendo de forma continua os nomes dos regentes, em uma listagem indicando
antiguidade e tradicdo. Os nomes dos compositores, tanto sdo-joanenses como de outras
localidades, podem indicar a vastiddo do acervo musical da orquestra, ndo restrito apenas a
cidade de S&o Jodo del-Rei. Ressalta-se, no entanto, a auséncia de indicios de qualquer datacédo
inscrita no estandarte original, o que difere da réplica, que apresenta duas datas inscritas em

cima de todos os elementos: 1776 e 1976.

Constata-se assim, uma preocupacéo pela fixacdo da data de fundacdo da orquestra, em
um objeto que, ainda que se trate de uma réplica, carrega em si um simbolismo institucional,
como uma insignia oficial da corporacdo musical. Colocar estas datas neste emblema oficial,
ao lado de uma lista de regentes e uma de musicos, além de objetos que simbolizam a atuacéo
musical do conjunto musical, constitui em uma tentativa de tornar intrinseca a identidade da

instituicdo a sua antiguidade e a sua continuidade.
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Em seguida, verificamos no caderno comemorativo das celebraces do bicentenario a
existéncia de uma exposic¢do historica e artistica do arquivo da Orquestra Lira Sanjoanense e de
outros objetos, realizada no Museu do Patriménio, atualmente denominado Museu Regional de
S&o Jodo del-Rei. A parte principal da exposi¢cdo contou com painéis dedicados a diversos
compositores musicais, cada um com uma breve biografia do mudsico e algumas partituras
musicais, obras de cada compositor e que se encontram no arquivo da Orquestra. O primeiro
painel foi dedicado ao fundador da orquestra, José Joaquim de Miranda, e o restante dos
compositores foi dividido por seculo: quatro para o século XVIII (além do ja citado José
Joaquim de Miranda, que teve painel especial), cinco para o século XIX e cinco para o século
XX. Como ja exposto, verifica-se nesta divisdo cronoldgica uma busca em afirmar a

continuidade histérica da instituicdo, localizando-a nos trés séculos.

A segunda parte da exposi¢cdo contou com a presenca de objetos histéricos variados:
imagens sacras, mobiliario, quadros e pinturas etc. Uma parcela desses itens era de propriedade
do Museu do Patriménio, mas também proveniente das igrejas e irmandades sdo-joanenses e da

regido. O objetivo desta exposicao foi explicitado no texto presente no caderno comemorativo:

Com intuito tornar visualmente claro o vinculo entre as Irmandades Religiosas de Sao
Jodo del-Rey e a Lira Sanjoanense acham-se expostos mdveis telas e imagens
pertencentes as Irmandades as quais a Lira assistiu com musica, e também ao acervo
do Museu do Patriménio, que gentilmente cedeu as pegas para a presente mostra (Bl-
CENTENARIO DA LIRA SANJOANENSE, 1976, p. 4).

No trecho do objetivo, constata-se o intuito por parte dos organizadores da exposi¢ao
de fundamentar e validar a antiguidade e a histéria da Orquestra Lira Sanjoanense na existéncia
das irmandades religiosas da cidade. Praticamente todas as irmandades sdo-joanenses surgiram
na primeira metade do século XVI1II, possuindo sua criacdo documentalmente comprovada, por
serem agremiagdes que necessitavam de aprovacdo externa para seu funcionamento, com
estatutos e livros administrativos existentes desde seu inicio. O mesmo nao se verifica para a
Orquestra Lira Sanjoanense no periodo de sua fundacédo. O vinculo entre irmandades e orquestra
sempre foi fato comprovado por meio de documentos e atividades musicais, porem, esta parte
da exposicdo, combinada com a primeira, em que se apresentam claramente mencg6es a todo o
século XVIII, tem como objetivo construir esta memoria institucional de uma orquestra sempre

presente na historia dessas agremiacdes religiosas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme aponta Jan Assmann, “A memoria cultural é baseada em pontos fixos no
passado. Até mesmo na memoria cultural o passado ndo é preservado como tal, mas esta
presente em simbolos que sdo representados em mitos orais ou em escritos [...]” (ASSMANN,
2016, p. 121). Apos a andlise dos textos e por alguns simbolos deixados por ocasido do
bicentenario da Orquestra Lira Sanjoanense, algumas conclusdes sobre a memoria que as

comemoracdes relativas a efemeride pretenderam deixar puderam ser tomadas.

Retomando os pontos apresentados na introducéo, ressalta-se novamente a falta de um
embasamento documental que comprove as primeiras décadas de existéncia institucional da
Orquestra Lira Sanjoanense. No entanto, isso ndo impediu que os interlocutores das
conferéncias do bicentenario estabelecessem uma data exata para sua fundacao, e procurassem

sempre associar a existéncia da orquestra aos anos mais remotos que conseguiam.

Nas conferéncias e na organizacdo da exposicdo percebe-se um padrédo na divisdo
temporal da musica em Sao Jodo del-Rei, em trés fases, que correspondem ao século XVIII, ao
XIX e ao XX. Nesta divisdo temporal, é notavel um esforco em registrar, no setecentos, 0s
primeiros indicios da atividade musical na cidade, os verdadeiros primérdios do que, aquela
altura, nas comemoragdes do bicentenario, ainda era praticado pelas diversas entidades
musicais. O século XIX apresenta-se como uma consolidacdo dessa atividade musical, com um
maior nimero de registros, compositores e musicos conhecidos e eventos musicais. O seculo
XX representaria a masica contemporanea as comemorag6es, bem como se configura como
espaco destinado a celebrar os individuos que mantiveram a tradicdo musical durante toda a

trajetoria da instituicdo até o ano de 1976.

O empenho em delimitar a fundacéo a Orquestra Lira Sanjoanense no ano de 1776 viria,
portanto, desta intencdo de colocar o conjunto nesta primeira fase da muasica em Sao Jodo del-
Rei; de elevar a agremiacdo musical ao espaco ocupado pelos pontos primordiais mais remotos
desta atividade musical. E ndo apenas isso, verifica-se que a fundagédo da Orquestra neste ano
representaria a plena realizacdo destes registros iniciais da masica sdo-joanense, praticamente
a mais absoluta evolucao do que era realizado nos primeiros anos do século XVIII e que a partir

desta década de 1770 se desenvolveria em uma nova fase na atividade musical da cidade.

E esta a memoria que as conferéncias, a exposicio e o proprio bicentenario procuram

construir e disseminar: a de uma agremiagdo musical antiga, que se origina nos pontos mais
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remotos da histéria da cidade e, com ela, cresce, se desenvolve e se amadurece. Isto contribui
para a existéncia de uma mentalidade inclinada a tratar a Orquestra Lira Sanjoanense com uma

espécie de veneracao e respeito, por ser ela tdo antiga e importante na sociedade.

Devido a diversas investigacGes académicas empreendidas nos ultimos anos, conhece-
se muito das dinamicas, sociais e institucionais, das entidades musicais da cidade de S&o Jodo
del-Rei, seus membros, suas histdrias e seu papel direto nesta sociedade. Com isso, entende-se
como necessario, como forma de desenvolver o debate, especialmente neste Gltimo ponto,
realizar estudos que tratem o0 modo que as proprias agremiacfes musicais veem a si mesmas, e
0 impacto desta visdo na populacéo da cidade, principalmente a partir do campo de memodria.
Este trabalho se limitou a apenas um aspecto especifico e localizado de uma dessas entidades
musicais. Outras entidades, com suas préprias peculiaridades, também podem ser objeto do

desenvolvimento de novos trabalhos, com outros recortes e metodologias.
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O “GRANDE PLANO” DE CURT LANGE: OS BASTIDORES DO
PROJETADO 1° CONGRESSO LATINO-AMERICANO DE MUSICA (RJ,
1936)
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RESUMO:

A viagem de Francisco Curt Lange (1903-1997) ao Brasil em 1934 marcou a concepcao de se realizar um 1°
Congresso Latino-Americano de Musica no Rio de Janeiro. Previsto para ocorrer em julho de 1936, este evento
tinha como proposta fortalecer e consolidar o movimento do Americanismo Musical, além de estreitar relag6es
musicais e musicoldgicas com o Brasil e do Brasil com os demais paises da América Latina. Contudo, apesar do
empenho e dedicagdo de Curt Lange e o entdo diretor do Instituto Nacional de Musica da Universidade do Rio de
Janeiro, Professor Guilherme Fontainha (1887-1970), os acontecimentos politicos que convulsionaram o Brasil na
década de 1930 foram determinantes para o adiamento desse designado “grande plano” por Curt Lange. Este texto,
através da pesquisa nos Boletins Latino-Americano de Mdasica (LANGE, 1935; 1936; 1937; 1938) e das
correspondéncias trocadas entre os dois idealizadores, apresenta uma analise sobre este projetado evento, que
chegou a ter um planejamento e programagao detalhada, as conjunturas sociopoliticas que envolveram a ndo
concretizacdo do congresso no Brasil e, de alguma forma, o deslocamento ideoldgico desse projeto para o Primeiro

Festival de MUsica Ibero-Americano que ocorreu posteriormente em Bogoté (1938).

Palavras-chave: Acervo Curt Lange UFMG; Guilherme Fontainha; Boletin Latino-Americano de Mdsica;

Americanismo musical; Festival Ibero-Americano de Musica de Bogota.

INTRODUCAOQO®

Na defesa de um Americanismo Musical, que tinha como propésito a integragéo cultural
do continente a partir da musica, Francisco Curt Lange (1903-1997) buscou a colaboracdo de
diversos intelectuais de todo o continente americano, fundando instituicdes e periddicos
dedicados ao assunto. Em 1935, esse projeto ganhou forga nas paginas do primeiro tomo do
Boletin Latino-Americano de Musica, criado e coordenado pelo proprio através de La Seccion
de Investigaciones Musicales, da Universidade de Montevidéu, na qual era diretor fundador,

como “um veiculo de divulgagao dos seus pressupostos musicais e que também incentivava a
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e a idealizacdo de um projeto de Curt Lange”, realizada no 1° Coldquio de Pesquisa em Mdusica da Universidade
Federal de Ouro Preto em 2017.
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musicologia americana através da publicagao de trabalhos de pesquisadores dos diversos paises
do nosso continente” (MOYA, 2015, p. 19).

A primeira viagem registrada de Francisco Curt Lange ao Brasil no ano de 1934
(LANGE, 1936, p. 446) foi determinante para a concepcdo do 1° Congresso Latino-Americano
de Musica. Como referido pelo proprio pesquisador numa entrevista ao jornal O Estado, de
Curitiba, “Estive no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, em 1934, onde realizei, a convite das
Sociedades de Cultura Artistica e outras associa¢Ges culturaes daquelas duas capitaes, varias
conferencias” (O ESTADO, 07 out. 1937, n. 330, p. 1). Com data prevista para se realizar em
julho de 1936, o congresso foi organizado conjuntamente com o Professor Guilherme Fontainha
(1887-1970), entdo diretor do Instituto Nacional de Musica da Universidade do Rio de Janeiro.
Curt Lange provavelmente o conheceu pessoalmente na sua estadia brasileira em 1934, sendo
recorrente a gratiddo que expressava nas suas cartas pelo constante esforco e dedicagédo com a

qual Guilherme Fontainha se propunha a levar a cabo a ideia proposta para este evento.

Para conhecer o alcance da organizacdo e concep¢do deste congresso, este trabalho
baseia-se numa pesquisa documental realizada no Acervo Curt Lange da Universidade Federal
de Minas Gerais — nomeadamente a partir das cartas enviadas por Curt Lange a Guilherme
Fontainha entre os anos 1934 e 1938, correspondente ao planejamento, programacdo e
adiamento do 1° Congresso Latino-Americano de Mdsica, no Rio de Janeiro — e analisa o
processo e diligéncias que Curt Lange entusiasticamente nutria ao planejar este congresso como
“Grande Plano”, considerando o impacto projetado e repercussdes para enquadrar o Brasil neste

circuito musicol6gico na América Latina.
IDEALIZACAO

A primeira correspondéncia enviada por Francisco Curt Lange a Guilherme Fontainha
sobre a sua intencdo de se realizar um possivel Congresso Latino-Americano de Musica data
de nove de fevereiro de 1934. Em um conjunto de varios tépicos, o quinto item dessa carta
aborda o “Congreso latino-Americano de Musica, a realizarse dentro de algunos afios, con los
fines exclusivos de hacer obra efectiva y un intercambio frutifero de valores” (BRUFMGBUCL

2.1.002.188).

Em 1935, Francisco Curt Lange voltou a mencionar 0 congresso em outra
correspondéncia com o entéo diretor do Instituto Nacional de Musica da Universidade do Rio

de Janeiro, relatando o prosseguimento na organizacdo com convites especificos para
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representacdo de varios paises, como o Chile — com o apoio de Dom Domingo Santa Cruz
Wilson (1899-1987) —, Uruguai e Argentina:
Mucho me alegra que siga trabajando Ud. en el Congreso Latino-Americano de

Musica, que sera sin duda, un certamen que sobrepasara muy lejos la imaginacién de
todos nosotros.

He recibido, junto con la de Ud., la carta ultima del Decano de la Facultad de Bellas
Artes de Santiago de Chile, Don Domingo Santa Cruz, eminente persona quien
anuncia que, siempre que se realice el Congreso en Rio, formaria una Delegacion
encabezada por él que haria acto de presencia en Rio, representado el arte musical de
Chile. Como Ud. ve, todo va marchando muy bien y el entusiasmo de todos no puede
ser mas grande y también mas sincero.

Como ya le He dicho, pienso organizar una caravana artistica de Montevideo y Buenos
Aires, que permanecera durante todo el Congreso en Rio. Espero tan solo noticias
definitivas (LANGE, 1935, BRUFMGBUCL 2.1.005.033).

Na sequéncia da organizagdo do congresso, Francisco Curt Lange passou a enviar
esboc¢os mais detalhados, avancando com uma prévia dos possiveis convidados e programacao
com temas e datas especificas. O retorno das diligéncias logisticas que foram sendo, entretanto,
tomadas por Guilherme Fontainha para a concretizacdo deste evento de ambito internacional
chegam indiretamente a Lange através de Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992), que
relatava as acOes que estavam sendo realizadas (BRUFMGBUCL 2.1.005.268, p. 1).

No segundo tomo do Boletin Latino-Americano de Musica, Francisco Curt Lange
incluiu um texto de apresentagdo ao leitor intitulado “Primer Festival de Musica Latino-
Americana”, datado de 18 de setembro de 1935%, onde refere que € a primeira vez que a Seccion
de Investigaciones Musicales organizava publicamente um festival desta natureza, salientando

a importancia de um congresso dessa dimenséo.

Os objetivos da sua dedicacao, foram claramente expostos nesse ensaio introdutério: a
sua preocupacéo e missao em langar e difundir a literatura musical continental como um plano
de acdo coletivo; a analise dos nucleos artisticos heterogéneos dependentes de uma formacao
do “velho mundo”; a identificacdo de uma “caréncia de orientagdo estética” e uma intolerancia
critica e cega face aos artistas criadores enquadrados numa forte desvalorizacao identitaria das
artes, literatura, poesia e filosofia neste continente face a arte estrangeira; a busca de uma
“autonomia artistica” que viria a se consolidar com o nacionalismo; a analise da fragilidade da
“criagdo artistica musical” face ao panorama internacional, tomando como exemplo o Uruguai,

pais onde residia; a necessidade de criar uma atmosfera mais favoravel no campo da pedagogia

87 Publicado em abril de 1936.

282



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

que afete este panorama da difuséo artistica, estética e investigativa; o ensejo de iniciar um
“movimento latino-americano de musica”; o destaque para a agao da Seccion de Investigaciones
Musicales como eixo nesse movimento proposto, destacando a proposta de uma ruptura
ideolodgica artistico-musical europeia, sdo alguns dos aspectos enfaticamente destacados para
combater a falta de “expressdo propria” e a necessidade da busca de uma identidade e “nagdo
latino-americana” (LANGE, 1936, p. 422). Assim, numa perspectiva ainda fortemente marcada
pelo conceito evolucionista da arte ao longo da histéria, Francisco Curt Lange acreditava que
“[...] € por este motivo que a América Latina tem perante si perspectivas enormes € o ciclo de
evolucdo artistica que pode cumprir em beneficio da humanidade estd chamado a adquirir
projecdes gigantescas” (LANGE, 1936, p. 423, traducgéo nossa):

[...] Por ello, invito a todo Uds. a ser mas americanos a penetrar conscientemente en
los mdaltiples elementos que constituyen la cultura americana del pasado y del
presente, sin que por ello se vuelvan hostiles frente a las manifestaciones europeas.
Todos anhelamos una expresion universal de las artes, pero el camino que conduce a
tan dificil meta atraviesa primeramente lo regional y nacional. Lo que ha conseguido
el arte europeo al través de los siglos adquiriendo formas y expresiones esencialmente
humanas, también lo conseguird el arte americano, pero para ello no es posible negar,
criticar por costumbre o hundir al artista projimo. Todos ellos tienen su lugar bajo el
sol y aunque muchos no llegasen a cumplir lo que de ellos esperamos, contribuyen a
la formacion de aquel medio de vibraciones artisticas, de emocion y estimulo que aln
no poseemos en el Uruguay. Si no sabemos formar este ambiente, nuestro pais
guedaria reducido a la impotencia en, materia de creacién artistica y ello no es
admisible, desde ningun punto de vista.

Idéntico problema nos ofrece el campo de la interpretacién musical. Nuestro publico
estd acostumbrado, y con él los demas de las principales capitales del continente, a un
verdadero diluvio de artistas-virtuosos extranjeros, de los cuales muchos hacen su
aparicion solamente por un mero materialismo. Es preciso estimular a los intérpretes
del continente como es necesario que ellos sean los primeros en dar a conocer la
literatura musical de su tierra. Hagamos votos para que sean estimulados y evitemos
que generaciones posteriores nos califiquen de inhumanos frente a los esfuerzos
propios que por doquier se vienen ahogando por esa indiferencia y el culto exagerado
que en nuestras latitudes se rinde a todo lo que procede de ultramar. Vemos con
inmenso dolor que excelentisimos intérpretes de los paises vecinos y algunos del
nuestro propio, tienen que recurrir a extensos viajes, formulados frecuentemente por
invitacion, mientras que en su propia patria no hacen sino confirmar el viejo refran de
que nadie es profeta en su tierra.

La Seccién de Investigaciones Musicales viene cumpliendo silenciosamente un
programa intenso y trabaja con entusiasmo en la realizacién de muchos principios que
le son muy caros. El primer tomo del Boletin Latino-Americano de Musica constituyd
la primera etapa, su publicacion periddica normal ha de transformar en pocos afios la
situacion actual tan poco favorable a nuestros fines. La realizacion del primer
Congreso Latino-Americano de Mdusica en Rio Janeiro, em julio de 1936, cuya
organizacion total estard a cargo de esta Seccidn, servird para definir actitudes v
sefialar metas cuya transformacion en hechos es factible mediante ese ndcleo
compacto de mentalidades fuertes y templadas por las vicisitudes del artista, a quienes
el Americanismo Musical ha llevado una corriente de esperanza y optimismo
(LANGE, 1936, p. 423).

PLANEJAMENTO E PROGRAMACAO
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O quadro de convidados internacionais proposto por Francisco Curt Lange tinha como
premissa selecionar musicos mais representativos de um conjunto de cinco ou seis paises
especificos da Ameérica Latina (como Argentina, Chile, Perd, Uruguai, México e Cuba),
avancando com a proposta inicial de quatro intelectuais: Juan Carlos Paz (1897-1972), da
Argentina, entdo presidente do Grupo Renovacidn e representante da musica de vanguarda e
designado como “la crema de la musica creadora” em seu pais; Don Domingo Santa Cruz
(1899-1987), do Chile, professor da Faculdade de Belas Artes, compositor e significativo no
movimento musical chileno da primeira metade do século XX; André Sas (1900-1987), do Peru,
compositor e folclorista francés de ascendéncia belga radicado no Peru desde 1924; e o
conceituado compositor e musico uruguaio Eduardo Fabini (1882-1950) (BRUFMGBUCL
2.1.005.268).

A gestdo financeira do congresso tornou-se um aspecto recorrente nas cartas a
Guilherme Fontainha, colocando a possibilidade de se realizar um concurso de posteres
(designados de “concurso de cartazes™ artisticos), com atribui¢do de prémios como forma de
reduzir o valor dos mesmos, em que Francisco Curt Lange sugeriu utilizar a diferenca para
pagar outras despesas da organizacdo, como a propaganda, compensando com a impressao
desses posteres (BRUFMGBUCL 2.1.005.268). Lange propds, assim, atribuir quatro prémios
— 300 (primeiro lugar), 150 (segundo lugar), 150 ou 100 (terceiro lugar) e 100 ou 75 (quarto
lugar) pesos uruguaios, respectivamente — contando como membros desse jari de avaliacéo,
além de si mesmo, o uruguaio Armando Acosta y Lara, Domingo L. Bazzuro, o arquiteto
Elzeario Boix e o escultor uruguaio José Luis Zorrilla de San Martin. Ao premiado em primeiro

lugar seria assegurado a publicacéo do seu trabalho.

Numa outra dimensdo, Francisco Curt Lange mantinha uma reiterada preocupacao
também pela logistica pré-evento, lancando a possibilidade de organizar possiveis excursdes de
participantes, como uma ‘“caravana artistica” proveniente de Buenos Aires e Montevidéu, ou
proveniente de Santiago, no Chile, coordenada por Dom Domingo Santa Cruz, prevendo
ingressos pagos que permitiriam assistir as atividades musicais durante o congresso e dinamizar
0 turismo na cidade carioca. Essa dindmica turistica foi um dos fortes argumentos apresentados
para justificar a realizacdo do congresso e buscar o apoio junto do governo e embaixadas
(BRUFMGBUCL 2.1.005.268).

Ao longo de todo este planejamento em conjunto com Guilherme Fontainha, Francisco

Curt Lange previa sair de Montevidéu em abril de 1936 para apoiar diretamente as atividades
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da fase final da organizacdo do congresso no Rio de Janeiro, assegurando 0 sucesso que, COmo
destacava nas suas cartas, deveria seria bem preparado e ndo poderia falhar em detalhes
estruturantes (BRUFMGBU 2.1.005.268).

A programacao detalhada do 1° Congresso Latino-Americano de Mdusica foi publicada
no segundo tomo do Boletin Latino-Americano de Musica (LANGE, 1936, p. 447-452), prevista
a sua realizacdo entre 10 e 25 de julho de 1936 e incluindo varias atividades diarias, como uma
abertura oficial dos trabalhos com participagdo de autoridades governamentais, como o
Presidente dos Estados Unidos do Brasil e varios ministros — ministro de Rela¢des Externas, da
Instrucdo Publica e do Interior — além de outras personalidades do Rio de Janeiro, como o reitor
da Faculdade, o diretor do Instituto Nacional de MUsica e personalidades do corpo diplomatico,

entre outros.

Desse projetado programa, eram previstas atividades como: 1) concertos durante as
noites do congresso integrados no Festival de Musica, que incluia a montagem de uma épera
de Antbnio Carlos Gomes no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, musica sinfénica brasileira,
a participacdo do Orfedo de Professores, concertos exclusivos de mdsica do Uruguai, da
Argentina, Chile, México, Cuba, Venezuela e Coldmbia, representacdo de bailados latino-
americanos, representacao teatral, concertos dedicados a masica religiosa latino-americana, sob
responsabilidade do Instituto Nacional de Mdsica ou da catedral e concertos teméaticos como
Opera na América-Latina; 2) Conferéncias e reunides plenarias com autoridades e reunides
especificas de grupos ou comissdes diversas, como o Coral de Villa-Lobos; 3) Visitas turisticas
a instituicGes como o Instituto Nacional de Musica com uma recepcdo da Associagdo Brasileira
de Mdsica, o Instituto da Educacéo e o circulo de Belas Artes, que incluia a Escola de Artes e
Oficios, a Associacdo Brasileira de Imprensa, a Associacdo Brasileira de Artes, 0 Museu
Nacional, o Museu Historico, o Jardim Botanico, o entdo Conservatdrio do Distrito Federal, o
Radio Club etc.; 4) Excursdes coletivas, como a Ilha de Paqueta ou Petrdpolis, excursdes livres
a pontos turisticos mais emblematicos (como o P&o de Acucar, Corcovado, Gavea, entre
outros), ou delegacdes especiais, com intervengdes de reveréncia prevendo depositar coroas nas
tumbas de Oswald, Gallet etc. Numa etapa final do congresso, entre os dias 20 e 22 de julho,
ficou previsto um interregno com deslocacao até Sao Paulo, com visitas turisticas e concerto de

Opera no respectivo Teatro Municipal.

As tematicas gerais do congresso refletem as preocupacfes constantes presentes na

correspondéncia trocada por Francisco Curt Lange nesse periodo, em que alguns desses topicos
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renderiam uma pesquisa complementar para entender o seu lugar conceitual no contexto

musical e musicoldgico:

e Orientacdo estética latino-americana;

e Situacdo atual do virtuosismo europeu na America Latina;

e Bases para um reconhecimento da arte latino-americana na Europa;

e A arte musical e a protecdo das artes anexas;

e A América Latina e os Estados Unidos da América;

e Acriagdo de uma Federacdo Latino-Americana de musicos;

e Instituto Latino-Americano ou Interamericano de MUsica;

e Intercambio artistico positivo;

e Outorgacdo de prémios, constituicao de jurados a nivel nacional e internacional;

e Orquestras Sinfonicas, agrupamentos corais, escolas liricas e grupos de camara oficiais
(LANGE, 1936, p. 449).

Um outro elemento que se destaca da programacao geral sdo o0s grupos de trabalho para
discussdo de topicos especificos, da qual previa-se criar dez comissGes responsaveis. Estas
deveriam agregar, no minimo, cinco membros, com um certo grau de formalidade e com
funcdes de presidente e secretario de cada 6rgdo. Deste modo, seriam assegurados o registro ou
documentacdo dos principais topicos ou temas abordados e atas das reunides a serem
apresentadas e debatidas nas sessGes plenarias do congresso, cujos resultados se previam

publicar nos volumes seguintes do Boletin Latino-Americano de Mdsica.

Estes grupos de trabalho ficariam, cada um, responsavel por tematicas especificas, a
saber: 1) Pedagogia musical escolar, que incluia o canto, masica instrumental e canto coral na
criacdo musical infantil na escola, aléem de uma abordagem sobre os instrumentos possiveis; 2)
Ensino musical secundario e universitario e a educacao musical, pratica e estética; 3) Ensino
musical profissional, como a oficializacdo de um titulo que pudesse ter capacitagdes posteriores
a sua formacéo, especializacdo em instituicdes como conservatorios, faculdades de Belas Artes
e universidades; 4) Profissionalismo musical, assegurando a protecdo do musico ativo,
problemas da mecanizacdo na masica; 5) Difusdo radioelétrica, como forma de debater a
iniciativa privada e a posi¢do do mdsico face & mesma, a iniciativa oficial e a difusdo
radioelétrica escolar; 6) Protecdo do labor artistico, para discussao de direitos de autor, direitos
de reproducdo etc.; 7) Fonografia, visando a intensificacdo de publicacGes latino-americanas e
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a discussdo do papel do disco no ensino e no seu contexto/lugar; 8) Difuséo artistica, centrado
para o tema das publicacdes, concretamente do Boletin Latino-Americano de Musica, obras
sinfénicas, abordando questdes como a central distribuidora de partituras e publicacdes
especificas; 9) Pesquisas ou investigacdes, como possibilidade de um relatorio sobre o estado
da pesquisa nos paises da América Latina, procedimentos e sistemas de captacdo de melodias,
coreografias, poesia e literatura popular e indigena, além do tema sobre a relacdo do Estado
com a investigacdo musical; e, por ultimo, 10) Léxico latino-americano de musica, para
organizacdo, nomeacao definitiva dos colaboradores, intercdmbio ou partilha de ideias e relatos
sobre o trabalho parcial realizado (LANGE, 1936, p. 449).

Nas informac6es complementares da projecao de um evento cientificamente pioneiro
da area de musica e musicologia aberto e acessivel destaca-se a divulgacdo de um prazo
determinado para submissdo de trabalhos “cientificos, estéticos, historicos, didaticos,
pedagdgicos etc.” até primeiro de marco de 1936, apresentacdes artisticas até dia primeiro de
fevereiro de 1936 e recepc¢do dos materiais até primeiro de mar¢o de 1936, detalhando critérios

de avaliacdo das propostas.

Desta ampla programacgédo geral — que contava com uma descricdo das principais
entidades artisticas do Brasil, como a Sociedade de Cultura Artistica de S&o Paulo, a Sociedade
de Cultura Artistica de Rio de Janeiro e a Associacdo Brasileira de Musica (LANGE, 1936, p.
452) —, destaca-se a previsao de uma reunido plenaria como ultima atividade para marcar este
evento internacional: concretizar uma “Declaracion solemne de paz y libertad del pensamiento
humano y artistico. Fijacién de fecha y lugar del Segundo Congreso Latino-americano de
Musica” (LANGE, 1936, p. 448), dado que, para Curt Lange, esse congresso seria uma etapa
decisiva na vida cultural do Brasil e do Uruguai, projetando definitivamente a potencialidade
artistica do Brasil (BRUFMGBUCL 2.1.005.268).

NAO CONCRETIZACAO E O CONGRESSO EM BOGOTA

No mesmo volume do Boletin Latino-Americano de Musica em que foi publicada toda
a programacéo do 1° Congresso de Musica Latino-Americana, Lauro Ayestaran (1913-1966) —
entdo secretario da Seccion de Investigaciones Musicales e das duas primeiras edi¢des do
referido Boletin — publicou um artigo sobre o Instituto Nacional de Musica, ressaltando que
apesar dos esforcos de Guilherme Fontainha, os preparativos para o congresso tinham sido

SuSpensos:
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[...] Fontainha fué uno de los pocos que nos secundé desde un principio en nuestra
labor. Siempre generoso y bien dispuesto, batallo por la realizaciéon del primer
Congreso latino-americano de Mdsica en Rio, cuyos preparativos se encuentran
actualmente en suspenso por motivos ajeno a su voluntad.

[...] Sinel Brasil, no es posible pensar en uma labor armoénica y eficaz. Hacemos votos
para que el proximo congreso represente un paso definitivo para el conocimiento y
aprecio mutuo de cuantos trabajamos en una mejora de la situacion. El suelo del Brasil
es particularmente acogedor y servira de aliciente a cudntos permaneceran en él
durante una temporada (AYESTARAN, 1936, p. 446-447).

Reforgcando a importancia deste evento, do previsto acolhimento na cidade do Rio de
Janeiro, da programacdo articuladamente planejada e particularmente dos esforgos de
Guilherme Fontainha em todo este processo, as condicionantes politicas parecem estar nos
bastidores desse cancelamento. Contudo, o lamento de Lauro Ayestaran também se expressa
no desejo que o proximo congresso (ainda na esperanca de ser realizado no Brasil) representasse
uma apreciagao reciproca dos que trabalham por uma melhoria da situacdo, destacando a forca

do movimento que sera mantida ndo obstante a realidade que levou a sua suspensao.

No volume seguinte do Boletin Latino-Americano de Mdsica (tomo I11), Francisco Curt

Lange, em seu artigo “El Instituto Nacional de Musica de Rio de Janeiro” reiterou essa

esperanca compartilhada por Guilherme Fontainha que seria ainda possivel manter o 1°
Congresso no Rio de Janeiro:

[...] el amigo Fontainha hace alusion cordial a nuestra comun iniciativa que aun no

pudo cristalizarse: el primer Congreso Latino Americano de Musica en Rio de Janeiro.

Sus palavras de optimismo nos resultaron particularmente reconfortantes y creemos

com él, firmemente que a Idea do congresso, no entanto, ndo desapareceu y que o0 Rio
de Janeiro sera theatro da sua realizacdo! (LANGE, 1937, p. 483)

Em uma carta de junho de 1937, Curt Lange voltou a mencionar a Guilherme Fontainha
sobre 0 1° Congresso Latino-Americano de Musica, tentando analisar as condicionantes que
levaram a ndo concretizacdo no ano proposto de 1936. Assim, embora Francisco Curt Lange
reconheca que o entusiasmo gerado em 1934 ao se projetar a realizacdo do congresso possa ter
se extinguido, estes dois autores permaneciam firmes na ideia de manter e retomar a realizagéo
do congresso no Rio de Janeiro. Para esse proposito, Francisco Curt Lange propos dar algumas
conferéncias na capital, contando com o apoio do Guilherme Fontainha para possibilitar o
financiamento dessas viagens (BRUFMGBUCL 2.1.009.115) e fortalecer o entusiasmo para
seguir nessa organizacgdo. Contudo, a partir dessa carta, a comunicagdo de Fontainha é suspensa,
comprovada por outras que se seguiram de Lange lamentando a auséncia de resposta as suas

missivas.
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Na sequéncia, Lauro Ayestaran confirmou que os esforcos foram canalizados para outro
evento a ocorrer em outra cidade do continente que pudesse prosseguir com a forga do
movimento: Bogota. No quarto volume do Boletin Latino-Americano de Mdusica, Francisco

Curt Lange escreveu a respeito do Festival Ibero-Americano de Musica:

De lo que hemos relatado como labor realizada por Guillermo Espinosa, se desprende
un extraordinario dinamismo y una vision muy exacta de los problemas nacionales,
en todos sus detalles. Sin embargo, su acierto quizas mas grande debe buscarse en la
organizacion del Festival Ibero-Americano de Musica, el primero de esta indole que,
gracias a él ha podido realizarse en el Continente (LANGE, 1938, p. 55).

Nesse cenario, 0 desvanecente projeto que gradualmente se distanciava de sua
realizacdo, encontrou uma oportunidade para se transformar e se concretizar, aproveitando a
possibilidade das celebragdes do Quarto Centenario da Fundagio de Bogota (BARON LEAL,
2022). Tendo recebido um entusiastico acolhimento dos que viriam a ser 0s organizadores na
realizacdo de um ciclo de concertos a cargo de convidados do exterior, este evento contou com
a presenca de um numero consideravel de intelectuais e artistas que foram hospedados na Casa
de Huéspedes de la Biblioteca Nacional, e que dinamizaram, projetaram e enriqueceram a
programacao deste festival (LANGE, 1938, p. 55-56).

NOTAS FINAIS

Em um contexto ainda incipiente na tradicdo académico-universitaria no Brasil, a
organizacdo em 1934 do 1° Congresso Afro-brasileiro pelo intelectual Gilberto Freyre marcou
a atualidade na busca pela “valorizacdo da cultura africana a partir de elementos gastronémicos,
artisticos e religiosos” (SILVA; SKOLAUDE, 2020, p. 338-339). O impacto desse congresso
pode ser atestado no movimento de “criagdo de um Instituto Afro-Brasileiro no Rio de Janeiro
com o objetivo de centralizar a documentacdo, organizar eventos, publicacfes e financiar o
intercdmbio de pesquisadores e de pesquisas na Africa”, o que representa um dos muitos
reflexos dos posicionamentos intelectuais presentes nessa altura nas tentativas de emular uma
tendéncia geral. Nesse sentido, no contexto dos varios intelectuais convidados para o 1°
Congresso Afro-brasileiro, representacfes (diretas ou indiretas) da area da mdsica — como
Mario de Andrade, Renato Almeida, maestro Ernani Braga e Nair Andrade (FREYRE apud
CUNHA; SILVA, 2010, p. 14-15) — inspiravam o impulso para reflexes culturais e
sociopoliticas sobre questdes etnico-raciais no Brasil através da mdsica, tomado inicialmente
como um ponto estratégico de integracdo de Curt Lange no Brasil e atestado na programacéo

proposta para o 1° Congresso Latino-Americano de Musica.
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Nesse quadro contextual, o enfoque gradual de um “regionalismo” como um olhar
direcionado que pudesse fomentar as pesquisas dentro do Brasil versus o designado
“internacionalismo” com a busca de uma projecdo dessas varias realidades da América Latina
dialogam com a proposta do Americanismo Musical que Curt Lange defendia e que Pablo
Palomino tece no conceito de invencdo da Musica Latino-Americana (PALOMINO, 2021).
Porém, se por outro lado o movimento de afirmacéo das trés racas levou a posicionamentos
mais vincados como o de Nair de Andrade no congresso de 19342, a integracdo da questdo
“artistico-racial” se expressa nas palavras de Francisco Curt Lange, quando refere que:
“Durante la duracion del Congreso quedaran totalmente eliminadas del mismo obras musicales
que no sean de autores latino-americanos o de aquel que no justifiqguen por su permanencia
(residencia definitiva) y actuacion local, una garantia para su cooperacién artistico-racial”
(BRUFMGBUCL 2.1.005.317, p. 8).

O 1° Congresso Latino-Americano de Musica tinha como objetivo definir atitudes e
marcar metas, fortalecer e consolidar o movimento do Americanismo Musical, além de estreitar
as relagdes com o Brasil e sobretudo consolidar uma politica artistico-cultural na América
Latina. Contudo, apesar do empenho e dedicacdo de seus idealizadores, os acontecimentos
politicos que convulsionaram o Brasil na década de 1930 foram determinantes para o adiamento

do congresso:

[...] Efectivamente, Rio constituye una excepcion, tanto topografica como
artisticamente y es de lamentar que el proyecto, resuelto en principio, fracasara por
razones ajenas a la voluntad de sus impulsadores. Al parecer, los acontecimientos
politicos que convulsionaron por varias semanas el pais amigo, fueron motivo
suficiente para hacer fracasar un plan que, de haberse llevado a la realizacion,
hubiese aportado grandes y efectivos beneficios a nuestro movimiento. Hubiese
proyectado incluir las sesiones del congreso y los conciertos a efectuarse durante el
mismo a los festejos que con motivo del centenario de Antonio Carlos Gomes deseaba
llevarse a cabo en la Capital Federal. Estamos seguros que la proverbial hospitalidad
brasilefia y su ambiente musical tan denso, hubiensen dejado recuerdos imperecederos
en los concurrentes y contribuido a la obtencidn de resultados muy valiosos. Hagamos
votos que el proyecto siga en pie y pueda transformarse pronto en una realidad, antes
que la fuerza irresistible de nuestro movimiento tenga que sefialar outra Capital del
Continente como sede de este Congreso (AYESTARAN, 1936, p. 446-447, destaque
N0sso).

8 No texto de Nair de Andrade, “Musicalidade do Escravo Negro no Brasil”, apresentado no 1° Congresso Afro-
Brasileiro, onde expressa a “Intensa musicalidade, a desses negros. O simples costume de aliar o canto a toda e
qualquer ocupagcdo diaria ja importa numa afirmativa grandemente expressiva, de tendéncia musical. Porque ndo
se tratava apenas de musica ritmo, com que o homem primitivo desdobrava suas dansas, numa satisfacéo
puramente physiologica. O escravo nosso cantava pelo prazer de cantar” (ANDRADE apud SILVA; SKOLAUDE,
2020, p. 351).
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O Festival Ibero-Americano de Musica realizado em Bogota (1938) tornou-se entao o
mais proximo do projetado Congresso Latino-Americano de Musica, se este tivesse ocorrido
no Rio de Janeiro em julho de 1936. Apesar de ndo ter sido diretamente organizado por
Francisco Curt Lange, o0 pesquisador viajou para Bogotd para prestigiar esse festival que
materializava o pensamento de uma intelectualidade dessa época, de projetar e realizar eventos
dessa magnitude que unissem ideais musicais e musicolégicos num contexto artistico por uma

identidade latino-americana.

Ap0s o periodo de 1936, que dissipou o projetado “grande plano” de Curt Lange, Mério
de Andrade organizou no ano seguinte o primeiro evento relacionado a pesquisa em masica e
artes, o | Congresso da Lingua Nacional Cantada em S&o Paulo (1937), que identificou como
“o primeiro Congresso Musical do Brasil” (ANDRADE apud SERPA, 2001, p. 71).
Posteriormente, considerando que o VII International Folk Music Council, organizado pela
Discoteca Municipal de Sdo Paulo (1954), e que os eventos cientificos e periddicos na area de
musica comecaram a ser realizados no Brasil a partir da década de 1960, somente a partir dos
anos de 1980 se estabeleceram eventos especificamente relacionados a musicologia
(CASTAGNA, 2008, p. 58). Neste panorama, foram necessarias mais de trés décadas para se
retomar o impulso gerado por Francisco Curt Lange e Guilherme Fontainha na organizacao de
um evento que marcaria uma nova etapa no desenvolvimento da pesquisa musical e
musicoldgica no Brasil de valorizacdo do papel da musica no contexto da América Latina, de
projecdo das diversas identidades e brasis musicais, de sistematizar pesquisas e movimentos
musicologicos e de se assumir e se posicionar como espago de compartilhamento artistico e

académico-cientifico.
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ORQUESTRAS E BANDAS DE MUSICA ENTRE AS ASSOCIACOES
ARTISTICAS E RECREATIVAS NO ANUARIO ESTATISTICO
MINEIRO DE 1921

Paulo Castagna®®

RESUMO:

Este trabalho analisa 0 mapeamento de orquestras e bandas de musica, dentre as associacfes artisticas e recreativas,
nos Anuarios Estatisticos de Minas Gerais publicados ao longo do século XX, com destaque para o contetdo do
Anuério impresso em 1921, que apresenta um quadro detalhado das associa¢fes do estado. Apds uma revisdo dos
anuarios publicados entre 1906 e 2001 e dos censos e diagndsticos culturais nacionais (pelo IBGE) e estaduais
(pelo governo de Minas Gerais), o trabalho visa compreender o contetido, a singularidade e o significado da relacdo

de associagdes artisticas e recreativas incluida no Anuério Estatistico de 1921.

Palavras-chave: Associacfes; Orquestras; Bandas de musica; Anuério Estatistico; Minas Gerais.

INTRODUCAO

No final do século XX e inicio do século XXI, o IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia
e Estatistica) e os governos de alguns estados brasileiros realizaram censos ou diagnosticos
culturais, baseados na analise estatistica de dados sobre o desenvolvimento cultural de cada
regido, a partir da identificacdo e célculo da quantidade de meios de comunicacdo, espacos
culturais, instituic@es culturais, mercado cultural, cursos, eventos, projetos, patriménio e outros,
por municipio, estado ou regido. Uma parte desses projetos detectou a existéncia de orquestras
e bandas de musica em municipios mineiros, embora a partir de métodos limitados e nem
sempre abrangentes. O conhecimento da situacao desses tipos de conjuntos musicais em Minas
Gerais no inicio do século XXI foi auxiliado por dois projetos especificos: o Projeto Bandas de
Musica da FUNARTE, iniciado em 1976, e os dados oferecidos pelo Anuario VivaMusical
(1998-2012), mas antes desses, foram raros os projetos brasileiros ou mineiros que realizaram
0 mapeamento da situacéo cultural ou o levantamento de orquestras e bandas de musica do
estado. O caso mais expressivo foi o quadro de “Associagdes artisticas e recreativas” da edi¢ao

de 1921 do Anuario Estatistico de Minas Gerais, objeto da presente pesquisa.

O objetivo deste trabalho ¢ estudar o referido quadro de “Associacdes artisticas e

recreativas” de 1921, no contexto dos censos ou diagnosticos culturais mineiros e nacionais,

8 Livre-Docente, Universidade Estadual Paulista, paulo.castagna@unesp.br. Trabalho realizado com Bolsa
Produtividade (PQ) do CNPq para o periodo de 2022-2025, Processo: 313326/2021-5.
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procurando entender sua singularidade, seu significado e a relevancia dos seus dados, bem
como disponibiliza-lo por meio de uma transcrigdo com atualizacdo ortogréfica e normativa,
em Apéndice. O método adotado foi a pesquisa bibliografica e a comparacdo dos resultados dos
projetos de diagnostico cultural, tanto em repositorios digitais — com destaque para as
plataformas do IBGE, da FUNARTE, da Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional
do Rio de Janeiro e do projeto Memoria Estatistica do Brasil na Biblioteca do Ministério da
Fazenda do Rio de Janeiro — quanto em bibliotecas fisicas, com destaque para o Arquivo
Publico Mineiro, a Biblioteca Estadual Luiz de Bessa e o Instituto Cultural Amilcar Martins,
todos em Belo Horizonte (MG), e para a Discoteca Oneyda Alvarenga, no Centro Cultural S&o
Paulo (SP).

DIAGNOSTICO CULTURAL EM PROJETOS NACIONAIS

O IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) foi a Unica institui¢ao oficial
nacional que efetuou, de 2001 a 2015, diagnosticos sobre o estado da cultura no Brasil, com
dados sobre a existéncia de conjuntos musicais nos municipios brasileiros. Com tal finalidade,
essa instituicao publicou o Sistema de informacdes e indicadores culturais 2003 (IBGE, 2006),
o Sistema de informac6es e indicadores culturais 2003-2005 (IBGE, 2007a) e o Sistema de
informacdes e indicadores culturais 2007-2010 (IBGE, 2013), este ultimo sobre atividades

profissionais relacionadas a musica e gastos de setores especificos da area de masica.

Com asigla Munic, o IBGE também realizou o projeto Perfil dos municipios brasileiros,
com a publicacdo de volumes para quase todos os anos de referéncia de 2001 a 2014 (IBGE,
2003-2015), além de nove suplementos, entre 0s quais destacam-se, para 0s assuntos culturais,
os volumes Cultura 2006 e Cultura 2014. Além de algumas informacdes relevantes sobre
masica no Perfil dos municipios brasileiros, o suplemento Cultura 2006 (IBGE, 2007b)
registrou a existéncia de atividades culturais e de formacdo, além de modalidades de grupos
artisticos em todos 0os municipios brasileiros, ao passo que o suplemento Cultura 2014 (IBGE,
2015b) registrou a existéncia de grupos artisticos por modalidades. Com base no volume
Cultura 2006, o Ministerio da Cultura publicou o Cultura em nimeros: anuério de estatisticas
culturais 2009 (MinC, 2009; 2010), que apresenta uma relacdo simplificada dos dados obtidos
pelo IBGE, incluindo o percentual dos municipios brasileiros com grupos musicais (genéricos,

bandas de musica e orquestras), além de cursos de graduacdo em musica por estado.
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Entre os dados produzidos pelo IBGE no projeto Munic, estdo a identificacdo dos
municipios brasileiros nos quais existem bandas de musica e orquestras. Embora a proposta
tenha interesse estatistico, a metodologia do IBGE foi bastante falha e limitada, pois baseou-se
em um formulario enviado as prefeituras de cada cidade, no qual constavam perguntas sobre a
existéncia ou ndo desse tipo de “equipamento cultural” no municipio, mas sem outros dados
quantitativos ou qualitativos. Além disso, o IBGE adotou diferentes definigdes de “banda”,
“banda de musica” e “orquestra” nos volumes publicados entre 2003 e 2015, que acarretaram
0 envio de respostas nem sempre precisas. Nessas condicOes, os resultados apontaram, dentre
0s 853 municipios mineiros em 2001, a existéncia de 426 municipios (49,94%) com bandas de
mausica e 33 (3,87%) com orquestra (IBGE, 2003, tabela 46, p. 206). No ano de 2006, para o
mesmo numero total de municipios, o IBGE registrou a existéncia de 451 municipios (52,87%)
com bandas de mdsica, sendo 311 (36,46%) com alguma delas mantida pelo poder publico
municipal, e 56 (6,57%) com orquestra, sendo 24 (2,81%) com alguma delas mantida pelo poder
publico municipal, além de 379 municipios (44,43%) com coral, sendo 145 (17,00%) com

algum deles mantido pelo poder publico municipal (IBGE, 2007b, tabela 54, p. 224).

O IBGE reapresentou esses dados de 2001 e 2006 nas duas edigdes do suplemento
Cultura em nameros (IBGE, 2009, p. 44-47; 2010, p. 52-55) e efetuou um dltimo levantamento
com dados de 2009, mas sem o registro dos municipios nos quais existe algum grupo artistico
mantido pelo poder publico municipal, o que resultou na existéncia, em Minas Gerais, de 535
municipios (62,72%) com banda e 64 municipios (7,50%) com orquestra (IBGE, 2010, tabela
88, p. 276). No Perfil dos municipios brasileiros: cultura 2006, o IBGE chegou a apresentar
alguns cartogramas referentes a presenca de equipamentos culturais em municipios brasileiros,
entre eles o que indicou a existéncia de orquestras no pais (IBGE, 2007b, cartograma 23, p. 91)
(Figura 1).
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Figura 1 — Cartograma com indicacdo dos municipios brasileiros nos quais existia orquestra
em 2006, de acordo com o Perfil dos municipios brasileiros: cultura 2006 (IBGE, 2007b,
cartograma 23, p. 91).

Se os dados apresentados pelo IBGE apontam um crescimento do nimero de bandas de
musica e orquestras em Minas Gerais de 2001 a 2009, ndo servem para um conhecimento mais
preciso do seu numero e menos ainda de sua identidade. Os Unicos projetos nacionais do século
XXI que ofereceram respostas nessa direcao foram o Projeto Bandas de Musica, da FUNARTE,

iniciado em 1976, e os dados oferecidos pelo Anuario VivaMusica! (1998-2012)%.

O Projeto Bandas de Musica da FUNARTE surgiu para oferecer beneficios e incentivos
as bandas de musica brasileiras e, durante sua existéncia, foi gerando cadastros, que passaram
a ser disponibilizados online e atualizados a partir da década de 2010, sendo atualmente
oferecidos em uma planilha virtual denominada “Bandas de musica por Estado cadastradas na
Funarte”®!. Como a finalidade desse cadastro no foi histdrica, seus resultados refletem apenas
a situacdo atual. Além disso, cada uma das bandas cadastrou-se e informou os dados

voluntariamente, fazendo com que ndo seja possivel detectar, por esse sistema, as bandas de

% Tendo em vista que as edigOes de 1998, 2001, 2002 e 2003 dos Anuarios VivaMusica! foram publicadas com
titulos diferentes, as referéncias desses volumes serdo precedidas da informagéo, entre colchetes, [ANUARIO
VivaMusica! 2001], para facilitar sua identificacéo.

% Disponivel em: https://sistema.funarte.gov.br/consultaBandas/. Acesso em: nov. 2023.
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masica que ndo se cadastraram. Mesmo assim, esses dados sdo bem mais representativos do

que os obtidos pelo IBGE e indicam a existéncia em 2021, de 3.093 bandas de musica no Brasil,

sendo 809 referentes ao Estado de Minas Gerais (Tabela 1).

Tabela 1 — Numero de bandas de musica por estado e regido brasileira, e a relacdo com suas

populacgdes, de acordo com as “Bandas de musica por Estado cadastradas na Funarte” em 2021

e com as estimativas populacionais do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE)

([2022]) para 1° de julho de 2021. Dados expressos com arredondamento até a primeira casa

decimal.

Estado

Rondénia

Acre

Amazonas
Roraima

Para

Amapa
Tocantins

Total da regido N

Maranhéo

Piaui

Ceara

Rio Grande do Norte
Paraiba

Pernambuco
Alagoas

Sergipe

Bahia

Total da regido NE

Minas Gerais
Espirito Santo

Rio de Janeiro

Séo Paulo

Total da regido SE

Parana

Santa Catarina
Rio Grande do Sul
Total da regido S

Populagao Bandas de
(em milhdes) musica

Regido Norte (N)

1,8 32
0,9 6
4,2 28
0,6 4
8,8 116
0,9 5
1,6 33
18,9 224
Regido Nordeste (NE)
7,2 47
3,3 46
9,2 221
3,6 101
4,1 120
97 123
3,4 58
2,3 46
15,0 188
57,7 950
Regido Sudeste (SE)
21,4 809
4,1 54
17,5 205
46,7 247
89,6 1.315
Regido Sul (S)

11,6 138
7,3 99
115 170
30,4 407

Porcentagem
das bandas no

Brasil

15
0,2
0,9
0,1
3,8
0,2
11
7,2

15
15
7,2
3,3
3,9
4,0
1,9
15
6,1
30,7

26,2
1,7
6,6
8,0

42,5

4,5
3,2
5,5
13,2

Bandas por

100 mil
habitantes

1,7
0,7
0,7
0,6
1,3
0,6
2,1
1,2

0,7
1,4
2,4
2,8
3,0
1,3
1,7
2,1
1,3
1,6

3,8
1,3
1,2
0,5
1,5

1,2
1,3
1,5
1,3
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Estado Populagao Bandas de Porcentagem Bandas por
(em milhdes) musica das bandas no 100 mil
Brasil habitantes
Regido Centro-Oeste (CO)

Mato Grosso do Sul 2,8 48 1,6 1,7
Mato Grosso 3,6 50 1,6 1,4
Goias 7,2 88 2,8 1,2
Distrito Federal 3,1 11 0,4 0,4
Total da regido CO 16,7 197 6,4 1,2
Total do Brasil 213,3 3.093 100,0 1,4

O Anuério VivaMdsica! (1998-2012) reuniu dados relevantes, entre outros, sobre
centros de documentacdo musical, conjuntos musicais, editoras, instituicdes de ensino,
festivais, 6rgdos estatais de cultura, salas de concerto e orquestras. Esse anuario cumpriu um
papel muito relevante na reuniéo e divulgacédo desse tipo de dado, e sua extingdo deixou uma
lacuna que ndo foi preenchida por nenhum outro projeto semelhante. A secdo dedicada as
orquestras teve a funcdo de informar a existéncia desses organismos e oferecer informacdes
para contato (regentes, endereco, telefones, e-mail e site), tendo sido criada a partir da reunido
de dados obtidos pela equipe editorial do periddico e por colaboradores externos. Embora a
metodologia tenha sido bem diferente daquela adotada pela FUNARTE, ndo foi possivel
detectar, com base no Anuario VivaMusica!, as orquestras de menor visibilidade e que tenham
sido descontinuadas no periodo anterior, ou mesmo que estivessem temporariamente

desativadas por ocasido da publicacdo de cada volume dessa série.

Um trabalho que aumentou a precisdo dos dados do Anuario VivaMusica! sobre as
orquestras brasileiras foi realizado por Camila Carrascoza Bomfim (2017), que entrou em
contato com informantes de cada uma das orquestras cadastradas, visando registrar com maior
precisdo o periodo em que estiveram efetivamente ativas. De acordo com essa autora
(BOMFIM, 2017, p. 362-423), a partir de dados publicados nas edi¢des de 1998 a 2012 desse
anuario e corrigidos por sua pesquisa, 0 numero de orquestras brasileiras de todo tipo
(profissionais, jovens e amadoras, com ou sem subsidio publico) variou, em tal periodo, de 167
a 236, tendo aumentado, no Estado de Minas Gerais, de 15 para 26 entre 1998 e 2008, e
diminuido de 26 para 23 entre 2008 e 2012 (Tabela 2).
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Tabela 2 — Quantidade de orquestras do Estado de Minas Gerais relacionadas nos Anuarios
VivaMusica! (1998 a 2012), por ano de referéncia. Fonte: Camila Carrascoza Bomfim (2017,
tabela A-105, p. 417).

CT 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012
Quantidades
NJN 1 1
NJP
NPN
CNN
cJF
CPN
SN
SJP
SPN
SPP
Total

R OWERr MANMWROO
R R WERE ANWR OO
R NDWER OaNwWeR R
RPNWRNOON DO R R
PR, W ONDMNOR R
PR, WA OONDR R R
PR, WwhOaON DR PP

PR WwoaaNnN DR e

PR, WO NP R R
PR, WO NP R R
RPINNOTO N R R e
R NN O R R e
R NN O R R o
RPNNOTON O R RO
P NNOTON DR RO

H
ol
H
o
N
o
N
'_\
N
N
N
w
N
w
N
~
N
ol
N
ol
N
o
N
ol
N
~
N
~
N
w

Legenda: CT — Categoria; S — Orquestra Sinfonica; C — Orquestra de Camara; N — Orquestra
N&o-convencional; P — Orquestra Profissional; J — Orquestra Jovem. Em sobrescrito: ” —
Orquestra subsidiada por instituicio pulblica; N — Orquestra ndo subsidiada por instituicio

publica.

Os dados do Anuario VivaMusical, apds as avaliacBes quantitativas de Bomfim,
contrastam com os resultados dos projetos do IBGE, que apontaram, dentre os 853 municipios
mineiros, 33 (3,87%) com orquestra em 2001 (IBGE, 2003, tabela 46, p. 206), 56 (6,57%) com
orquestra em 2006 (IBGE, 2007b, tabela 54, p. 224) e 64 (7,50%) com orquestra em 2009
(IBGE, 2010, tabela 88, p. 276), superestimativa que decorreu provavelmente da metodologia
adotada por esse orgao estatal. Além disso, os projetos da FUNARTE e do referido anuario,
aliados ao trabalho de Bomfim (2017), permitem a identificacdo da maioria das orquestras e
bandas de Minas Gerais deste inicio de século XXI, apesar das limitacdes metodoldgicas. Para
comparacéo, projetos anteriores a esses tiveram resultados bem mais restritos, como a categoria
“Orquestras do Brasil” da Wikipédia em Portugués®?, que apresenta oitenta e quatro instituicoes,
numero que, além de inferior ao obtido nos projetos acima referidos, inclui algumas bandas de
musica, uma vez que ndo existe, nessa plataforma, uma categoria especifica para esse tipo de

corporagéo. A Wikipédia em Portugués também possui a categoria “Bandas de Minas Gerais”®,

92 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria:Orquestras_do_Brasil/. Acesso em: nov. 2023.
9 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria:Bandas_de_Minas_Gerais/. Acesso em: nov. 2023.
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mas atualmente com apenas vinte e nove conjuntos genéricos e ndo exclusivamente reservada

a bandas de sopros.

Ainda mais sucinta foi a primeira relacdo de orquestras do pais, publicada em um
apéndice da Enciclopédia da musica brasileira (1977, v. 2, p. 887), que indicou a existéncia de
apenas quinze orquestras em sete estados brasileiros, dados reapresentados sem modificagoes
na segunda edicio dessa obra (ENCICLOPEDIA, 1998, p. 859), constando, para o Estado de
Minas Gerais, apenas a Orquestra da Sociedade Mineira de Concertos Sinfénicos (Belo
Horizonte), fundada em 1925 como sociedade civil, com quarenta instrumentistas a época desse

levantamento.
DIAGNOSTICO CULTURAL EM PROJETOS MINEIROS

Os projetos de censo e diagndstico cultural no Estado de Minas Gerais foram realizados
em periodo proximo ao dos referidos projetos do IBGE e resultaram de politicas culturais
estaduais e municipais da década de 1990. Um deles foi o 1° diagnostico da &rea cultural de
Belo Horizonte (BELO HORIZONTE, 1997?), realizado pela Prefeitura Municipal da capital
mineira na gestdo de Patrus Ananias de Sousa (1993-1997). Em sofisticada edicao bilingue, o
trabalho apresenta estatistica sobre consumidores, produtores, agéncias de propaganda e
assessorias de imprensa, patrocinadores, lei municipal de incentivo a cultura e marketing
cultural, com dados quantitativos e qualitativos obtidos a partir de entrevistas com grupos de
pessoas qualificadas em cada campo. Outro trabalho relevante foi o Atlas de festas populares
de Minas Gerais, do Instituto de Geociéncias Aplicadas (1998), que apresenta listas de
municipios e cartogramas do Estado de Minas Gerais com a indica¢do de municipios nos quais
existem cada uma das festas pesquisadas. Outras iniciativas foram realizadas em municipios
especificos, porém nenhuma das publicacdes acima mapeou instituicdes, conjuntos ou

equipamentos culturais como os referidos projetos nacionais.

O projeto que, no ambito do diagndstico cultural, contribuiu efetivamente para a
identificacdo e quantificacdo das orquestras e bandas de Minas Gerais, além de outros aspectos,
foi 0 1° Censo cultural de Minas Gerais, publicado em 10 volumes (um para cada regido de
planejamento do estado) pela Secretaria Estadual de Cultura (MINAS GERAIS, 1995) e
infelizmente ainda ndo disponibilizado em formato digital, mas acessivel nas bibliotecas
consultadas em Belo Horizonte. Para cada um dos municipios de cada regido, foram registradas

informacdes relevantes sobre meios de comunicacao, espagos culturais, instituicdes culturais (o

301



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

que inclui orquestras e bandas de musica), producdo cultural, cursos/oficinas culturais, mercado
cultural, eventos permanentes, patriménio e faculdades/universidades. A relacdo nominal das
orquestras e bandas desses 10 volumes, ainda que numericamente bem inferior a relacdo da
FUNARTE, antecedeu a divulgacdo online dos dados desse o6rgdo federal e foi o maior
levantamento do género resultante da politica de diagndstico cultural em Minas Gerais. N&o

foi, entretanto, o primeiro mapeamento de orquestras e bandas de musica no estado.
ORQUESTRAS E BANDAS NOS ANUARIOS ESTATISTICOS DE MINAS GERAIS

Ao longo do século XX foram realizados os projetos hoje genericamente conhecidos
como Anuarios Estatisticos de Minas Gerais (AEMG), apesar de variantes no titulo, e cujos
objetivos ndo incluiam, a principio, nenhum tipo de diagnédstico cultural, ainda que tenham
publicado algumas informacdes relevantes a respeito. Coordenados por diversos responsaveis
e impressos em periodos distintos, os Anudarios Estatisticos de Minas Gerais podem ser

divididos em 5 fases:

e [AEMG Fase I] - publicado por Nelson Coelho de Senna (1906-1918);

e [AEMG Fase 1] - publicado pelo Governo do Estado de MG (1921-1925);

e [AEMG Fase Il1] - publicado pelo Governo do Estado de MG (1951-1955);
e [AEMG Fase IV] - publicado pelo Governo do Estado de MG (1980-1984);
e [AEMG Fase V] - publicado pelo Governo do Estado de MG (2000-2001).

Os Anuérios Estatisticos de Minas Gerais foram acompanhados por publicacdes
complementares ou associadas, como O Estado de Minas Geraes [...] do 1° Centenario da
Independéncia (1922), Minas Gerais em 1925, por Victor Silveira (1925), o Anuario Industrial
do Estado de Minas Gerais 1937 (MINAS GERAIS, 1939), o Anudrio Estatistico de Belo
Horizonte (MINAS GERAIS, 1937), a Sinopse Estatistica do Estado de Minas Gerais
(BRASIL, MINAS GERAIS, 1938-1940), Separata do Anuario Estatistico do Brasil (anos 3 a
5), e outros, alguns deles com informagdes culturais importantes, especialmente o volume
organizado por Victor Silveira (1925), a Sinopse Estatistica do Estado de Minas Gerais (1937-
1940). Acessiveis a consulta fisica principalmente no Arquivo Publico Mineiro, na Biblioteca
Publica Estadual Luiz de Bessa e no Instituto Cultural Amilcar Martins, todos em Belo

Horizonte, com alguns volumes disponibilizados em versao digital nas plataformas Hemeroteca
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Digital Brasileira da Biblioteca Nacional (Brasil)®* e Meméria Estatistica do Brasil na
Biblioteca do Ministério da Fazenda do Rio de Janeiro®, dentre os Anudrios Estatisticos de
Minas Gerais, as fases | e Il foram aquelas que mais contribuiram com aspectos culturais. Os
anuarios da fase | sdo predominantemente discursivos, com textos curtos sobre cada tdpico e
focados na descricdo de aspectos especificos de cada municipio, além de textos literarios e sobre
variedades, sem nenhuma estatistica de carater cultural (h& estatisticas educacionais, porém
quase nada sobre cultura, arte ou musica), ao passo que anuarios da fase Il apresentam quadros
e tabelas numericas com os dados coletados sobre diversos assuntos, incluindo alguns aspectos

culturais, e cujo contetido basico pode ser observado no Quadro 1.

Quadro 1 — Volumes e conteudo basico dos Anudrios Estatisticos de Minas (AEMG) das fases

lell
Cadigo Contetido

AEMG-I, ano 1 (1906) Calendario, cronologia, informacdes Uteis; corografia e estatistica;
letras, biografia, variedades; expediente, bibliografia, avisos e
indices

AEMG-I, ano 2 (1907) Cronologia, calendario, governo civil e eclesiastico, informacdes e
notas Uteis; corografia, histdria e estatistica do estado e municipios;

AEMG-I, ano 3 (1909) Cronologia mineira e calendario do ano, governo civil e

eclesiastico, informacdes e notas Uteis; corografia, histéria e
estatistica de Minas Gerais

AEMG-I, ano 4 (1911) Cronologia mineira, calendario do ano, governo civil e eclesiastico
do estado, notas e informagdes; corografia, historia, estatistica do
Estado de Minas Gerais

AEMG-I, ano 5 (1913) Cronologia, calendario, informacoes diversas; corografia mineira;
letras e variedades; expediente, bibliografia, colaboradores do
Anuario de Minas

AEMG-I, ano 6, v. 1 (1918) [Diversos]; corografia, historia e estatistica, especialmente do
Estado de Minas Gerais

AEMG-I, ano 6, v. 2 (1918) Corografia, histéria e estatistica, especialmente do Estado de
Minas Gerais

AEMG-II, ano 1, v. 1 (1921) Posicdo, limites e divisdo; condi¢des gerais do territorio;
climatologia

AEMG-II, ano 1, v. 2 (1921) Populacéo; registro civil; colonizagdo

AEMG-II, ano 1, v. 3 (1921) Agricultura e pecudria; inddstria; vias de comunicagdo; meios de
transporte; propriedade imoével; comércio; crédito e previdéncia

% Disponivel em: http://memoria.bn.br/. Acesso em: nov. 2023.

% Disponivel em: http://memoria.org.br/. Acesso em: nov. 2023.

% Para facilitar sua identificacéo, as indicacdes bibliograficas dos volumes dos Anuérios Estatisticos de Minas
Gerais serdo realizadas por meio da sigla AEMG ligada ao nimero de sua fase em algarismos romanos, seguida
do ano da série, volume e ano da publicacdo, informacfes que também precedem as referéncias bibliogréaficas,
entre colchetes, como no caso dos Anuério VivaMdsical.
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Cadigo Contelido

AEMG-II, ano 1, v. 4 (1921) Higiene e embelezamento urbanos; instrugdo; divulgacao;
divers@es publicas; assisténcia; cultos; associacfes; criminalidade
e suicidios
AEMG-II, ano 2 (1922-1925) | Situacdo fisica e demografica; situacdo econdmica; situaco
social, administrativa e politica
Apesar de ja interessar pelo mapeamento de teatros e cinematdgrafos (AEMG-I11, 1921,
a.1,v.4,t 1, p. 321-342), foi surpreendente a inclusdo, na segunda fase do Anuério Estatistico
de Minas Gerais, especificamente na sétima secdo (Associacfes) e sua terceira subsecao
(Relacdo e principais caracteristicas das associac@es arroladas), um item com o subtitulo
“AssociagOes artisticas e recreativas” (AEMG-II, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 447-466), em meio a
itens especificos para ‘“Associagdes desportivas”, “Associagdes de instrugdo militar”,
“Associagdes de cooperacao econdmica e de classe”, “Associagdes litterarias e scientificas”,

“Associacdes de assisténcia” e “Associacdes religiosas™’.

A relacdo de associacOes € apresentada em um quadro com seis colunas: Municipios,
Designacdo, Sede, Data de fundacdo, NUumero de sécios e Contribuicdo social anual. A
designacdo de cada municipio e da sede da associagdo (distrito ou freguesia) é, obviamente,
aquela em vigor em 1921, uma vez que muitos deles foram renomeados e sofreram alteracao
dos seus limites geograficos nas décadas seguintes, inclusive por meio da emancipacdo de
distritos em novos municipios, ocorrendo 0 mesmo com o nome de grande parte das associacdes
que chegaram ao presente. A data de fundagdo, numero de sdcios e contribuicdo social anual
devem ter sido informados pela prépria associacdo, uma vez que esse tipo de dado dificilmente

teria um registro oficial e deve ter passado pelo crivo e mesmo pelo interesse de cada instituicao.

9 Ha um exemplar do AEMG-II, 1921, a. 1, v. 4, t. 1 disponivel na plataforma Memdria Estatistica do Brasil:
http://memoria.org.br/pub/meb000000468/anuario1921mg5/anuario1921mg5.pdf/. Acesso em: nov. 2023.
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Imagem 1 — Pagina de rosto do Anuario Estatistico de Minas Gerais (AEMG-II, 1921, ano 1,
v. 4, tomo 1). Fonte (on-line): Memdria Estatistica do Brasil na Biblioteca do Ministério da

Fazenda do Rio de Janeiro.

O conteudo desse item, sobretudo com essa proposta sistemética, € inico nos Anuarios

Estatisticos de Minas Gerais e nas suas publicagdes complementares ou associadas em todo o
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século XX, comparavel apenas a relagdo de orquestras e bandas de musica do 1° Censo cultural
de Minas Gerais, publicado mais de setenta anos depois (MINAS GERAIS, 1995). Nao é facil
explicar a inclusdo, somente nesse volume, da relacdo das associacdes artisticas e recreativas,
que ndo havia sido considerada nos volumes da fase I, coordenados por Nelson Coelho de
Senna, e nem foi atualizada no volume seguinte (AEMG-II, a. 2, 1922-1925) ou nas demais
fases do Anuério Estatistico de Minas Gerais, 0 que sugere tratar-se de uma experiéncia cujo
resultado aparentemente nao foi tomado como relevante ou com custos viaveis para figurar nas

tipo demais publicaces.

A relacdo de “AssociacOes artisticas e recreativas’ nao ¢ exclusivamente constituida de
orquestras e bandas de musica, abrangendo também centros teatrais, sociedades carnavalescas,
clubes diversos, e outros tipos de agremiagdes que ndo mantinham necessariamente conjuntos
musicais, por isso seu contetdo precisa ser analisado com cuidado, mesmo que a maioria dos
nomes indiquem algum tipo de relacdo com atividades musicais. Nem o referido volume do
Anuério Estatistico de Minas Gerais (AEMG-I11, 1921, a. 1, v. 4, t. 1) e nem 0s demais volumes
das fases | e 11 desse projeto especificam a metodologia adotada. As poucas informacoes sobre
as opcdes adotadas em tal trabalho foram apresentadas na introducdo do volume inicial do
primeiro ano da fase Il do Anuario, pelo chefe do Servico de Estatistica Geral da Secretaria de
Agricultura, Mario Augusto Teixeira de Freitas:

De acordo com a norma seguida por alguns anudrios estrangeiros, assentou-se criar
no Anuério de Minas Gerais, desde esta sua primeira edicdo, um suplemento em duas
partes: uma, formada por quadros retrospectivos, e outra de tabelas comparativas de
Minas com as demais circunscri¢des da Federagcdo, com o Brasil e com paises
estrangeiros. Em ambas, naturalmente, dominara o critério de confrontos sintéticos
através dos nimeros mais expressivos das varias estatisticas organizadas. Mas o plano
delas se ha de ir alargando, de edigdo para edi¢do, ndo s6 em virtude dos novos
trabalhos estatisticos que se forem concluindo no estado e fora dele, mas ainda a
medida que investigacbes cuidadosas, feitas mais de espaco, vdo conseguindo

elementos sobre assuntos, sobre periodos ou sobre unidades politicas ndo estudadas
anteriormente (AEMG-II, 1921, a. 1, v. 1, p. 13) [ortografia e pontuagdo atualizadas].

O Servico de Estatistica Geral ndo informa como detectou a existéncia de todas essas
associagdes e nem como obteve os dados publicados. Possivelmente enviou cartas ou
formularios as prefeituras de cada municipio ou mesmo a cada uma das instituicdes, mas
somente uma pesquisa na documentacdo publica desse periodo podera esclarecer os métodos
usados para a composicao do item “Associagdes artisticas e recreativas” do referido volume do

Anuério Estatistico de Minas Gerais.
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O significado historico das informacdes do quadro de “Associagdes artisticas e
recreativas” ¢ extraordinario, ndo apenas por ser o Unico mapeamento de orquestras e bandas
de musica anterior ao 1° Censo cultural de Minas Gerais (MINAS GERAIS, 1995), mas
também pela sua antiguidade e raridade nos projetos brasileiros de mapeamento cultural do
século XX. E relevante ndo apenas a lista das instituigdes por municipio, mas também o ano de
fundacéo — muitas vezes atualmente desconhecido ou controverso — além do ndmero de sécios
e contribuicdo social anual, dados raramente conhecidos para a maioria das corporacfes
musicais brasileiras dessa época. Surpreendente na atualidade € o numero de associacdes
artisticas e recreativas por municipios em 1921, como Belo Horizonte (18), Mariana (17), Santa
Luzia (15), Uba (11) e outros, geralmente maior que os dados anteriormente conhecidos sobre
a atividade cultural em tais municipios nessa epoca, € mesmo a detec¢do de associacBes em
distritos, como a Banda Musical Santa Cecilia de Sdo Miguel do Cajuru (S&o Joao del-Rei),
fundada em 1907. Interessante também sdo os anos de fundagdo declarados para algumas
instituicbes como a Associacdo Lira Sanjoanense (1762) e a Orquestra Ribeiro Bastos (1915),
ambas de Sao Jodo del-Rei, que divergem das informac6es atualmente conhecidas a partir de

pesquisas historicas sobre as mesmas (COELHO, 2014).

O quadro de “Associagdes artisticas e recreativas” apresenta um total de 588 instituicdes
para 164 municipios, dentre os 177 municipios mineiros existentes em 1921, de acordo com a
mesma edicdo do Anuério Estatistico de Minas Gerais (AEMG-11, 1921, ano 1, v. 1, p. 64-66).
Das associagdes registradas, apenas uma recebeu data de fundagéo no século XVIII (justamente
a Associacdo Lira Sanjoanense), 55 no século XIX e 507 no inicio do século XX (Tabela 3), o
que indica que a grande maioria das associacdes registradas era de fundacdo recente. De fato, a
maioria das associacOes artisticas e recreativas registradas no referido volume apresenta datas
de fundagdo em 1920 e 1921, cada um desses anos com 60 associac¢des (10,2 % do total), o que
indica que as agremiac6es fundadas nessas duas datas representam 20,4% (cerca de um quinto)
do total, sem contar o fato de que 507 (86,2%) delas foram fundadas entre 1900 e 1921.
Paralelamente, as datas de fundacdo das associacdes surgidas no século XIX sdo todas
posteriores a 1850 e a maioria delas nas décadas de 1880 e 1890, o que significa que, se a edicao
de 1921 desse anuario conseguiu detectar as associagdes recentemente fundadas, mas
obviamente ndo as extintas no periodo anterior (exceto as que se dividiram em associacfes
distintas, as que se uniram em uma nova associacao e casos semelhantes), poucas associa¢des
fundadas antes de 1850 chegaram ao ano de 1921, a julgar pela acuidade do método adotado na

coleta de dados para essa edi¢do do Anuario Estatistico de Minas Gerais.
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Tabela 3 — Quantidade de associagdes artisticas e recreativas por século, no Anuario Estatistico
de Minas Gerais (AEMG-I1, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 447-466).

Século Quantidade Proporc¢éo
XVIII 1 0,2%

XIX 95 9,4%

XX 507 86,2%
Sem data 25 4,3%
Total 588 100%

Se as edicOes anteriores e posteriores do Anuario Estatistico de Minas Gerais também
tivessem registrado as associacOes artisticas e recreativas ativas, teriamos maior quantidade de
dados sobre as mesmas, além da possibilidade de compreender suas mudancas historicas.
Diante da publicacdo de dados sobre as associacdes artisticas e recreativas apenas em 1921,
resta a comparagdo com os dados do 1° Censo cultural de Minas Gerais (MINAS GERAIS,
1995), do projeto “Bandas de musica por Estado cadastradas na Funarte”, do Anudrio
VivaMusica! aliados as analises de Camila Bomfim (2017) e demais projetos municipais,
estaduais e nacionais de diagnostico cultural, além de dados historicos especificos que foram
ou que possam ser obtidos para cada uma das referidas associagdes.

Para facilitar o acesso as informag¢des do item “Associagdes artisticas e recreativas”, o
quadro completo foi transcrito no Apéndice, ao final deste trabalho, com atualizacao ortogréfica
e normativa, o que inclui desdobramento de abreviaturas (“N. S.” para “Nossa Senhora”, “S.
Coragao de Jesus” para “Sagrado Coragdo de Jesus” etc.), conversdo de designacdes antigas
para as atuais (“club” para “clube”, “Sant’ Anna” para “Santana” etc.) e ado¢do da ortografia
atual dos nomes de cidades e distritos, mas sem alterar sua designacao e o teor das informacdes
publicadas em 1921, mesmo quando o nome da cidade tenha sido alterado. O nome do
municipio foi convertido de caixa alta para caixa baixa e repetido para cada linha do quadro,
em lugar da fuséo de colunas adotada na publicacéo original. Foi mantida a ordem do nome dos
municipios e das associa¢fes, mesmo para aqueles ordenados por uma parte do nome, como
“Boa Esperanca, Dores da”, “Botelhos, Sao José dos” e outros, incluindo os casos nos quais,
entre paréntesis, 0 Anuario designa a categoria do povoado, como “Vila”, ou quando foi
registrado tanto o nome antigo quanto o vigente do municipio entre paréntesis, como em “Retiro
(Contagem)”. Somente na indicacdo da sede da banda os nomes foram aplicados em ordem

direta, como “Dores da Boa Esperanca”, em lugar de “Boa Esperanca (Dores da)”, mas ndo
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foram alteradas as designacgdes alternativas, como “Porto Novo (Além Paraiba)”. Foram
mantidas as opg¢des de redacdo de numeros por extenso ou por algarismos arabicos em cada

caso, como “Banda Musical 7 de Setembro” e “Banda Musical Sete de Setembro”.

Devido a antiguidade da fonte e ao método de impressédo, alguns dados da publicacédo
original apresentam erros evidentes e outros ndo estéo suficientemente claros (como, em muitos
casos, a confusdo visual entre os numeros 1 e 4), havendo falhas de impressdo que suscitam
interpretacdes diversas (por exemplo, o nimero de sdcios da Associagdo Lira Cataguaense de
Cataguases, que pode ser interpretado como 95 ou 395), o que faz com que a presente
transcricdo no Apéndice seja um recurso auxiliar, mas que nao dispensa a consulta do volume
fisico de 1921.

CONCLUSOES

A relacado das “Associacoes artisticas e recreativas” do Anuario Estatistico de Minas
Gerais (AEMG-11, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 447-466), Unica desse tipo em tal série, revela um
retrato da situacdo das orquestras e bandas de musica nessa data, obviamente sem detectar
muitas que ndo chegaram a essa época. O quadro é uma relevante fonte de pesquisa na
atualidade, devido a raridade de informacdes abrangentes a esse respeito em outras fontes dessa
época e a riqueza do panorama apresentado. Por outro lado, € preciso interpretar com prudéncia
o significado de cada uma das informacdes publicadas, especialmente o ano de fundagéo, uma
vez que este foi provavelmente declarado por cada instituicdo e nem sempre pode estar

historicamente fundamentado.

Por outro lado, a raridade do documento aqui estudado indica uma grande pobreza no
campo da estatistica cultural, tanto no panorama mineiro quanto brasileiro, o que reforca
necessidade de pesquisas sobre 0 assunto, em relacdo aos séculos XX e XXI, inclusive porque
os resultados dos projetos nacionais e estaduais aqui referidos apresentam varios tipos de

limitacOes, tanto na metodologia quanto nos resultados oferecidos.
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APENDICE. “Associacdes artisticas e recreativas” do Anudrio Estatistico Mineiro

(AEMG-II, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 447-466), com atualizacdo ortografica e normativa.

Municipio Designagéo Sede Datade Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢éo social
anual

Abaeté Banda Musical Lira do Natal Abaeté 1908 15 -

Abaeté Banda Euterpe 1° de Novembro Abaeté 1915 18 -

Abadia do Bom Sucesso | Clube Recreativo Abadiense Abadia do Bom Sucesso | 1916 20 -

Abre Campo Banda Musical Santa Cecilia Abre Campo 1919 15 -

Abre Campo Banda de Musica Popular Santo Antonio do Grama | 1905 18 -

Abre Campo Banda de Musica Santo Ant6nio Santo Antonio do Matip6 | 1908 22 -

Abre Campo Banda Musical Sao Jodo Séo Jodo do Matipd 1916 14 -

Abre Campo Banda Musical Santa Ana Santa Ana 1918 18 -

Aguas Virtuosas Corporacio Musical Unio Aguas Virtuosas 1919 14 60$000 a
Lambariense 120$000

Aguas Virtuosas Banda Musical Nossa Senhorada | Aguas Virtuosas 1921 14 -
Saude

Além Paraiba, S80 José de, Sociedade Musical 7 de Setembro | Além Paraiba 1905 200 -

Além Paraiba, S80 José de, Sociedade Musical Carlos Gomes | Além Paraiba 1896 250 -

Além Paraiba, Sdo José de Sociedade Carnavalesca Estrela do | Além Paraiba 1921 60 -
Oriente

Além Paraiba, Sdo José de Sociedade Carnavalesca X. P. T. O. Além Paraiba 1914 100 -

Além Paraiba, Sdo José de Sociedade Carnavalesca Tenentes | Além Paraiba 1914 250 -
do Diabo

Além Paraiba, S80 José de, Sociedade Carnavalesca Porto Novo (Além 1918 100 -
Portonovense Paraiba)

Além Paraiba, S80 José de, Banda de Musica 2 de Fevereiro Santana do Pirapetinga 1913 16 -

Além Paraiba, S80 José de, Banda de Musica 27 de Marco Santana do Pirapetinga 1910 16 -

Alfenas Banda de Masica Infantil Alfenas 1915 10 -

Alfenas Banda Musical da Gléria Alfenas 1921 18 -

Alfenas Banda Musical Santa Cecilia Alfenas 1898 12 -

Alfenas Banda Musical Famense Fama - 10 -

Alfenas Banda de Musica Sdo Joaquim S&o Joaquim da Serra 1920 10 -

Negra

Alto Rio Doce Associacdo Musical Lira Sdo José | Alto Rio Doce 1918 35 -

Alto Rio Doce Banda Musical Séo Caetano do Xopoté | 1900 20 -

Alto Rio Doce Banda Musical Dores do Turvo 1902 18 -

Alvinépolis Clube Dramatico Jodo Barcelos Alvindpolis 1916 48 -

Alvinépolis Grémio Dramético Coronel Alvinépolis 1902 28 Ad
Olimpio libitum

Alvinépolis Grémio Dramatico Recreativo Alvindpolis 1918 22 -
Popular

Alvinépolis Banda Musical Santa Cecilia Alvindpolis 1902 15 -

Alvinépolis Banda Musical Santo Antonio Alvindpolis 1907 24 -

Alvinopolis Banda de MUsica Santa Cecilia Saude 1895 14 -

Antonio Dias Associacdo Musical Unido 15de | Antbnio Dias 1919 15 -
Novembro

Araguari Sociedade Filhos de Talma Araguari 1918 20 -

Araguari Banda Musical Araguarina Araguari 1921 14 -
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Municipio Designagéo Sede Datade Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social
anual

Araxa Associacdo Dramatica Arthur Araxa 1921 48 -
Azevedo

Araxa Banda Infantil Araxa 1921 10 -

Araxa Banda Musical Santa Cecilia Araxa 1902 22 -

Araxa Associacdo Lira Araxaense Araxa 1919 16 -

Araxa Banda Musical de Dores Dores de Santa Juliana 1918 10 -

Araxa Banda Musical de Pratinha Santo Antonio da Pratinha 1915 11 -

Araxa Banda Musical Sao Pedro Sao Pedro de Alcantara - 12 -

Arceburgo Filarménica Arceburguense Arceburgo 1921 12 -

Areado Banda Musical Lira Democrata Areado 1900 25 -

Areado Clube Literéario e Recreativo Areado 1910 82 24$000
Areadense

Aiuruoca Banda de Musica Nossa Senhora da Aiuruoca 1906 19 -
Conceicdo

Aiuruoca Banda de Musica Santa Cecilia Aiuruoca 1916 15 -

Baependi Banda Carlos Gomes Baependi 1900 18 -

Baependi Banda Sagrado Coragdo de Maria | Baependi 1906 14 -

Baependi Clube Literéario e Recreativo Baependi - 53 12%000
Baependiano

Baependi Clube Literario e Recreativo Encruzilhada - 25 24%000

Bambui Banda da Linha de Tiro 577 Bambui 1920 16 -

Bambui Banda Musical Santana Bambui 1910 18 -

Bambui Grémio Dramatico Arthur Azevedo Bambui 1918 25 -

Barbacena Banda de Musica Corréa de Barbacena 1911 30 -
Almeida

Barbacena Clube Barbacenense Barbacena 1904 150 60%$000

Barbacena Clube Carnavalesco Repentinos Barbacena 1903 50 12$000

Barbacena Sociedade Musical Lira Barbacena 1914 60 12$000
Barbacenense

Belo Horizonte Banda do Instituto Jodo Pinheiro Belo Horizonte 1918 45 -

Belo Horizonte Banda Musical Carlos Gomes Belo Horizonte 1821 30 -

Belo Horizonte Banda Nossa Senhora da Belo Horizonte 1915 22 -
Conceicdo

Belo Horizonte Centro de Amadores Teatrais Belo Horizonte 1920 24 -

Belo Horizonte Centro Teatral Brasileiro Belo Horizonte 1921 25 -

Belo Horizonte Clube Belo Horizonte Belo Horizonte 1896 75 60$000

Belo Horizonte Clube Cristovédo Colombo Belo Horizonte 1920 40 60%$000

Belo Horizonte Clube Chuveiro de Ouro Belo Horizonte 1916 45 24$000

Belo Horizonte Clube dos Democratas Belo Horizonte 1919 65 1203000

Belo Horizonte Clube dos Mataquins Belo Horizonte 1902 45 60$000

Belo Horizonte Clube Esmeraldino Belo Horizonte 1917 60 24$000

Belo Horizonte ClubeEsperanca Belo Horizonte 1919 35 24$000

Belo Horizonte Clube Flor da Mocidade Belo Horizonte 1917 86 120$000

Belo Horizonte Clube Flor dos Artistas Belo Horizonte 1919 42 24$000

Belo Horizonte Clube Rio Branco Belo Horizonte 1920 74 24$000

Belo Horizonte Clube Roxo Belo Horizonte 1912 48 24$000

Belo Horizonte Clube Tenentes do Diabo Belo Horizonte 1915 72 120$000
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Municipio

Belo Horizonte
Boa Esperanga, Dores da

Boa Esperanca, Dores da

Boa Esperanca, Dores da
Boa Esperanca, Dores da

Boa Esperanga, Dores da

Bomfim
Bomfim

Bomfim
Bomfim

Bomfim
Bomfim
Bomfim

Bom Sucesso
Bom Sucesso
Bom Sucesso
Botelhos, Sdo José dos
Brasilia
Braz, Vila
Braz, Vila
Bréaz, Vila
Cabo Verde
Caeté

Caeté

Caldas
Caldas
Caldas
Cambuquira

Campanha
Campanha
Campanha
Campestre
Campestre
Campo Belo
Campo Belo
Campo Belo

Campo Belo

Campo Belo
Capelinha

Designagéo

Sociedade Euterpe Horizontina
Banda Euterpe

Centro Recreativo e Dramatico
Dorense
Banda Santa Cecilia

Clube Recreativo e Dramatico

Banda Musical de Sao Francisco

Associacdo Musical Santa Cecilia

Associacdo Musical 31 de
Dezembro
Associacdo Teatral de Amadores

Associacdo Musical de Belo Vale

Associag¢do Musical de Conceicéo
de Itagud

Associacdo Musical de Porto
Alegre

Associacdo Musical de Santa Cruz
de Dom Silvério

Banda Musical de Bom Sucesso

Banda Musical Santa Cecilia
Banda Popular

Banda de Mdsica Lira Botelhense
Sociedade Euterpe Fraternidade
Banda Santa Cecilia

Banda S&o Sebastido

Clube Venceslau Bras

Banda Lira Caboverdense
Banda de Mdusica 21 de Abril
Clube Teatral Caeteense

Banda Santa Cecilia

Banda Musical de Ipuilna
Associagdo Lira Sdo Benedito

Corporagdo Musical
Cambuquirense
Banda de Musica Dom Pedro 1l

Clube Concérdia

Sociedade Musical Concérdia
Clube Dramaético 21 de Abril
Associagdo Lira Campestrense
Banda Musical Infantil

Banda Musical Santa Cecilia
Banda Musical de Candeias

Banda de MUsica Sagrado Coragdo
de Jesus
Banda de Musica Popular

Filarmonica Santa Cecilia

Sede

Belo Horizonte
Dores da Boa Esperanca

Dores da Boa Esperanca

Congonhas
Congonhas

Sé&o Francisco do Rio
Grande
Bomfim

Bomfim

Bomfim

Belo Vale
Conceicdo de Itagua
Porto Alegre

Santa Cruz de Dom
Silvério

Bom Sucesso
Santo Ant6nio do Amparo
Séo Jodo Batista
Botelhos

Brasilia

Braz, Vila

Braz, Vila

Braz, Vila

Cabo Verde

Caeté

Caeté

Caldas

Ipuitna

Santa Rita
Cambuquira

Campanha
Campanha
Campanha
Campestre
Campestre
Campo Belo
Campo Belo
Candeias

Cana Verde

Cristais
Capelinha

Data de

1905
1912
1915

1908
1920

1870
1895

1921

1902
1916
1906
1910
1908
1882
1916
1901
1906
1913
1901
1900
1921
1920
1921

1890
1920

1899
1915
1907
1880
1916
1920

1919
1900

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

36
10
150

15
20
10

30
15

13
20
20

20

20

18
16
18
12
25
15
12
161
12
19
28
22
10
14
26

28
60
25
40
14
15
22
18
16

14
28

anual

24%000

12$000

30$000

60$000

24$000
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Municipio

Capelinha
Carangola
Carangola
Carangola
Carangola
Carangola
Caratinga
Caratinga
Caratinga
Caratinga
Caratinga

Carmo do Paranaiba
Carmo do Rio Claro
Carmo do Rio Claro
Carmo do Rio Claro
Cassia

Cassia

Céssia

Céssia

Céssia

Cataguases
Cataguases
Cataguases
Cataguases
Caxambu

Caxambu

Cristina

Cristina

Cristina

Cristina
Claudio
Conceicédo

Conceicédo

Conceicdo

Conceicédo
Conceicdo

Conceicédo

Conceicdo

Designagéo

Filarménica de Agua Boa
Clube Recreativo Carangolense
Sociedade Lira Mineira

Banda Musical do Divino
Banda Musical de Espera Feliz
Associacdo Lira Faria Lemos
Banda Municipal

Banda de Mdusica Popular
Banda de Musica do Imbé
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Mdusica do Vermelho
Sociedade Euterpe Carmelitana
Banda Nossa Senhora do Carmo
Centro Recreativo Olavo Bilac

Banda de Musica Nossa Senhora
Aparecida
Banda de Musica Amor a Arte

Banda de Musica 7 de Setembro

Banda de Musica Nossa Senhora
Aparecida
Banda de Musica do Aterrado

Lira Canoense

Banda da Liga Operaria
Cataguasense
Banda 15 de Novembro

Comercial Clube

Associagdo Lira Cataguasense
Banda Nossa Senhora Aparecida
Banda Sagrado coracéo de Jesus
Banda de Mdsica Municipal
Banda Sagrado Corag&o de Jesus
Banda Senhora do Roséario

Clube Literario e Recreativo
Cristinense
Banda Santa Cecilia

Banda do Colégio Agricola Sdo
Francisco
Banda Musical Lira da Paz

Banda Nossa Senhora da
Conceicédo
Banda Musical de Congonhas

Banda Musical de Corregos

12 Banda Musical de Morro do
Pilar
22 Banda Musical de Morro do
Pilar

% Ha um borréo antes do nimero 95, que sugere a possibilidade desse niimero ser interpretado como 395.

Sede

Agua Boa
Carangola
Carangola

Divino Espirito Santo
Espera Feliz

Faria Lemos
Caratinga

Bom Jesus do Galho
Santana do Imbé
Inhapim

Vermelho Novo
Carmo do Paranaiba
Carmo do Rio Claro
Carmo do Rio Claro
Conceicéo da Aparecida
Cassia

Cassia

Delfin6polis

Dores do Aterrado
Garimpo das Canoas
Cataguases

Cataguases
Cataguases
Cataguases
Caxambu
Caxambu
Cristina
Cristina
Cristina

Cristina
Claudio
Conceicédo

Conceicédo

Conceicédo

Congonhas do Norte
Corregos

Morro do Pilar

Morro do Pilar

Data de

1920
1921
1920
1912
1916
1918
1920
1921
1920
1920
1916
1919
1892
1920
1907

1916
1921
1921

1921
1915
1914

1920
1912
1902
1910
1912
1901
1902
1918
1918

1906
1919

1911
1915

1920
1915
1915

1920

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

12
110
12
21
17
19
20
22
12
25
12
15
12
60
35

14
14
12

19
12
110

12
100
959%
12
14
18
10
12
80

22
20

15
12

12
10
12

10

anual

60$000

60$000
12$000

243000
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Municipio

Conceicéo

Conceicédo do Rio Verde
Conquista
Contagem
Contagem
Contagem
Contagem
Contagem
Contagem

Curvelo

Curvelo
Diamantina
Divindpolis
Divindépolis

Entre Rios

Entre Rios

Estrela do Sul
Estrela do Sul
Estrela do Sul
Ferros, Santana dos

Ferros, Santana dos

Ferros, Santana dos
Ferros, Santana dos

Formiga
Formiga
Formiga
Formiga

Formiga
Formiga

Fortaleza

Frutal
Gréo Mogol

Guanhaes
Guanhaes
Guanhaes

Guanhaes
Guanhaes

Guanhaes

Designagéo

Banda Musical de Rio Preto

Banda Lira Sul-Mineira

Grémio Recreativo Conquistense
Banda Santa Cecilia

Banda S&o Sebastido do Sitio
Banda S&o Goncalo

Banda Musical do Retiro

Banda Espirito Santo

Banda S&o Sebastido
Filarmonica S&o José

Banda de Mdusica Euterpe

Banda de Musica Conceigéo
Banda Municipal

Banda Operéria

Banda Nossa Senhora das Brotas
Associacdo Euterpe Santa Cecilia
Banda de Mdsica Estrela do Sul
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica Carlos Gomes

Associacdo Musical Sagrada
Familia
Corporagdo Musical Euterpe

Associagdo Teatral Caratinguense
Banda de Musica Euterpe

Caratinguense
Banda Musical Séo Vicente Ferrer

Clube Grafos Carnavalescos
Banda Musical de Arcos
Banda Musical de Pains

Banda Musical Santa Cecilia
Teatro Infantil Escolar

Grémio Dramatico Coelho Neto

Banda Musical Euterpe
Conservadora
Associacdo Euterpe
Gradomogolense

Banda Santa Cecilia

Clube Dangante
Orquestra Batuta de Ouro

Banda Imaculada Conceicéao
Banda de Msica Ledo XIlII

Orquestra Lira de Prata

Sede

Sé&o Sebastido do Rio
Preto
Conceicdo do Rio Verde

Conquista
Contagem
Contagem
Contagem

Retiro (Contagem)
Vera Cruz

Vera Cruz
Curvelo

Corinto
Diamantina
Divinopolis
Divinépolis

Entre Rios

Entre Rios

Estrela do Sul
Dolearina

Santa Rita
Santana dos Ferros

Joanésia

Santo Ant6nio do
Caratinga

Santo Antonio do
Caratinga
Formiga

Formiga
Arcos
Pains

Porto Real de Sao
Francisco
Porto Real de Séo
Francisco
Fortaleza

Frutal
Gréo Mogol

Guanhaes
Guanhaes
Guanhaes

Nossa Senhora da Gléria
do Divino

Nossa Senhora do
Patrocinio

Nossa Senhora do
Patrocinio

Data de

fundacdo de sé6cios

1916

1920
1921
1915
1919
1909
1919
1911
1912
1902
1921
1915
1915
1919
1905
1910
1919
1901
1900
1904

1900
1913

1918

1901
1921
1916
1915
1921

1920

1920
1915

1912

1918
1920
1916
1915

1914

1920

NUmero

12

20
30
16
11
13
12
15
14
40
18
12
31
35
11
15
20
12
12
12

21
23

40

36
48
21
16
22

15

15
18

42

17
15
12
52

25

62

Contribui-
¢do social

anual

36$000

60$000
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Municipio

Guaranésia
Guaranésia
Guarani

Guarani

Guarani
Guarara
Guarara
Guaxupé
Guaxupé
Guaxupé
Inconfidéncia
Inconfidéncia
Inconfidéncia
Inconfidéncia
Indaid, Dores do
Indaid, Dores do
Indaid, Dores do
Dores do Indaia
Itabira

Itabira

Itabira

Itabira
Itabira

Itabira

Itajuba
Itajuba
Itajuba
Itajuba

Itajuba

Itapecerica
Italina
Itatina
Itatina
Italina
Itatina
Italina
Ituiutaba
Ituiutaba

Ituiutaba

Jacutinga

Designagéo

Grémio Literario e Recreativo
Filarmdnica Guaranesiana
Centro Musical dos Repentinos
Centro Musical Guarani

Clube 15 de Novembro

Clube Carnavalesco Democrético
Grupo Dramatico Biquense
Clube Guaxupé

Corporacio Italo-Brasileira
Filarménica Guaxupeense
Filarmdnica Santa Cecilia
Filarmdnica Séo Sebastido
Associacdo Dramatica Infantil
Associacdo Euterpe Jequitaiense
Sociedade Santa Cecilia
Sociedade Musical

Associac¢do Musical Tiradentes
Associacdo Teatro Infantil
Associacdo Musical Euterpe
Clube Operério Carnavalesco

Grémio Literéario e Dramatico
Arthur Azevedo
Unido Operéria Santa Cecilia

Banda Euterpe Lagoana

Corporagdo Musical Flor de Sdo
José
Banda de Musica Dom Bosco

Banda de Mdusica Militar
Banda Unido Operaria

Clube Literéario e Recreativo de
Itajubd

Clube Literéario e Recreativo
Itajubense

Clube Dramatico Rio Branco

Banda Musical Itaunense
Banda Musical Operéria
Centro Itaunense

Banda Musical de Cajura
Banda Musical Santa Cecilia
Banda Popular

Banda ltuiutabense

Banda Lira de Sdo José

Sociedade Dramética Doutor Pedro
Salazar
Banda de Mdasica de Jacutinga

Sede

Guaranésia
Guaranésia
Guarani
Guarani
Guarani

Bicas

Bicas
Guaxupé
Guaxupé
Guaxupé
Inconfidéncia
Inconfidéncia
Jequitai
Jequitai

Dores do Indaié
Estrela
Corrego Danta
Corrego Danta
Itabira

Itabira

Itabira

Itabira
Séo José da Lagoa

S&0 José da Lagoa

Itajubd
Itajubd
Itajubd
Itajubd

Itajubd

Itapecerica
Italina
Itatina
Itatina
Cajuru
Itatiaiugu
Serra Azul
Ituiutaba
Ituiutaba

Ituiutaba

Jacutinga

Data de

NUmero Contribui-

fundacdo de sécios ¢ao social

1917
1919
1920
1917
1920
1919

1917
1898
1921
1921
1906
1880
1904
1920
1905
1921
1865
1911
1914

1916
1919
1900

1911
1921
1921
1910

1897

1910
1910
1920
1918
1916
1916
1919
1912
1921
1919

1918

anual
80 60$000
12 -
22 -
30 -
18 12$000
200 12$000
18 -
158 60$000
20 -
20 -
37 24$000
48 24$000
6 6$000
20 12$000
22 -
19 -
13 -
42 12$000
85 12$000
35 5%000
34 24%000
85 12$000
69 6$000
40 Ad

libitum
35 -
20 -
22 -
96 24$000
204 363000
16 24$000
28 -
18 -
96 8%000
30 -
22 -
25 -
14 -
10 -
38 -
12 -
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Municipio

Jaguari
Jaguari
Januaria
Januéria
Januaria
Januéria
Jequitinhonha
Jequitinhonha
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora

Juiz de Fora
Lagoa Dourada
Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Leopoldina

Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de
Lima, Vila Nova de

Lima, Vila Nova de

Machado, Santo Antdnio

do

Machado, Santo Antonio

do

Machado, Santo Antdnio

do
Manhuagu

Designagéo

Banda Altamiro de Oliveira
Associacdo Lira Jaguariense
Banda Euterpe Januarense
Banda Lira Januarense
Orquestra Filhas de Euterpe
Sociedade Dramética

Grémio Dramatico Julio Coelho
Sociedade 3 de Maio

Banda Santa Cruz

Clube dos Grafos

Clube Juiz de Fora

Associagdo Euterpe Juiz de Fora
Associacdo Euterpe Mineira
Banda Santos Dumont

Sociedade Recreativa Primavera
Carnavalesca
Associacdo Musical Santanense

Banda Santo Antonio
Banda Euterpe Operéria
Banda Oeste de Minas
Banda Municipal

Retiro Literario

Banda Santa Cecilia
Banda Musical de Ingai

Banda Musical de Carrancas

Banda Musical Operéria

Cube Dramatico e Recreativo
Banda de Musica Constancia
Banda Unido Operéria

Banda Sagrado Coragdo de Jesus
Centro ldeal

Clube das Violetas

Clube Florescente Dancante
Clube Oriental dos Operarios
Clube 7 de Setembro

Grémio Dramético Vilanovense
Unido Vilanovense Dangante

Centro Machadense
Banda Santa Cecilia
Associagdo Lira do Sul

Banda Santa Cecilia

Sede

Jaguari

Jaguari
Januéria
Januaria
Januéria
Januaria
Jequitinhonha
Jequitinhonha
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Juiz de Fora
Matias Barbosa
Matias Barbosa

Santana do Deserto
Lagoa Dourada
Lavras

Lavras

Lavras

Lavras

Carmo das Luminarias

Ingai

Nossa Senhora da

Conceicdo de Carrancas

Ribeirdo Vermelho
Ribeirdo Vermelho
Leopoldina

Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima
Vila Nova de Lima

Vila Nova de Lima

Machado, Santo Antdnio

do

Sao Francisco de Paula do

Machadinho

Sé&o Francisco de Paula do

Machadinho
Manhuagu

Data de

NUmero Contribui-

fundacdo de sécios ¢ao social

1920
1921
1908
1901
1897
1914
1920
1921
1901
1917
1918
1894
1918
1916

1921
1906
1918
1916
1902
1904
1919
1920
1912

1920
1916
1920
1915
1905
1911
1916
1901

1914

1890

1920

1912

anual

22 -

18 -

54 60$000
30 60$000
95 12$000
46 12$000
48 24$000
32 50$000
16 -

135 60$000

305 120$000
24 -
22 -
16 -
100 12$000

30 -
18 -
18 -
22 -
25 -
80 9$600
16 -
12 -
18 -

18 -
45 -
18 -
23 -
24 -
90 35$000
20 243000
50 243000
24 243000
30 -
30 -
30 -
200 | 243000

12 -
12 -

80 24$000
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Municipio

Manhuagu

Mar de Espanha
Mar de Espanha

Maria da Fé
Mariana

Mariana

Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana

Mariana

Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Mercés
Minas Novas
Minas Novas
Minas Novas
Minas Novas
Minas Novas
Minas Novas

Monte Alegre

Monte Alegre
Monte Alegre
Monte Alegre
Monte Carmelo
Monte Carmelo

Monte Carmelo

Monte Santo
Montes Claros
Muriaé

Mutum, Sdo Manoel do

Mutum, Sdo Manoel do

Designagéo

Banda Euterpe de Manhumirim

Banda Municipal

Banda Unido Operaria
Banda Maria da Fé

Banda de Mdsica S&o José

Banda de Musica Unido 15 de
Novembro
Bloco das Andorinhas

Clube das Gaivotas

Orquestra Sao José

Trupe Dramética

Banda de Mdsica S&o José
Banda de Mdusica Séo Luis
Gonzaga

Banda de Mdsica de Furquim
Banda de Musica Sdo Caetano
Banda de Musica Sdo Gongalo
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica S0 Sebastifo
Clube Horizontino

Eden Comercial Clube

Italia Clube

Grémio Sorriso da Infancia
Banda Orfedo de Mercés
Associagdo Euterpe Conceigdo
Filarmdnica Civico-Patridtica
Filarmdnica Agualimpense
Filarmdnica Chapadense
Filarménica Pedro |1
Filarmdnica Euterpe Conceicéo

Banda Musical Unido
Montealegrense
Banda Santa Cecilia

Grémio Esperanga

Grupo Dramatico Filhos de Talma
Banda Nossa Senhora do Carmo
Banda Unido Carmelitana

Banda Lira de Agua Suja

Banda Santa Cecilia

Banda Euterpe de Montes Claros
Banda de Musica Muriaé

Banda Corréa de Faria

Banda Lira Anjo da Guarda

Sede

Manhumirim
(Pirapetinga)
Mar de Espanha

Mar de Espanha
Maria da Fé
Mariana

Mariana

Mariana
Mariana
Mariana
Mariana
Barra Longa
Barra Longa

Furquim

Sé&o Caetano
S&o Gongalo de Uba
Passagem
Passagem
Passagem
Passagem
Passagem
Passagem
Mercés
Minas Novas
Minas Novas
Agua Limpa
Chapada
Piedade
Veredinha

Monte Alegre

Monte Alegre
Monte Alegre
Monte Alegre
Monte Carmelo
Monte Carmelo

Nogsa Senhora de Abadia
de Agua Suja
Monte Santo

Montes Claros
Muriaé
Sao Manoel do Mutum

S&o Manoel do Mutum

Data de

1921

1921
1920
1915
1902
1901

1921
1907
1902
1921
1905
1902

1901

1864
1908
1898
1910
1918
1916
1921
1912
1902
1897
1910
1920
1915
1905
1894
1904

1914
1912
1897
1920
1885
1901

1919
1919
1921
1910
1921

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

96

60
47
12
26
23

36
33
14
14
15
13

54

18
16
82
68
89
43
32
56
20
18
22
10
10
14
12
12

11
83
20
12
11
15

17
15
18
12
10

anual

24$000

12$000
12$000

24$000
12$000

Ad
libitum

12$000
12%000
24$000
12$000
12$000
12%000

36$000
243%000

12$000
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Municipio

Mutum, S&o Manoel do
Muzambinho
Muzambinho
Muzambinho

Muzambinho

Nepomuceno
Nepomuceno
Nepomuceno
Oliveira
Oliveira
Oliveira
Oliveira
Oliveira
Ouro Fino
Ouro Fino
Ouro Fino
Ouro Fino
Ouro Fino
Ouro Preto

Ouro Preto
Ouro Preto
Ouro Preto
Ouro Preto
Ouro Preto
Palma
Palma
Palma
Palmira
Palmira
Palmira
Palmira
Palmira
Palmira
Palmira
Palmira

Palmira

Paracatu

Paracatu

Paracatu
Para de Minas

Para de Minas

Designagéo

Banda Santa Cecilia
Banda Municipal
Clube Muzambinho
Banda Tuiutiense

Banda Sao Sebastido

Banda Lira Nepomuceno
Corpo Cénico de Nepomuceno
Associacdo Lira Operéaria
Banda Lira de S&o Sebastido
Banda Santa Cecilia

Banda Euterpe Carmelitana
Banda Santa Cecilia

Banda Santana

Banda Lira Sdo Benedito
Banda Ourofinense

Eden Clube

Corporagdo Musical
Corporagdo Musical de Monte Sido

Sociedade Musical Imaculada
Conceicdo
Banda Dom Bosco

Associagdo Euterpe Cachoeirense
Grupo Dramético Arthur Azevedo
Unido Social Cachoeirense
Banda Lira de Itabira

Banda Lira de Ouro

Banda Santa Cecilia

Clube Recreativo 14 de Marco
Banda Musical Carlos Gomes
Clube Palmirense

Grémio Mério de Lima
Sociedade Lira Borboleta
Sociedade Musical 1° de Maio
Sociedade Musical Santa Cecilia
Associagdo Lira Bomfim
Sociedade Musical Formosense

Banda de Musica Nossa Senhora
das Dores
Clube Dramaético 14 de Agosto

Corporagdo Musical Euterpe
Paracatuense
Corporagdo Musical Fraternidade

Banda de Mdusica Para Euterpe

Centro Literario Paraense

Sede

Sé&o Manoel do Mutum
Muzambinho
Muzambinho

Monte Belo

Sao Sebastido da Barra
Mansa
Nepomuceno

Nepomuceno
Nepomuceno
Oliveira
Oliveira
Carmo da Mata
Japéo

Santana do Jacaré
Ouro Fino
Ouro Fino
Ouro Fino
Campo Mistico
Monte Sido
Ouro Preto

Cachoeira do Campo
Cachoeira do Campo
Cachoeira do Campo
Cachoeira do Campo
Itabira do Campo
Palma

Morro Alto (Palma)
Palma

Palmira

Palmira

Palmira

Palmira

Palmira

Palmira

Bomfim

Conceicéo do Formoso

Dores do Paraibuna

Paracatu

Paracatu

Paracatu
Para de Minas

Para de Minas

Datade Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social
anual

1915 10 -

1915 16 -~
1917 60 12$000
1919 10 -

1920 14 -

1905 12 -

1916 60 24$000
1921 12 -

1921 16 -

1866 18 -

1908 18 -

1880 14 -

1918 18 -

1910 12 -

1901 16 -

1907 120 24$000
1919 12 -

1916 14 -

1901 57 -

1895 53 -

1853 135 -

1920 40 12$000
1870 30 -

1916 25 -

1898 110 24$000
1910 15 -

1897 100 24$000
- 45 12$000
1916 110 72$000
1919 180 48$000
- 30 12$000
- 40 12$000
- 35 12$000
1914 42 12$000
1913 47 12$000
1911 34 12$000
1919 34 -

1875 135 -

1864 156 -

1918 20 -

1902 80 12$000
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Municipio

Para de Minas
Para de Minas

Para de Minas

Paraguagu
Paraguacu
Paraisopolis

Paraisépolis
Paraisopolis

Paraisopolis
Paraisopolis
Paraisopolis

Paraisopolis
Paraisopolis
Paraopeba
Paraopeba
Paraopeba

Passa Quatro
Passa Tempo
Passos

Passos
Passos

Passos

Patos
Patos

Patos
Patrocinio

Pecanha
Peganha
Pecanha
Pedra Branca

Pedra Branca
Perddes
Piranga
Piranga
Piranga
Piranga

Designagéo

Orquestra Para Euterpe
Associacdo Recreio Familiar

Banda de Msica Sao Luis
Gonzaga
Banda de Musica Estrela Polar

Ideal Clube
Clube Paraiense

Clube Recreativo e Literario Bueno
de Paiva

Corporagdo Musical Euterpe Séo
José

Corporagdo Musical de Capivari

Clube Literario Bueno de Paiva

Corporagdo Musical Euterpe de
Ouro
Banda de Musica Cachoeiras

Clube Literario Bueno de Paiva

Banda de Musica Euterpe
Democrata

Clube Literéario e Recreativo
Cedrense

Corporagdo Musical Lira de Séo
Francisco

Corporagdo Musical Carlos Gomes

Banda Popular
Clube Infantil do Natal

Clube 11 de Dezembro

Corporagdo Musical Nossa Senhora
das Dores
Banda de Sao Jodo do Gléria

Associagdo Musical Fraternidade
Banda de Masica Santa Cecilia
Corporagdo Musical Fonseca
Associagdo Euterpe Honorato

Borges
Banda de Musica Euterpe Séo José

Banda de Musica Santana
Banda de Msica Santa Maria

Clube Literéario e Recreativo de
Pedra Branca
Corporagdo Musical Santa Cecilia

Banda de Musica de Perddes

Sociedade Musical Coragdo de
Jesus

Sociedade Musical Imaculada
Conceicédo

Sociedade Musical Santa Cecilia

Sociedade Musical Nossa Senhora
de Oliveira

Sede

Para de Minas
Mateus Leme

Mateus Leme

Paraguagu
Paraguagu
Paraisopolis

Paraisopolis
Paraisopolis

Capivari

Conceicdo dos Ouros
Conceicdo dos Ouros
S&o Jodo Batista das
Cachoeiras

Sao Jodo Batista das

Cachoeiras
Paraopeba

Paraopeba
Cordisburgo

Passa Quatro
Passa Tempo
Passos

Passos

Passos

Sé&o Jodo Batista do
Gléria

Patos

Patos

Nossa Senhora da Piedade

da Lagoa Formosa
Patrocinio

Pecanha
Santana do Suagui

Santa Maria de Sao Félix

Pedra Branca

Pedra Branca
Perd6es
Piranga
Piranga
Piranga
Oliveira

Datade Namero
fundacdo de sé6cios
1918 15
1917 30
1910 10
1902 17
1915 75
1918 115
1921 116
1918 15
1916 21
1919 30
1914 18
1902 16
1920 40
1892 16
1921 23
1912 50
1915 16
1916 12
1903 12
1921 90
1868 15
1918 10
1900 10
1899 12
1910 15
1918 12
1921 12
1913 15
1918 10
1916 36
1918 30
1906 16
1880 22
1919 16
1878 22
1920 17

Contribui-
¢do social
anual

36$000
12$000
36$000

12$000

24$000

24%000
24$000

12$000

Ad
libitum
60$000

12$000

12$000
36$000
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Municipio

Piranga
Piranga
Pirapora

Pirapora

Pitangui
Pitangui
Pitangui
Pitangui
Pitangui
Pitangui
Pitangui

Pitangui
Pitangui
Piumhi
Piumhi
Piumhi
Pocos de Caldas
Pomba
Pomba
Pomba
Ponte Nova
Ponte Nova
Ponte Nova
Ponte Nova
Ponte Nova
Ponte Nova
Ponte Nova

Pouso Alegre

Pouso Alegre

Pouso Alegre

Pouso Alegre
Pouso Alto

Pouso Alto
Pouso Alto
Pouso Alto
Prados
Prados
Prados
Prata

Prata

Designagéo

Sociedade Musical Sdo José
Sociedade Musical Santa Cecilia
Corporagdo Musical Santa Cecilia

Corporagdo Musical Uniéo e
Recreio
Banda de Mdsica Operaria

Banda Musical Pitanguiense
Clube Dramético Azevedo Junior
Orquestra Nunes Quito

Banda Musical de Abadia

Banda Musical de Cercado

Banda Musical de Nossa Senhora
da Conceicdo
Banda Musical de Pompéu

Banda Santa Cecilia

Banda de Mdusica de Perobas
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica Sdo Roque
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica Carlos Gomes
Banda de Musica 24 de Fevereiro
Banda Musical de Tabuleiro
Banda de Mdusica Ceciliana
Banda Musical 1° de Maio
Banda Musical Serrense

Banda Musical Rio Doce
Banda Musical Santa Cecilia
Banda Musical Santa Cruz
Banda Musical de Urucu

Banda de Musica do Ginasio Sdo
José
Clube Literéario e Recreativo

Corporagdo Musical Lira do
Rosério
Corporagdo Musical de Estiva

Banda de Musica Sao Vicente de
Paulo
Banda de MUsica Sagrado Coragédo

Banda de Mdusica de Capivari
Banda de Musica S&o José
Associagdo Lira Ceciliana
Banda de Musica Dorense
Banda de Musica Popular
Banda Musical dos Vieiras

Banda Musical Pratense

Sede

Porto Seguro
Porto Seguro
Pirapora

Pirapora

Pitangui
Pitangui
Pitangui
Pitangui
Abadia

Cercado

Conceicao do Para

Conceicéo do Pompéu
Maravilhas

Perobas

Pimenta

Sao Roque

Pocos de Caldas
Pomba

Pomba

Tabuleiro

Ponte Nova

Ponte Nova

Amparo da Serra

Rio Doce

Santana do Jequeri
Santa Cruz do Escalvado
Urucu

Pouso Alegre

Pouso Alegre

Pouso Alegre

Nossa Senhora da Estiva
Pouso Alto

Itanhandu

Santana do Capivari
Séo José do Picu
Prados

Dores de Campos
Séo Francsico Xavier
Prata

Prata

Data de

1920
1921
1920
1920

1915
1912
1917
1910
1912
1914
1910

1909
1912
1912
1912
1914
1906
1914
1915
1919
1920
1920
1906
1907
1900
1889
1914
1916

1912
1902

1920
1908

1890
1905
1909
1864
1910

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

17
18
20
18

24
20
32
9

24
12
18

12
14
18
18
12
20
15
14
18
17
18
12
9

16
16
12
15

333
18

18
25

12
12
12
30
16
12
12
12

anual
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Municipio

Queluz
Queluz
Queluz
Queluz
Resende, Vila Nova de
Resende Costa
Resende Costa
Resende Costa
Rio Branco
Rio Branco
Rio Branco
Rio Branco
Rio Branco
Rio Branco
Rio Casca

Rio Casca

Rio Casca

Rio Espera
Rio Espera
Rio Espera
Rio José Pedro
Rio José Pedro
Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo
Rio Piracicaba
Rio Piracicaba
Rio Piracicaba
Rio Preto
Rio Preto
Rio Preto
Rio Preto
Rio Preto

Sabara
Sacramento
Sacramento

Sacramento

Designagéo

Clube Carnavalesco Guarani
Clube Dramatico Carijos
Sociedade Musical Centro Operario
Sociedade Musical Santa Cecilia
Banda de Musica Mariana

Banda de Musica Municipal

Banda Infantil do Grupo Escolar
Orquestra Municipal

Banda Popular Rio Branco

Eden Clube

Filarmonica Carlos Gomes

Banda de Musica Carlos Gomes
Banda Musical de Sdo Geraldo
Corporagdo Musical Carlos Gomes
Banda Musical Santa Cecilia
Banda Musical Lira de S&o Pedro
Banda Musical de Matip6

Banda de Musica Santa Cecilia
Banda Santa Ifigénia

Teatro Rio Espera

Banda de Mdusica 7 de Setembro
Associacdo Lira do Chalé

Banda Musical Euterpe Rionovense
Centro Recreativo Rionovense
Clube Explosivos Carnavalescos
Clube Paladinos Carnavalescos

Banda Musical Coronel Américo

Associagdo Lira Unido

Clube Natal

Associacdo Lira Independente
Associagdo Lira Mineira
Banda de Mdsica Lina Santos
Clube dos Democraticos
Filarmonica de Rio Preto
Tenentes do Diabo Clube

Associagdo Lira Musical Santa
Barbara
Associagdo Musical Santa Cecilia

Banda Musical Santa Maria
Banda Musical Uni&o Operéria

Grémio Dramatico Juvenil Amor a
Arte

Sede

Queluz

Queluz

Queluz

Queluz

Vila Nova de Resende
Resende Costa
Resende Costa
Resende Costa

Rio Branco

Rio Branco

Rio Branco
Guiricema

Séo Geraldo

Séo José do Barroso
Rio Casca

Séo Pedro dos Ferros

Matipé (Séo Sebastido do
Entre Rios)
Rio Espera

Rio Espera
Rio Espera
Rio José Pedro
S&o Domingos
Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo

Rio Novo

Furtado de Campos (Rio
Novo)
Goiana

Rio Piracicaba
Rio Piracicaba
Rio Piracicaba
Rio Preto
Rio Preto
Rio Preto
Rio Preto

Santa Barbara do Monte
Verde
Sabara

Sacramento
Sacramento

Sacramento

Data de

1913
1894
1899
1897
1905
1902
1921
1920
1902
1914
1912
1916
1916
1918
1902
1902
1907

1915
1916
1915
1917
1920
1912
1908
1920
1916
1921

1921
1920
1909
1905
1902
1912
1918
1918
1906

1832
1914
1921
1907

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

anual

80 24$000
60 24$000

40 -
17 -
25 -
12 -
35 -

12$000
12$000

90 60$000

28 -
18 -
25 -

10 -
10 -

28 24$000
20 24$000
60 12$000

150
300
300

12%000
12$000
12%000

35 12$000

40 12%000
19 12$000

15 -
22 -
23 -

21 -

12$000

89 12$000

13 -
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Municipio Designagéo Sede Datade Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social
anual
Sacramento Sociedade Carnavalesca Filhos da | Sacramento 1921 32 24$000
Lua
Sacramento Banda Musical de Ponte Nova S&o Miguel da Ponte 1917 18 -
Nova
Salinas Sociedade Musical Santa Cecilia | Salinas 1914 20 -
Santa Barbara Associacdo Dramatica Municipal | Bom Jesus do Amparo 1918 32 -
Santa Barbara Corporagdo Musical de Catas Altas| Catas Altas 1902 130 -
Santa Barbara Corporagdo Musical de Cocais Cocais 1908 12 -
Santa Luzia Associacdo Musical Carlos Gomes | Santa Luzia 1916 22 24$000
Santa Luzia Associacdo Musical Benicio Santa Luzia 1912 50 24$000
Moreira
Santa Luzia Associacdo Musical Santo Antonio| Capim Branco 1915 25 -
Santa Luzia Sociedade Musical Lira de Prata Capim Branco 1918 30 -
Santa Luzia Banda de MUsica Santa Cecilia Lagoa Santa 1912 30 -
Santa Luzia Banda de Musica Santo Antonio Matozinhos 1908 22 -
Santa Luzia Clube Dramético Aurora Matozinhos 1916 12 24$000
Santa Luzia Banda de Musica Unido Pedro Leopoldo 1910 24 24%000
Cachoeirense
Santa Luzia Banda de Musica Nossa Senhora | Ribeirdo de Jaboticatubas | 1918 12 -
do Rosério
Santa Luzia Orquestra Nossa Senhora da Ribeirdo de Jaboticatubas | 1917 12 -
Conceicdo
Santa Luzia Sociedade Teatral Dramatica Ribeiréo de Jaboticatubas | 1907 20 -
Jaboticatubense
Santa Luzia Banda de Mdusica de Cipriano Vespasiano 1914 10 -
Santa Luzia Banda de Mdsica Euterpe Vespasiano 1919 48 -
Luziense®
Santa Luzia Banda de Mdsica Inacio Carvalho | Vespasiano 1916 14 -
Santa Luzia Banda de Mdsica Santana Vespasiano 1896 14 -
Santa Quitéria Banda de Musica Santa Quitéria Santa Quitéria 1912 12 -
Santa Rita do Sapucai Clube Literario e Recreativo Santa Rita do Sapucai 1912 110 24$000
Santaritense
Santa Rita do Sapucai Corporagdo Musical Tiradentes Santa Rita do Sapucai 1909 14 -
Santa Rita do Sapucai Banda de Mdsica Santa Catarina Santa Catarina 1916 10 -
Santo Ant6nio do Monte | Banda Musical S&o Vicente Santo Ant6nio do Monte | 1908 16 -
Santo Antonio do Monte | Banda Musical Sdo Carlos Séo Carlos do Pantano 1919 12 -
(Santo Antonio do Monte)
Santo Antonio do Monte | Banda Musical Saudense Nossa Senhora da Satde | 1917 18 -
Santo Antonio do Monte | Banda Musical de Esteios Nossa Senhora de Nazaré | 1916 12 -
dos Esteios
Séo Domingos do Prata Associagdo Musical Jodo Januario | Sdo Domingos do Prata | 1907 15 -
S&o Domingos do Prata Clube Dramatico Coelho Neto S&o Domingos do Prata | 1920 23 12$000
Séo Domingos do Prata Associacdo Musical Santa Cecilia | Babilnia 1920 12 -
S&o Domingos do Prata Corporagdo Musical Santa Cecilia | Santana do Alfié 1907 10 -
S&o Domingos do Prata Associagdo Musical Santa Isabel Santa Isabel do Prata 1907 12 -

S&o Domingos do Prata Corporagdo Musical Santo Antdnio| Santo Antdnio da Vargem 1900 14 -

Grande
Sé&o Sebastido do Dionisio 1904 14 -

Séo Domingos do Prata Banda de MUsica Santa Cecilia

% No AEMG-II, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 463: “Lnndense”.
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Municipio

Sdo Domingos do Prata

S&o Francisco
Séo Gongalo do Sapucai

Séo Gongalo do Sapucai

Séo Gongalo do Sapucai
Séo Gongalo do Sapucai
Séo Gongalo do Sapucai
Séo Gongalo do Sapucai

Séo Gotardo

Séo Jodo Batista
Séo Jodo Batista
Séo Jodo del-Rei
Séo Jodo del-Rei
Séo Jodo del-Rei
Séo Jodo del-Rei

S&o Jodo del-Rei
S&o Jodo del-Rei
Séo Jodo Evangelista

S&0o Jodo Nepomuceno
S&0o Jodo Nepomuceno
Séo Manuel

Séo Sebastido do Paraiso
Séo Sebastido do Paraiso
Séo Sebastido do Paraiso

S&o Sebastido do Paraiso

Séo Sebastido do Paraiso
S&o Sebastido do Paraiso
Serro

Sete Lagoas
Sete Lagoas

Sete Lagoas

Sete Lagoas
Silvestre Ferraz

Silvestre Ferraz

Silvestre Ferraz

Silvestre Ferraz

Designagéo

Corporagdo Musical Maria
Auxiliadora
Filarménica Unido e Progresso

Banda de Musica Santa Cecilia

Banda de Musica Unido
Goncalense
Orquestra de Amadores

Banda de Msica Retirense
Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica Santa Isabel

Associacdo Musical Sete de
Setembro
Clube de Amadores

Filarménica Sanjoanense!®
Banda Musical Augusto Teodoro
Associacdo Lira Sanjoanensel®!
Orquestra Ribeiro Bastos

Banda Musical Santa Cecilia

Banda Musical Santa Rita
Banda Musical Santa Cecilia

Banda de Musica Maestro Carlos
Gomes
Clube Dramatico de S&o Jodo

Clube Explosivos Carnavalescos
Banda Musical 22 de Novembro
Banda Padre Benatti

Banda 502

Clube Literario Recreativo

Sociedade Juvenil Doutor Eduardo

Lani
Banda de Musica Santa Cecilia

Banda Musical Sete de Setembro
Banda de MUsica Euterpe Serrana

Corporagdo Musical Unido dos
Artistas

Corporagdo Musical Nossa Senhora

das Dores
Associacdo Musical Euterpe

Sociedade Musical Euterpe
Fortunense

Sociedade Musical Sagrado
Coragdo de Jesus

Sociedade Musical Sdo Benedito

Banda de Musica Sao José

Centro Musical S&o Lourenco

10 No AEMG-II, 1921, a. 1,
101 No AEMG-II, 1921, a. 1,

v.4,t. 1,
v.4,t.1

5 L.

>

p-4
p-4

64: “S. Joanense”.
64: “S. Joanense”.

Sede

Sé&o Sebastido do Dionisio 1918

S&o Francisco 1921
Séo Gongalo do Sapucai | 1910
Séo Gongalo do Sapucai | 1910
Séo Gongalo do Sapucai | 1921
Retiro 1921
Santa Isabel 1918
Santa Isabel 1920
Séo Gotardo 1917
Séo Jodo Batista 1916
Séo Jodo Batista 1910
Séo Jodo del-Rei 1905
Séo Jodo del-Rei 1762
Séo Jodo del-Rei 1915
Nossa Senhora da 1890
Conceicdo da Barra

Santa Rita do Rio Abaixo | 1905
Sao Miguel do Cajuru 1907
Séo Jodo Evangelista 1921
S&0 Jodo Nepomuceno 1914
S&o Jodo Nepomuceno 1914
Séo Manuel 1902
Séo Sebastido do Paraiso | 1910
Séo Sebastido do Paraiso | 1919
Séo Sebastifo do Paraiso | 1910
Séo Sebastido do Paraiso | 1921
Espirito Santo do Prata 1916
Séo Tomas de Aquino 1917
Serro 1916
Sete Lagoas 1910
Sete Lagoas 1869
Buritis 1919
Fortuna 1902
Silvestre Ferraz 1918
Silvestre Ferraz 1920
Séo José dos Campos 1921
(Silvestre Ferraz)

Séo Lourenco 1918

Data de

Numero Contribui-
fundacdo de sécios ¢ao social

16

20
17
16

12
16
15
12
12

12
15
25
24
22
21

16
19
16

208
180
10

16
130
15

15
15
18

36

50

12

10
10

15

anual

26%000

6$000

12%000
12$000

60$000

Ad
libitum

12%000
12$000

12%000

12$000

12$000
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Municipio

Silviandpolis
Tedfilo Otoni
Teofilo Otoni
Tedfilo Otoni
Teofilo Otoni
Tiradentes

Tiradentes

Tiradentes

Tremendal, Boa Vista do

Tremendal, Boa Vista do

Tremendal, Boa Vista do
Trés Coracdes

Trés Coragles

Trés Coracdes

Trés Pontas

Trés Pontas

Turvo

Turvo

Turvo
Turvo
Uba

Ub4
Ub4
Uba

Uba
Uba
Ub4
Uba
Ub4
Uba

Ubéa
Uberaba
Uberaba

Uberaba
Uberabinha

Uberabinha
Varginha

Designagéo

Corporagdo Musical
Associacdo Lira Santa Cecilia
Filarménica Norte-Mineira
Filarménica Paroquial
Filarménica Euterpe Guarani

Clube Literario e Recreativo
Dancante
Orquestra Sao José del-Rei

Banda de Musica Popular

Filarménica Lira Municipal

Filarmonica Sete de Setembro

Filarménica Lira Lengoense
Banda de Musica S&o José
Clube das Damas

Unido Rioverdense!??

Apolo Clube

Associacdo Lira Juvenil

Banda de Musica Municipal
Banda de Mdsica Santa Cecilia

Banda de Musica Santa Cecilia
Banda de Musica Séo Vicente

Banda de Mdusica do Colégio
Ubaense
Clube Carnavalesco Dragéo

Clube dos Democraticos

Corporagdo Musical do Sagrado
Coragdo de Jesus
Corporagdo Musical 22 de Maio

Banda de Mdsica do Divino
Banda de Musica do Rodeiro
Ateneu Sapeense

Banda de Mdusica Carlos Gomes

Sociedade Dramética Sapeense

Banda de Msica Tocantins

Associacado Musical Italo-Brasileira

Sociedade Musical Euterpe
Garimpense

Associacdo Musical Euterpe
Verissimense

Corporagdo Musical Unido
Operéria

Sociedade Musical Uberabinha

Banda de Musica Santa Cruz

Sede

Silvianépolis
Tedfilo Otoni
Teofilo Otoni
Itaipé

Poté
Tiradentes

Tiradentes

Barroso

Boa Vista do Tremendal

Santo Ant6nio do Mato
Verde
S&o Sebastido de Lencgois

Trés Corag0es
Trés Coracles
Trés Corac0es
Trés Pontas
Trés Pontas
Turvo

Madre de Deus do Rio
Grande
Sao Vicente Ferrer

Sao Vicente Ferrer
Uba

Ubé
Ubé
Uba

Ubd

Divino

Rodeiro
Santana do Sapé
Santana do Sapé

Santana do Sapé

S&o José de Tocantins
Uberaba

Conceicédo das Alagoas
Sao Miguel do Verissimo
Uberabinha

Uberabinha
Varginha

102 No AEMG-IL, 1921, a. 1, v. 4, t. 1, p. 465: “Rio-Verdense”.

Datade Numero Contribui-

fundacdo de sécios ¢ao social
anual

1914 12 -

1909 30 -

1920 30 -

1921 10 -

1908 24 -

1921 22 24$000

1898 18 -

1918 14 Ad
libitum

- 15 -

1918 14 -

1917 15 -

1921 14 -

1920 120 12$000

1892 18 -

1911 64 24$000

1920 9 -

1920 15 -

1912 20 -

1916 15 -

1915 16 -

1921 16 -

1916 220 30$000

1914 95 363000

1910 16 -

1897 35 24$000

1912 12 -

1918 22 -

1899 35 12$000

1918 24 -

1915 35 Ad
libitum

1916 18 -

1910 15 -

1910 10 -

1918 14 -

1882 120 363000

1921 120 36$000

1901 15 -

332



ANAIS DO VI ENCONTRO DE MUSICOLOGIA HISTORICA DO CAMPO DAS VERTENTES 13 A 16 DE DEZEMBRO DE 2023

=

il

s vl

Varginha Clube Operario Recreativo Varginha 30 363000
Varginha Associacéo Lira Varginhense Varginha 1907 12 -
Vigosa Clube Recreativo e Literario Vigosa 1912 35 12$000
Vigosa Lira do Sagrado Coracéo de Jesus | Vigosa 1914 7 -
Vicosa Associacdo Lira dos Paladinos Vigosa 1897 22 -
Vigosa Associacéo Lira Santa Rita Vigosa 1919 12 -
Vigosa Sociedade Teatral Paladinos do Vigosa 1903 25 -
Progresso
Vigosa Banda de Masica Popular Coimbra 1916 18 -
Vicosa Banda de Mdusica do Erval Erval 1918 12 -
Vigosa Apolo Clube Teixeiras 1920 42 12$000
Virginia Banda de Nossa Senhora Aparecida Virginia 1921 22 60$000
Virginia Corporagdo Musical Carlos Gomes | Virginia 1920 14 -
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FONTES MUSICOGRAFICAS A LUZ DA ESTETICA DA RECEPCAO

Modesto Flavio Chagas Fonseca'®

RESUMO:

A copia musical é, com frequéncia, uma parcela numericamente maior em arquivos musicograficos brasileiros
quando comparada aos autografos de compositores. Nesta investigacdo, busca-se demonstrar a eficacia da Estética
da Recepcdo, ferramenta metodolégica cunhada por Hans-Robert Jauss. Critico de arte e literatura, Jauss buscou
um equilibrio no processo da construcédo histérica ao tratar o fato pela dimensédo de sua recepcéo e de seu efeito
em leitores, ouvintes e espectadores. Para o exercicio de seus principios metodoldgicos em documentagéo musical,
foram analisados 0s conjuntos de fontes que transmitem a musica para os ritos do Domingo de Ramos de um
compositor desconhecido, devido a sua multiplicidade de cépias em Minas Gerais desde o século XV 111 até meados
do XX. Os resultados se revelaram de muito interesse para o estudo da pratica musical no Brasil, possibilitando,
inclusive, a valorizagdo da historiografia musical brasileira pela 6tica do publico ouvinte, ou seja, sua forma de

perceber e receber as obras e seus compositores.

Palavras-chave: Estética da Recepcdo; MUsica setecentista mineira; Copias musicais.

INTRODUCAO

O universo da copia musical propicia amplamente o estudo da difusdo de uma
determinada obra, ou um conjunto delas. E combustivel proficuo para a elaboracéo de narrativas
histéricas sobre o mdsico, sua producdo musical e a sociedade na qual se insere.
Especificamente sobre a obra musical, a multiplicidade de fontes e seus autores, somada a um
frequentemente dilatado lastro cronoldgico, denota em sua trajetéria a presenca de fatores
dindmicos que permitem ao analista observar, entre outros, alteracdes diversas que acarretam,
por fim, novas resultantes sonoras (SAUSSURE, 2006, p. 109). Quanto maior a variedade
temporal identificada em um conjunto de fontes maior sera a conveniéncia do uso de uma

abordagem diacronica.

Considerando a dinamica de transformaces tecnoldgicas, politicas, econdmicas, entre
outras, e suas diferentes possibilidades, enquanto fator inerente as sociedades ao longo de seus
eventos historicos, o estudo de uma obra musical a partir do ponto de vista sincrdnico considera
sua existéncia e modo de funcionamento em um determinado momento de sua trajetoria, ou
seja, em um recorte temporal com fatos coevos a ela. Para tanto serdo contabilizadas suas
condicionantes tais como notacdo musical, aspectos paleograficos, acustica, organologia,

sociedade, antropologia entre outros. O fendmeno da recepgdo é o principal arcabougo ao

103 Doutor, Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, modestofonseca@ufsj.edu.br.
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incluirmos a historia a listagem anterior. Para Ferdinand de Saussure, a sincronia é
simplesmente a “expressdao de uma ordem vigente”, um principio de regularidade que comprova
um estado de coisas, no sentido de ordem (SASSURE, 2006, p. 109). Em contraponto a
sincronia, Sassure aponta para a diacronia, esta Ultima interessada pela evolucédo dos fatos, suas
causas e relagdes com o antes e o depois. Para ele, o tempo é um fator relevante, considerando
que as modificagOes podem ser observadas nos elementos ordenados e ndo em sua ordenagéo.
Ao tratar de fatos sucessivos, esse autor destacou a qualidade da diacronia em confrontar
diferentes estados de uma mesma lingua (SASSURE, 2006, p. 100).

Identificar fatos e vultos e organiza-los enquanto informacdo a partir de critérios
cronoldgicos, geopoliticos, biograficos, além de outros, sdo possibilidades com diferentes
resultantes. Na visdo de Hans-Robert Jauss, a percepgao entre o conhecimento histérico-social
e 0 estético deve ser fruto da superacdo de métodos, cujos efeitos delimitaram o fato literario a
uma estética da producdo e da representacdo fechados em um circulo. Fundamentados nas
escolas marxista, formalista russa e estruturalista francesa, esses métodos traziam consigo uma
pratica que pouco considerava o leitor, ou seja, 0 agente receptor. Jauss buscou um equilibrio
no processo de construcGes histdricas ao tratar o fato pela dimensédo de sua recepgdo e de seu
efeito em leitores, ouvintes e espectadores (JAUSS, 1994, p. 22). Critico de arte e literatura,
Jauss se contrapds a uma histéria da literatura construida majoritariamente sobre fatos
organizados por periodos cronoldgicos, que destacavam o protagonismo de autores em relacdo
a suas obras de maior relevancia. A margem desse processo, é lotado o leitor, desconsiderado
em sua gama de percepcdes sobre as obras e, consequentemente, ator na construcao historica.
Unes nos lembra de que Aristoteles, em sua Poética, coloca o receptor e sua vivéncia com a
obra artistica tal como uma unidade integrada visando definir sua qualidade (UNES, 2023, p.
753).

No universo dos arquivos musicograficos, para além dos originais por maos dos
compositores, mais popularmente conhecidos como “autdgrafos”, estdo as copias em profusdo
guantitativa que supera em muito o primeiro tipo. Fruto do processo de difusdo de obras
musicais, a copia manuscrita foi praticada no Brasil desde suas sociedades primarias. Atrelada
a afirmacao da racionalidade, superou a tradi¢do oral (CATROGA, 2015, p. 56), e de musico a
musico, a copia € hoje testemunho da popularizacdo e consolidacdo de repertorios que, em

muitos casos, atravessaram séculos e estdo ainda ao alcance de interessados.
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Em seu percurso gréfico, seja manuscrito, impresso ou digital, o texto original fixado
pelo compositor estd sujeito a alteracbes enddgenas diversas, tanto substanciais como
acidentais. Se por um lado o extravio de folios (partes musicais), acdo de insetos, acdo corrosiva
da tinta utilizada, rasgos, umidade e queimaduras por fogo sdo efeitos gerados por atos
exdgenos, por outro as alteracdes enddgenas estdo relacionadas a agdo na qual se reproduz o
texto de uma matriz (FIGUEIREDO, 2014, p. 21), alterando seu contetido!®. O ato de copiar
pretende reproduzir, de forma idéntica, um texto existente, muitas vezes considerado o original.
Na sua auséncia, sua finalidade é de substituicdo (BELLOTTO, 2006, p. 109) e, em ambos 0s
casos, é possivel constatar variagdes realizadas pelos copistas, sejam elas de forma intencional

ou nao.

O agente produtor da cdpia, que pode ser o proprio criador do texto, ou alguém
autorizado por ele, assim como copistas de tradicdo, tipdgrafos e editores, €, em muitos casos,
aquele quem introduz modificac@es classificadas como erros e/ou variantes (FIGUEIREDO,
2014, p. 21, 26). Cabe lembrar e considerar, sob uma perspectiva sincrénica, que o copista,
enquanto individuo de seu tempo, € portador de ideologias, convengbes variadas, capital
cultural diverso, “habitos, qualidades e deficiéncias, que podem influenciar em muito o
resultado da copia” (FIGUEIREDO, 2014, p. 31). Assim, uma cdpia pode ser considerada como
um item Gnico, ainda que contenha conteido semelhante a muitas outras. E base para a

formulag&o do principio da unicidade 1%,

O termo tradi¢édo, no &mbito da arquivologia, consiste na maneira como se transmitem
a posteridade documentos, tanto na forma original como na de copia (BERWANGER; LEAL,
2012, p. 32). Tendo como base as formulacdes de Bellotto (2006, p. 109) e Berwanger e Leal
(2012, p. 34), essa ultima categoria possui diferentes espécies que apresentamos como: copias
simples ou livres sem identificacdo do copista; cpias auténticas, com identificacdo do copista;
cOpias autdgrafas, feitas pelo compositor da obra; e cdpias imitativas, que buscam reproduzir
exatamente os elementos graficos da escrita musical contidas no documento original
(SOBRINHO FILHO; FONSECA, 2018, p. 156).

104 O texto musical possui como componentes as lices (qualquer porgdo ou segmento de um texto), que podem
ser substanciais, imprescindiveis para o sentido do texto; e/ou acidentais, ndo determinantes do sentido do texto
(FIGUEIREDO, 2014, p. 17).

105 Entende-se por unicidade “cada documento de arquivo tem lugar tinico na estrutura documental a qual pertence.
Este aspecto ndo esta diretamente relacionado ao nimero de copias produzidas, mas sim a funcéo Unica que 0s
documentos executam dentro do contexto organizacional” (ETERNO; SILVERIO, 2015, p. 18, destaque nosso).
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Ao elaborar uma copia no curso da tradicdo, o copista poderé se ver diante de si uma
matriz com um sistema de texto significativamente diferente do seu. Estabelecido o conflito, a
tendéncia do copista sera impor, em algum aspecto, 0 seu proprio sistema, uma vez que sua
intencdo possa ser, principalmente, trazer para seu tempo a obra copiada (FIGUEIREDO, 2014,
p. 36).

ESTETICA DA RECEPCAO E A FONTE MUSICAL

Objetivando a pratica dos principios da Estética da Recepcdo em documentos
musicograficos, optou-se por recorrer a fontes musicais que transmitem mdsica para textos do
conjunto de ritos catolicos de Domingo de Ramos. Diferentes compositores mineiros
elaboraram obras para as acOes liturgicas dessa cerimdnia, dentre eles José Joaquim Emerico
Lobo de Mesquita e José Maria Xavier. Como amostragem desta pesquisa, foi selecionada uma
obra transmitida por fontes da segunda metade do século XVIII, proveniente da regido mineira
de Mariana, e um exemplar de cépias de meados do século XX, ou seja, com um lastro
cronolégico amplo e com o uso de itens produzidos em diferentes localidades. O compositor
ndo é informado em qualquer fonte conhecida e possui registro de cépias no catalogo da
Colecéo Francisco Curt Lange (DUPRAT, 2002, p. 164), assim como em pesquisas académicas
(CASTAGNA, 2000%°%; FONSECA, 2004; SILVA, 2018). Foi possivel identificar uma grande
quantidade e diversidade de cdpias produzidas dessa obra em Ouro Preto e regido, incluindo
fontes pertencentes a municipios da mesorregido da Zona da Mata mineira, a exemplo daquelas
procedentes de Guiricema, Vigosa, Piranga e Visconde do Rio Branco (FONSECA, 2004, p.
180).

Na auséncia da fonte autografa da obra, ou seja, aquela fixada graficamente pelo
compositor, considerou-se como primeira copia o exemplar com datacdo atribuida ao século
XVIII (Figura 1). Conforme essa fonte, trata-se de uma composi¢ao escrita para quatro vozes e
baixo instrumental, com mdsica para a Aspersio da Agua Benta, Béncdo dos Ramos,
Distribuicdo dos Ramos, Procissédo dos Ramos e Missa, na qual é realizado o Canto da Paix&o.
As partes de soprano e baixo vocal estdo sob a custddia da Orquestra Lira Sanjoanense sob o
codigo OLS 0280, enquanto a de baixo instrumental pertence atualmente & Colegdo Francisco
Curt Lange (DUPRAT, 2002, p. 164), no Museu da Inconfidéncia em Ouro Preto, sob o cadigo
CT3579.

106 Esse autor catalogou a obra em sua tese de doutoramento (CASTAGNA, 2000, p. 730).
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Figura 1 — Folha de rosto da parte de baixa do Domingo de Ramos, de autor anénimo,

possivelmente copiada no século XVIII. Acervo da Orquestra Lira Sanjoanense, OLS 0280.

A fonte consultada é manuscrita e o copista utilizou o termo tiple para a voz de soprano
com a parte musical escrita em clave de dé na primeira linha. A voz do baixo vocal foi registrada
como “baixa”, apresentando clave de fa na terceira linha. Na escrita do baixo instrumental
encontram-se cifras numéricas, correspondentes ao baixo continuo. O copista 0 denominou
como basso, fazendo uso da clave de fa na terceira linha. Em todos os espécimes, verifica-se o
emprego de solugdes graficas arcaicas, tais como notagdo quadrada para o canto gregoriano,
nota musical sobre a barra de compasso, ponto de aumento de valor da figura musical de forma
que a mesma inicie em um compasso e termine no seguinte, além de uso das figuras de duragéo

breve e longa (Figura 2).
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Figura 2 — Detalhe do registro musical da parte de baixo vocal, incluindo o cantochdo, do
Domingo de Ramos, de autor andnimo, possivelmente elaborada no século XVII1I. Acervo da
Orquestra Lira Sanjoanense, OLS 0280.
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Dentre as fontes consultadas da Colegdo Francisco Curt Lange, verificou-se a préatica
flagrante de alteracOes de claves em partes vocais. Destaca-se, por exemplo, a parte para
contralto, que ndo apresentou identificacdo de copista, sendo estimada como produzida no
século X1X, em que foi possivel identificar a adequacdo da clave de do na terceira linha para a
clave de sol na segunda linha (Figura 3). O procedimento realizado foi a colagem, em que seu
autor manteve os dois pontos circundando a linha, aspecto que modernamente n&o é praticado.
Naturalmente, a versao original da cOpia teve como propdsito preservar aspectos da fonte que
funcionou como matriz, e em algum momento posterior, e em fase de uso na pratica musical,

esse detalhe se revelou inadequado, demandando sua alteragao.

Figura 3 — Alteracdo da clave de dd para a clave de sol na copia do século X1X do Domingo
de Ramos, de autor andnimo. Colegéo Francisco Curt Lange, CT3 579.

Em outro exemplo, foi possivel identificar em uma parte de soprano, tanto o uso da
clave de d6 na primeira linha, como da clave de sol na segunda linha com dois pontos (Figura
4). Nesse contexto, a coexisténcia de dois sistemas de notacdo musical possibilitou indicar que
essa copia foi produzida em um momento de transicdo, em que ocorreu 0 interesse na
modernizacdo do registro escrito da obra. Nesse caso, 0 copista da nova copia parece ter
acreditado que o usuario da parte musical por ele produzida teria a habilidade necessaria para
realizar a leitura musical na antiga clave. Ainda assim, ndo se furtou da oportunidade de

promover a altera¢do dentro da mesma pagina, a uma distancia grafica muito curta.

Figura 4 — VariacOes de claves na parte de soprano na copia do século XIX do Domingo de

Ramos, de autor anénimo. Acervo da Colecdo Francisco Curt Lange, CT3 579.
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Ainda sobre as fontes de Ouro Preto, constam dois conjuntos de copias produzidas no
século XIX, uma pelo musico Antdnio Edoardo Pimenta em 1861 e outra por Bernadino
Teixeira de Abreu em 1888. O primeiro acrescentou ao grupo musical violinos e trompas,
alterando a clave da voz de tenor, de do na quarta linha para a clave de sol na segunda linha, e
manteve solugbes graficas arcaicas (Figura 5). Especificamente sobre essa parte de tenor, o
copista suprimiu a armadura de clave (um sustenido) e transp0s toda a sequéncia de notas uma
décima primeira acima, gerando resultantes questionaveis. E perceptivel a anotacéo a lapis junto

a primeira nota por parte de um executante, que buscou “corrigir” o procedimento.
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Figura 5 — Registro musicogréafico da parte de tenor, contendo clave de sol e arcaismos
graficos na copia do Domingo de Ramos, de autor andnimo, copiada por Anténio Edoardo
Pimenta em 1861. Acervo da Colecdo Francisco Curt Lange, CT3 579.

Ja o musico Bernadino Teixeira de Abreu, vinte e sete anos ap6s 0 conjunto de copias
de Pimenta, produziu seu proprio material, conservando o conjunto musical com quatro vozes
e baixo instrumental, manteve a clave de d6 na escrita das vozes de soprano e contralto na
primeira e terceira linhas, respectivamente, e alterou a clave da voz de tenor (Figura 6). Em
relacdo a essa versao da obra, o masico registrou apenas o “Credo”. O mesmo procedimento de
transposicdo observado na parte de tenor de Anténio Edoardo Pimenta também foi constatado

no trabalho de Bernadino.
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Figura 6 — Clave de sol na parte de tenor transposta uma décima primeira acima na copia do
Domingo de Ramos, de autor anénimo, realizada por Bernadino Teixeira de Abreu em 1888.

Acervo da Colecédo Francisco Curt Lange, CT3 579.
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Ao longo da permanéncia no repertdrio de diferentes grupos musicais, a obra em foco
foi acrescida de violinos e trompas ao seu aparato vocal e instrumental em momento ainda
desconhecido. O exemplo em destaque abaixo (Figura 7), tem sua confeccdo estimada na
segunda metade do seculo XIX e é pertencente a Colecdo Francisco Curt Lange. Essa fonte
apresenta escrita para o violino em sua regido aguda, oitava acima da voz do cantor, constando
acordes e 0 uso de notas repetidas, e que partilhna em alguns momentos as mesmas da melodia

da voz de soprano.
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Figura 7 — Parte de violino | do Domingo de Ramos, de autor anénimo, copiada na segunda

metade do século XIX. Acervo da Colecgdo Francisco Curt Lange, CT3 579.

Em Vigosa e nas cidades circunvizinhas da regido da Zona da Mata mineira, s&o
encontrados diversos conjuntos de cépias produzidas pelos musicos locais, dentre eles
Randolpho Sant’Anna, membro de uma familia de masicos em Vicosa e teve sua atuacdo como
musico naquela cidade entre fins do século X1X e meados do XX. Membro do conjunto musical
Lyra Vigosense, foi copista de uma expressiva quantidade de obras (FONSECA, 2004, p. 22),
dentre elas do Domingo de Ramos (Figura 8).
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Figura 8 — Parte de baixo vocal do Domingo de Ramos, de autor anénimo, copiada por
Randolpho Sant’Anna. Arquivo de Vicosa, BrVi-SS-ISR001-04B1.
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CONSIDERACOES FINAIS

Adotadas como paradigma nesta pesquisa, as copias mais antigas, com indicios de serem
procedentes do século XVIII, ndo permitem uma definicdo clara de procedéncia e autoria da
obra estudada. Foram alocadas em uma dimensao especulativa sem perder, no entanto, seu
potencial para estudos sobre a pratica musical em Minas Gerais no seculo XVIII e inicio do
XIX.

A regido da cidade mineira de Mariana produziu conjuntos de copias em fins do século
XIX e inécios do XX, correspondendo a principal amostragem nesta pesquisa. Nas fontes
investigadas, destacam-se nomes de musicos como Antonio Edoardo Pimenta (1861), Francisco
Peixoto de Mello Senna'®’ (1877), Antonio Basilio Celestino (1877) e Bernardino Teixeira de
Abreu (1888). Diferentes localidades na Zona da Mata mineira igualmente legaram cdpias, a
exemplo de Vigosa, Guiricema, Paula Candido, Guaraciaba e Barra Longa, em sua maior parte
elaboradas na primeira metade do século XX.

Todo o conjunto de fontes analisado possibilitou aferir que, primeiramente, a obra
despertou interesse em diferentes sociedades dentro de um lastro temporal em torno de duzentos
anos. Essa recorréncia pode ser sustentada pela identificacdo de registros de escrita musical
com valores alargados, com o predominio de minimas e semibreves, e com padrdes ritmicos
supostamente faceis, ou ainda por uma sintonia de masicos e publico com as caracteristicas
estilisticas apresentadas. Ndo podem ser descartadas outras possibilidades, como uma pratica
consolidada, uma tradicdo comunicada de geracdo a geracgdo, e até mesmo o entendimento de
ser a obra estilisticamente bem adequada ao rito proposto em detrimento a outras escritas com

recursos composicionais tipicos da musica de teatro.

Como estratégia para a manutencéo da obra pelo longo periodo identificado, os copistas
realizaram diversas adequacgdes conforme a pratica em suas respectivas épocas. Na maior parte
das cépias produzidas entre as décadas de 1920 e 1940, as claves antigas foram substituidas por
modernas, assim como as terminologias (a exemplo do tiple que deu lugar a suprano em alguns
casos, e soprano em outros). Do mesmo modo, solugdes graficas consideradas arcaicas, como
a breve com ponto de aumento (Figura 5) foi preterida em favor do uso de figura com ligadura

(Figura 8). Por sua vez, as copias com datas das décadas de 1860 a 1880 tenderam a categoria

107 Os nomes de Francisco Peixoto de Mello Senna e Ant6nio Basilio Celestino sdo também mencionados como
musicos atuantes na cidade mineira de Piranga (TELES, 2022, p. 23).
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de copias imitativas, conservando sinais e signos da grafia musical em relacéo as mais antigas,
adotadas como paradigmaticas nesta pesquisa. Uma alteracdo observada foi a supressdo do
cantochao (Figura 2), que foi trocado pela expressdo “clérigos”.

Entre as intervengdes dos copistas com maior efeito na resultante sonora na execucao
da obra foi o acréscimo de instrumentos musicais diversos, tanto da familia das cordas
friccionadas como de sopros. Em um conjunto de copias de 1941, o copista incluiu uma tuba
em si bemol e um helicon em fa. Tratam-se de instrumentos comumente utilizados em bandas
de mdusica e adequados para seu uso em via publica. Provavelmente essas adaptacdes visaram
a pratica da musica nas procissdes do Domingo de Ramos. Somados as vozes dos cantores, a
obra ganhou diferentes sonoridades devido ao timbre desses dois instrumentos de sopro. Uma
intervencdo ainda maior foi identificada em um conjunto de cdpias do ano de 1936, com a
insercdo de sopros de metal, tais como o piston, o saxhorn em mi bemol e em si bemol, além
da clarineta, instrumento de sopro com palheta simples. Em outro caso, a parte de piston
indicou, entre parénteses, o termo tiple, claramente se tratando da parte de voz transcrita para
aquele instrumento. O uso do saxofone alto em mi bemol também foi usado em cépias de

meados do século XX.

Um aspecto sobre a resultante sonora, enquanto consequéncia da permanéncia da obra
Domingo de Ramos no repertdrio de conjuntos musicais por tdo longo periodo cronolégico,
também esta relacionado as partes de soprano e contralto. A época das copias estimadas do
século XVIII, provavelmente as partes agudas eram cantadas por homens falsetistas, ou ainda
criancas (tiples no caso do soprano). Com a presenca de mulheres no conjunto vocal atuante
nos ritos catolicos, conquista alcancada paulatinamente durante o século X1X, a musica adquiriu

também novas “cores” sonoras.

O conjunto de fontes elencado para esta pesquisa, uma vez examinado de forma
diacrbnica, permitiu perceber diferentes aspectos, dentre eles a aceitacdo da obra musical por
diferentes sociedades em variadas épocas. E igualmente de muito interesse entender 0s atos
empreendidos pelos copistas no esforco de ajustar o sistema de texto para seu préprio momento
histérico. Quando se analisa uma obra para funcgéo litrgica em ritos catdlicos, é possivel
verificar a manutencao, ou ndo, de todos os textos ali praticados. Ainda pela ética diacrdnica, é
oportuno focar nos recursos paleograficos e buscar perceber os processos envolvidos no uso do
suporte (papel), dos instrumentos de grafia (bico de pena, caneta tinteiro, tipos de tintas, entre

outros) e das solucdes tomadas na organizacao fisica dos documentos musicogréficos.
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Pela abordagem de Jauss, interessa considerar o publico, que no caso da musica
corresponde ao ouvinte, em sua gama de percepcOes sobre as obras a ele expostas e,
consequentemente, situd-lo enquanto ator na construcao histérica. Neste sentido, a abordagem
sincrénica por meio da Crética da Recepcdo é uma ferramenta fundamental. Ao coloca-la em
pratica, as estratégias implementadas pelo copista, igualmente agente no processo receptivo,

ganham a superficie e evidenciam valores, gostos e ideais.

Em uma determinada sociedade e época, a presenca de uma tuba em si bemol e um
helicon em f4 junto ao quarteto vocal pode ser entendida com total naturalidade, uma extensao
da banda de musica e de sua sonoridade presente na musica sacra catélica. Nao ha surpresa, e
consequente repulsa, por parte do publico ouvinte, principalmente se esse ndo conheceu a
sonoridade do conjunto original fixado na fonte paradigmatica. Da mesma forma, a incluséo de
violinos em dobramento com as partes vocais, situados uma oitava acima delas e com uso de
acordes, ndo deve ter causado estranheza aos ouvintes acostumados a apreciar 0S grupos
musicais baseados em vozes acompanhadas de cordas friccionadas e sopros de palhetas e

metais.

Trata-se do fendmeno de apropriagcdo de uma obra musical, submetida a uma releitura e
revisdo de suas condicionantes, visando seu uso para apreciacdo de um publico especifico.
Assim, entende-se que as intervengdes praticadas propiciaram sua aceitacao atraves de uma
sonoridade familiar e em sintonia com o gosto local. Essa musica poderia adquirir uma
resultante sonora melhor adequada ao novo tempo. Desta forma, uma mesma obra, em lastro
temporal alargado, pode ganhar matizes sonoras de consideravel grau de contraste e variedade,
ao ponto dos ouvintes de uma época e local ndo a reconhecerem imediatamente quando
executada por musicos de outra sociedade e momento temporal. Por este viés, as impressdes
produzidas pelo publico ouvinte no ato de receber a obra musical pode se tornar substancia para

a construcdo de uma historiografia musical para além do compositor e sua obra.
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QUARTA-FEIRA, 13 DE DEZEMBRO DE 2023
Palestra 1 (abertura), 10h00

O Pe. Jaime Cavalcanti Diniz: seu vivo legado em vias de seu centenario de nascimento (1924-
2024) — Sérgio Dias

Link: https://www.youtube.com/watch?v=ymlI8rCju2Y's

Comunicac0es 1, 10h00

A Novena de Francisco Gomes da Rocha para Nossa Senhora do Pilar: anélise comparativa da
sua funcionalidade e simbolismo dentro da Basilica do Pilar da cidade de Ouro Preto — Maria
da Consolacdo Anunciagéo

Tractus do Sébado Santo de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita: estudo da escrita de seus
baixos instrumentais — Marcos Antonio Pinheiro Anunciacdo e Modesto Fonseca

A instrumentacdo nas antifonas Ego sun panis vivus, O sacrum convivium e Tota pulchra es
Maria — Adhemar Campos Neto

Link: https://www.youtube.com/watch?v=mc4He3BrXz0

QUINTA-FEIRA, 14 DE DEZEMBRO DE 2023
Comunicac0es 2, 10h00

Fases da vida e obra de Claudio Santoro — Matheus Avlis Gonzaga Valdevino de Sousa

Lycia de Biase Bidart: um estudo sobre seus dois principais acervos — Nicole Manzoni Garcia
e Paulo Castagna

A imprensa em lingua francesa e os primordios da critica de 6pera e ballet no Rio de Janeiro de
D. Pedro | (1827-1830) — Fernando Santos Bercot

Link: https://www.youtube.com/watch?v=0h1vnjg-5fo

Comunicag0es 3, 11h00

A construcdo da memoria de fundacdo da Orquestra Lira Sanjoanense nas comemoragfes de
seu bicentenario (1976) — Jodo Pedro Resende Pereira
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Heu! Heu domine! Heu! Heu! Salvator noster: O canto das Heus da cidade de Congonhas —
MG — Carmem Célia Gomes e José Antonio Baéta Zille

Edicdo em forma de reducdo orquestral da Antifona da Novena de Sdo Sebastido do Padre José
Maria Xavier — Carlos Augusto Soupinski Batistella e Antonio Carlos Guimarées

Link: https://www.youtube.com/watch?v=LE8J8yQ5dhU

Palestra 2, 19n00

Espacos de reflexdo musicoldgica na consolidacdo do conhecimento: um relato de experiéncia
na génese de uma tese — Rachel Tupynamba de Ulhba

Link: https://www.youtube.com/watch?v=tortu4Y6xlI

SEXTA-FEIRA, 15 DE DEZEMBRO DE 2023
Comunicac0es 4, 10h00

Estudo critico de fontes: interferéncias na fase de uso de copias manuscritas de musica para o
Teatro de Revista em Sdo Jodo del-Rei — Bruna Percia Santos Souza e Modesto Fonseca

O “Grande plano” de Curt Lange: os bastidores do projetado 1° Congresso Latino-Americano
de Musica (RJ, 1936) — Edite Rocha, Natalia Braga e Suelen Azevedo

Ensaio sobre musicologia e Minas Gerais: pela necessidade de novos olhares, abordagens e
aberturas na primeira metade do século XXI — Felipe Novaes

Link: https://www.youtube.com/watch?v=g3Nfwy56V-U

Comunicacg0es 5, 11h00

A desterritorializacdo do flamenco, Rosalia e o paradoxo da autenticidade — Alexandre Brown
Palma Filho

O oficleide: para conhecer e entender — Wesley Santos Procopio e Pedro Francisco Mota Junior

O Coro da Associacao dos Coroinhas Dom Bosco e a pratica do Canto Gregoriano na Catedral
Basilica de Nossa Senhora do Pilar em S&o Jodo del-Rei/MG (1972-2022) — Paulo Marcio
Giovanni Amaro

Link: https://www.youtube.com/watch?v=uQJHGYkjruY
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Palestra 3, 16h00

A mdasica na Manchester Mineira — esboco de um panorama histérico da musica em Juiz de
Fora através dos periddicos do século XIX — Mayra Pereira

Link: https://www.youtube.com/watch?v=vhu6Y Xcqt7g

SABADO, 16 DE DEZEMBRO DE 2023
Palestra 4, 10h00

Orquestras e bandas no Anuario Estatistico mineiro de 1921 — Paulo Castagna

Link: https://www.youtube.com/watch?v=-Xeec6zsOAS8

Comunicac0es 6, 10h00

A trajetéria do muasico Antbnio dos Santos Cunha: um estudo nos registros paroquiais
brasileiros e portugueses — Rodrigo Pardini e Edite Rocha

O periodo sanjoanense na obra de Emmanuel Coélho Maciel: a atua¢do musical em Sdo Jodo
del-Rei (1959-1963) — Samuel Mendoncga Fagundes, Edite Rocha e Arnon Savio

Fontes musicoldgicas a luz da Estética da Recep¢do — Modesto Flavio Chagas Fonseca

Link: https://www.youtube.com/watch?v=uSyAgcUnVxk
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